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INTRODUCTION GENERALE

Rendre compte de I’expérience de la musique metal en France est 1’objectif de ce travail. La
« scene locale », soit le fait que cette expérience est toujours localisée et partagée, constitue le

cadre de cette observation.

Parler de scéne locale n’est pas parler d’une chose bien définie, qui serait a la fois perceptible,
identifiable et individualisable de facon évidente et de la méme maniere pour tous. Cette
expression dénote une portion de réalité sociale qui existe pour les individus qui en font
I’expérience, mais dont le sens n’est pas nécessairement le méme pour chacun d’entre eux, car
elle n’a pas la méme fonction pour tous. Pourtant, lorsque 1’on parle de scéne locale, un certain
nombre de choses différentes viennent a I’esprit. Pour certains, il s’agira d’ un ensemble de
petits groupes régionaux, sans grande notoriété ni qualité, pas encore suffisamment
expérimentés pour étre jetés dans le grand bain de la « scene globale », ou trop peu raffinés
pour y prétendre. Pour d’autres, d’un terrain d’expérimentation personnelle dans lequel il est
possible d’exprimer sa passion pour la musique au quotidien, ou le « faire soi-méme » intégre
les notions de qualité et d’authenticité. Mais ces différentes connotations sont a distinguer du
sens méme que recouvre 1’expression « scéne locale » ; d’un sens en quelque sorte objectif,
conventionnel et partagé par les individus qui en font I’expérience, la vivent, la produisent. De
ce point de vue, la scéne locale serait ce qui peut étre désigné de facon adéquate par
I’expression « scéne locale ». C’est-a-dire qu’elle n’est ni plus ni moins que ce qu’elle désigne.
La tautologie est d’ailleurs assimilée par les acteurs a tel point qu’il semble bien inutile
d’exprimer concretement de quoi il s’agit. La formule semble rhétorique et vise a renforcer
I’existence de ce qu’elle énonce. On pergoit ici la dimension performative de 1I’expression. Car
effectivement, la scéne locale existe, précisément parce qu’on la désigne comme telle, et parce
qu’elle est vécue comme telle par ses pratiquants. En saisir la dimension concréte revient donc

a décrire I’expérience des individus qui la pratiquent.

Une scene musicale locale, méme si elle est un construit social, n’est donc pas une illusion,
puisque cette scene produit des effets sociaux réels. Un construit que 1’on peut resituer dans
son contexte géographique, historique, économique, social ou culturel afin d’éclairer le
sentiment d’appartenance qu’elle peut procurer a ceux qui s’en sentent membres. Ou en
d’autres termes, comme le conseille Denys Cuche en parlant de la construction des identités
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culturelles en sciences sociales, de comprendre « comment, pourquoi et par qui, a tel moment

et dans tel contexte est produite, maintenue ou remise en cause telle identité particuliére ? »*.

Notre démarche est en grande partie inspirée de la posture ethnométhodologique d’Harold
Garfinkel qui consiste a prendre au sérieux la parole des acteurs et leur capacité a observer et
comprendre le monde auquel ils participent en adoptant une posture réflexive, en observant de
I’intérieur la fagon dont se fabriquent les principales caractéristiques d’un phénomeéne étudié.
Les travaux des cultural studies menés par Richard Hoggart? et Stuart Hall, et de 1’Ecole de
Chicago dans laquelle s’inscrivent les travaux d’Erwin Goffman® ou d’Howard Becker?, ont
également considérablement influencé cette recherche. En ouvrant un nouveau champ des
possibles pour les études empiriques des phénomenes culturels peu « légitimes », les cultural
studies ont aussi ceuvré a revaloriser la participation des publics a la production des biens
culturels. Les travaux de Michel de Certeau® ont également eu un impact considérable dans
notre démarche, en ce qu’ils autorisent a observer les détails du quotidien les plus triviaux
pour comprendre la fagon dont les individus négocient leur rapport au monde. Enfin, notre
approche repose également sur les enseignements de la sociologie pragmatique et les travaux
de Luc Botlanski et Laurent Thévenot sur les économies de la grandeur®, qui constituent
également une base théorique venue sur le tard, mais qui a considérablement éclairé notre

route au moment de réarticuler I’ensemble des analyses qui ont été menées pour ce travail.

Le projet de cette these consiste dans 1’observation de trois sceénes locales de musique metal
en France, a travers une étude ethnographique multi-située et comparative. Il s’agira pour nous
de relever et d’analyser minutieusement les diverses manifestations de la passion musicale en
région, en interrogeant ce qui fonde I’engagement des individus dans un continuum entre de
pratiques de consommation et de production des scénes musicales. L’entrée par la musique
metal représente en cela un choix qui permet a la fois d’illustrer la variété des pratiques qui
s’exercent au sein d’un monde musical de niche relativement désinstitutionnalisé, mais
également I’agencement de ces pratiques dans le cadre de scenes locales, dont le mode de
gouvernance et le registre de I’action s’avérent en grande partie pris en charge par les

amateurs.

! Cuche D., La naotion de culture dans les sciences sociales, Paris, La Découverte, p. 114.

2 Hoggart R.. (1957), The Uses of Litteracy. aspect of working-class life, Londres, penguin classics, 2009.
3 Goffman E. (1959), La mise en scéne de la vie quotidienne 1. La présentation de soi, minuit, 1973.

4 Becker H. S, Outsiders, Paris, Métaillé, 1963.

5> De Certeau M., L’invention du quotidien. Tome I : Arts de Faire, Paris, Union Générale d’Editions, 1980.
& Boltanski L., Thévenot L., De la justification. Les économies de la grandeur, Paris, Gallimard, 1991.



Un réseau d’acteurs — une sociologie de I’action

Si la sociologie des musiques populaires ne doit pas étre une sociologie de fan, cela doit en
passer par la démystification de la figure du musicien, afin de replacer I’ensemble des acteurs
au centre de I’analyse. En cela, les « mondes de ’art » théorisés par Howard Becker nous
fournissent de précieux enseignements, qui constituent le point d’entrée de cette recherche.
Becker définit les « mondes » en tant que « réseau de coopération au sein duquel les mémes
personnes coopérent de maniere réguliere et qui relie donc les participants selon un ordre
établi. Un monde de l'art est fait de I'activité méme de toutes ces personnes qui coopérent »’.
Les sceénes locales sont en cela le résultat de 1’action collective d’une multiplicité d’acteurs
impliqués ensemble sur un méme territoire, qui agissent chacun selon des intéréts qui leur sont
propres, et qui se coordonnent pour produire ce que I’on nomme une scéne locale. 11 s’agit
ainsi de réorienter le regard vers la multitude d’acteurs qui composent la chaine de coopération
complexe du processus de production d’un monde musical, et qui par ailleurs, aboutit
nécessairement a remettre en cause la centralité de la figure de I’artiste ou du musicien, dont
on ne peut plus considérer qu’ils définissent seuls ces mondes. Les Mondes de [’art nous
fournissent également un outil essentiel dans 1’'usage que Becker fait de la notion de
« convention ». Si les scénes locales sont effectivement composées d’une multitude d’acteurs
et d’activités, il faut pouvoir comprendre de quelles fagons ils s’agencent et se coordonnent
les uns avec les autres pour rendre 1’action collective cohérente. Les conventions représentent
en cela un ensemble de normes, de régles et de principes formels ou informels, qui, lorsqu’ils
sont partagés, permettent aux différents acteurs d’identifier le lien qui les unit au sein d’un

méme monde.

Bien que la notion des « mondes » d’Howard Becker ne permette pas d’envisager le role joué
par les objets dans la somme des interactions qui composent les mondes musicaux, elle trouve
néanmoins son trait d’union® avec la sociologie de la traduction® portée par Bruno Latour et
Michel Callon, dans un vaste programme d’étude engagé par Antoine Hennion depuis 1993

autour de la sociogie des attachements et la passion musicale®. En déployant une sociologie

" Becker H. S. (1982), Les mondes de [’art, trad. de I’anglais par Jeanne Bouniort, Paris, Flammarion, 2010, p.
99

8 Hennion A., La passion musicale. Une sociologie de la médiation, Paris, Métaillé, 2007, p. 30.

9 Akrich M., Callon B., Latour B., (dir.), Sociologie de la traduction. Textes fondateurs, Paris, Presse des Mines,
2006.

10 Hennion A., op. cit., 2007.



de I’amateur, Antoine Hennion nous permet de comprendre comment se manifeste ce lien, cet
attachement, entre les amateurs et la musique. Si nous porterons un regard attentif sur
I’incroyable somme de médiateurs « envahissants »!* qui interférent entre les amateurs et la
musique, nous n’oublierons pas cependant de les penser pour ce qu’ils sont, a savoir comme
des dispositifs sociotechniques qui viennent « aprés ce qu’ils relient », puisque ces deux
mondes en question « n’ont pas besoin de lui pour exister ». La notion de réseau, déja formulée
par Becker, appartient au paradigme de la sceéne locale. On peut ainsi appréhender la scene
locale comme une co-construction complexe qui se joue entre un ensemble d'acteurs humains
et non-humains : des salles, des musiciens, des organisateurs de concerts, des municipalités,
des labels, des chroniqueurs, des publics, de la musique... En cela, notre premier objectif en
conduisant cette recherche est de comprendre le sens de I’engagement des amateurs de metal
dans la musique. Comment se manifestent les registres du plaisir qui guident I’ensemble de

ces activités ?

Si I’on suit I’idée de Simmel, la production de la scéne est la matrice fondatrice du lien social
qui unit les individus qui s’identifient & la musique, ainsi qu’a ses objets.!2 Pour pouvoir les
utiliser déja, 1’objet impose ses propres contraintes, ses propres formes, ses propres modalités
de transmission pour pouvoir le saisir. En cela il agit comme actant indépendant de celui qui
le produit et de celui qui en fait ’'usage (Hennion, Latour). Enfin, ’'usager conserve ¢galement
son pouvoir d’action. Il agit sur 1I’objet qui agit sur lui. Il agit ainsi en retour (et par effet de

réseau) sur les individus qui ont produit 1’objet.

Il ne s'agit donc pas de partir du postulat selon lequel il existe une scéne locale qui préexisterait
aux amateurs, pour I'étudier en vase clos, selon ses frontiéres administratives, mais a l'inverse
de partie des usagers eux-mémes et de leur propre point de vue sur I'espace et de I’observation
de leurs pratiques, de leurs déplacements, poussés par la musique. Il s'agit donc de
décloisonner les frontieres de la notion de scene locale, tant du point géographique que du
point de vue des acteurs pris en compte.

Les récents travaux qui portent sur 1’analyse de scénes locales ont trop tendance a traiter d’un
coté de I'organisation des pratiques culturelles, et de ’autre les acteurs qui participent a la
production de ces ceuvres, selon I’idée des « mondes de 1’art » d’Howard Becker. Il s’agit ici

au contraire d’envisager ces deux aspects sous une méme analyse et de ne pas séparer d’un

11 Hennion A., ibid., p. 30.
12 Simmel G., « Pont et porte », in Simmel, G., La Tragédie de la culture, Paris, Rivages, 1988.



coté I’analyse des consommations et de 1’autre I’analyse des formes de production, considérant
qu’il s’agit, en particulier dans le cadre de sceénes peu institutionnalisées, de formes
d’engagements au sein des scénes locales toutes deux largement partagées par les acteurs qui

les composent.

Un territoire musical — un espace vécu

Le «local », traditionnellement opposé au «global », intégre l'idée d'un territoire
géographiquement situé. Le terme de « scene » renvoie déja a I'espace (le dispositif scénique),
tandis que le terme «local » permet de situer cet espace. Mais le situer a quel endroit
? « Quelque part », par opposition a « partout ». Pourtant, le territoire n’a rien d’une donnée
fixe. Bien que ses contours soient flous, ce qui localise I’action collective des individus et des
objets engagés dans les scenes locales réepond a un ensemble de forces qui concentrent objets
et humains dans un méme espace, qui les attachent a quelque chose (« scéne »), quelque part
(« locale »). Comment qualifier ces attachements ? Qu’est-ce qui lie les individus aux objets,
les objets aux territoires, et les territoires aux individus ? Il s’agit donc a la fois de déconstruire
les catégories usitées d’un coOté par le langage journalistique, mais aussi les travaux
académiques autour de la notion de « scéne » lorsque ceux-ci portent a qualifier un monde
musical fonctionnant a huis-clos. Scéne régionale, scene nationale, scéne lilloise ou scéne
nantaise, il s’agira de comprendre comment s’articulent les jeux d’échelles qui intégrent les
individus et les objets musicaux dans des territoires de pratiques qui s’articulent toujours a

travers différents niveaux d’échelles, d’ancrages et de mobilités.

Le détour par la géographie sociale et culturelle développée dans la lignée de 1’héritage
d’Elisée Reclus®® et des travaux sur la région d’Armand Frémont *, permettent ainsi
d’envisager le territoire au travers de ses espaces vécus. L’approche générale de la géographie
culturelle de Paul Claval®®, et tout particuliérement le développement des travaux de Guy Di
Meo autour de la notion de « territoire du quotidien »® semblent pouvoir nourrir par de

nombreux aspects 1’étude des scénes musicales dans leur rapport au territoire et a ses lieux.

13 Reclus E., (1905) L'Homme et la Terre, Paris, La Découverte, 2005.

14 Frémont A., La région. Espace vécu, Paris, Flammarion, 1999.

15 Claval P., Géographie Culturelle. Une nouvelle approche des sociétés et des millieux, Paris, Armand Colin,
2012.

1 Di Meo G., (dir.) Les territoires du quotidien, Paris, L’Harmattan, 1996.



Dominique Desjeux nous rappelle que « ce qui est visible a une échelle disparait quand on
change d’échelle d’observation, mais d’autres aspects ou d’autres phénomenes invisibles a
I’échelle précédente apparaissent du fait méme de ce changement d’échelle »*. Pour Desjeux,
« I’observation de la réalité, qui elle forme un tout, ne peut étre que discontinue. [...] Par
contre il est possible de mobiliser tour a tour les connaissances accumulées tout au long de
I’itinéraire de production scientifique. Il est méme tout a fait possible de faire des
rapprochements entre échelles en vue d’éclairer ’action. L’ important est méme d’observer le
probléme sous plusieurs découpages et donc de changer d’échelle pour trouver la solution la
plus pertinente »'®. Pour autant, il faut bien partir de quelque part. Le point d’entrée
méthodologique de nos trois terrains d’enquéte se situe donc a I’échelle des scénes locales,
entendues a I’échelle « régionale » au sens ou I’entend Armand Frémont. C’est-a-dire comme
un « espace fluide » ou un « espace-équilibre [...] entre le domaine du familier et du connu et
celui de I’étranger, de I’exceptionnel »*°. Autrement dit a 1’échelle méso-sociale : « celle des
organisations et des systémes d’action entre acteurs publics et privés »?°. En partant du cadre
de la région telle que nous venons de la définir, il s’agira ainsi de s’autoriser a remettre en
cause la validité du respect inflexible des divisions administratives du territoire qui ont
tendance postuler que des frontieres encadrent les pratiques, voire limitent les déplacements
des acteurs impliqués sur les territoires observés. Pour tenter d’identifier I” « espace vécu » de
ces pratiques, c’est-a-dire I’espace régional qui fait sens pour les acteurs et pourra nous
permettre de saisir avec plus de justesse ce que représente 1’espace de la scene locale, nous
aurons recours a certains outils de la nouvelle géographie culturelle francaise qui permettent
de comprendre le sens des lieux et la perception de ’espace. Envisager I’activité des acteurs
des scenes locales dans leur rapport au territoire demande, comme le rappelle Guy Di Méo, de
prendre en compte la « capacité individuelle et collective des acteurs a transformer 1’espace
géographique »?1. Suivant la tradition sociologique de 1’Ecole de Chicago et les enseignements
de Georg Simmel, Erving Goffman ou Thomas Luckman, il souligne que « les pratiques
d’échanges des acteurs et agents sociaux, accomplies au gré des rapports réciproques, tantot
répétitifs et routiniers, tantot spontanés et inventifs édifient et reproduisent en permanence les

systemes sociaux et spatiaux. Ces pratiques et ces comportements batissent 1’espace

17 Desjeux D., « La question des échelles d'observation en sciences humaines appliquées au domaine de la santé
», Recherche en soins infirmiers, 2006/2 (N° 85), p. 14-21.

18 Desjeux D., ibid., p. 17.

1% Frémont A., op.cit., 1999, p. 144.

2 Desjeux D., op.cit., 2006.

21 Di Meo G., Buléon P., L’Espace Social. Lecture géographique des sociétés, Paris, Armand Colin, 2007, p. 31.
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géographique au quotidien »?2, Les travaux de Michel de Certeau nous confirment également
la capacité des acteurs, en usant de la ruse et en imaginant des « tactiques », a développer leurs
propres pratiques, qui les « engagent dans un rapport permanent de contestation des structures
sociales et spatiales qu’ils rencontrent au quotidien. [...] Dans ces conditions, chaque
personne, chaque acteur secréte des formes originales de ré-appropriation privée de tous les

espaces du quotidien »%,

Un marché local — une économie de la musique

Une approche transversale a travers la socio-économie semble nécessaire pour comprendre la
complexité d’un phénomeéne culturel, d’autant plus quand celui-ci implique des objets
techniques produits en série. L’industrie musicale repose a la fois sur la production de biens
culturels qui s’inscrivent dans une économie de marché globalisée, mais également sur des
formes de production localisées d’amateurs qui remplacent a différents niveaux les chainons
traditionnels de I’industrie culturelle. Les pratiques de consommation deviennent en cela
indissociables de la sphere de la production. Pensées dans la continuité, elles permettent de
faire émerger les différents registres de 1’engagement de ’amateur, figure polymorphe
sacralisée depuis 1’avénement de 1’ére numérique?*, en prenant en compte la capacité
d’expertise qu’ils développent, les savoir-faire dont ils s’emparent, et les nouvelles
conventions qu’ils érigent. Les mécanismes qui font passer de la consommation a la
production et de la production a la consommation, envisagés comme des processus dont il faut
rendre compte ensemble, permettent d’appréhender des ensembles de relations qui ne
connaissent pas de délimitation nette et tranchée. L’observation des réseaux « mesosociaux »
tels que les congoit Granovetter, permettent précisément de dépasser cette forme de dualisme,
en reconnaissant qu’il existe une « boite noire » entre les deux. Cette boite noire se situe a la
fois entre I’échelle locale des productions amateurs et 1’échelle globale de la production
culturelle industrialisée. Pour Michel Callon, la notion de réseau « libére de la distinction entre

microstructures et macrostructures. [Elle] permet de circuler entre les deux. Or nous vivons

22 Di Meo G., Buléon P., ibid., p. 35.
23 Di Méo G., Buléon P., ibid., p. 35.

2 Flichy P., Le sacre de I'amateur. Sociologie des pratiques ordinaires a I'ére numérique, Paris, Seuil, 2010.
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dans un monde ou il y a en permanence des changements et des renversements d’échelles :

des phénomeénes qui paraissaient locaux deviennent globaux et réciproquement »%°,

L’enjeu ici n’est donc pas d’étudier une scéne ou un « son » particulier et la fagon dont cette
scéne ferait émerger une fagon particuliére de produire de la musique. Il s’agit plutot de
comprendre comment une scéne musicale vit, se développe, se structure ou périclite a une
échelle humaine, c’est-a-dire telle qu’elle est vécue par ses acteurs au quotidien, et donc a une
I’échelle localisée. Par 1a, il s’agit de comprendre la définition méme de la notion de « scéne
locale » pour ses usagers, qui ne se résume pas a une production localisée, mais aussi a la
diffusion et a la consommation localisée d’un genre musical qui se définit en tant que

« SCene ».

11 s’agit donc d’en saisir les principes selon les « trois grandes dimensions qui organisent les
comportements humains » selon Dominque Desjeux : « la dimension matérielle et notamment
la place des objets dans les interactions sociales et la construction des identités personnelles
ou professionnelles ; la dimension sociale et comment elle s’organise autour des rapports de
pouvoir et de coopération entre acteurs ; la dimension symbolique qui touche autant aux
croyances, a I’identité, au sens, aux valeurs qu’a I’imaginaire des acteurs ».2® L’objectif est
donc double : permettre a la fois de comprendre les processus et attachements qui engagent
les amateurs dans des formes de production localisés, mais également ce qui les poussent a se

détacher .

Dans une partie introductive, nous présenterons les travaux a partir desquels nous appuierons
notre analyse, ainsi que le cadre méthodologique de notre enquéte, en revenant sur le choix
des trois terrains d’observation ainsi que 1’ensemble des données mobilisées. La premiére
partie s’attachera a définir le profil des amateurs qui composent notre échantillon. Depuis la
naissance de leur passion musicale jusqu’aux diverses formes et degrés de 1’engagement dans
les mondes musicaux. Il s’agira de décliner I’ensemble des étapes qui menent les amateurs a
passer de la sphére de la consommation domestique a celle de la production des scénes locales.
La deuxieme partie s’attachera plus particuliérement a spatialiser I’ensemble de ces pratiques

au sein des territoires d’action pour décrire ce qui ancre les activités des amateurs au sein d’un

% Ferrary M., Callon M., « Les réseaux sociaux a I’aune de la théorie de I’acteur-réseau », Sociologies pratiques,
2(13), 2006, pp. 37-44.
% Desjeux D., op.cit., 2006, pp. 14-21.
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espace public et social identifié collectivement. Nous observerons pour cela les lieux de la
pratique collective qui construisent le maillage territorial des scénes locales. Les concerts, et
les mobilités qu’ils provoquent, constitueront pour cela un terrain d’observation privilégié.
Enfin, dans la troisiéme partie, nous réintégrerons 1’ensemble des acteurs des scénes locales
dans de plus vastes réseaux de circulation. Il s’agira d’identifier les interactions qui s’operent
a DI’échelle translocale ainsi qu’entre différentes les instances de production culturelle.
L’analyse portera alors sur les forces qui les font tenir ensemble et participent in fine a

stabiliser les réseaux localisés.
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Chapitre 1. Etat de I’art

Les études sur le monde du metal

La grande majorité des études sur le metal dans le champ universitaire ont été écrits aux Etats-
Unis, dés la fin des années 1980. En France, la recherche ne se penche sérieusement sur le
sujet que depuis le debut des années 2000.

Les musiques « jeunes » ont généré de nombreuses critiques des les années 1950 de la part des
classes conservatrices, avec l'arrivée du rock'n'roll. Qu'il s'agisse du rock, du punk, du rap, de
la techno, du hard rock ou du heavy metal, toutes les musiques populaires ont été un jour
accusees de trouble a I'ordre social. Les premiéres études qui s'intéressent spécifiquement au
genre metal & la fin des années 1980 sont celles de psychologues et de criminologues?’, qui
voient en cette musique un grand nombre de dangers pour la jeunesse. A partir de la fin des
années 1980 et notamment grace a I’apport des travaux d’Howard Becker sur la déviance?,
les sciences sociales semblent s’autoriser a envisager le metal et les mouvements culturels (ou
subculturels) marginalisés sous un angle compréhensif. Sur cette base, ce sont surtout les
études de terrain de sociologues — le plus souvent investis personnellement dans les pratiques
musicales qu'ils étudient au moyen de I'observation participante —, qui introduisent un
nouveau regard académique sur la musique metal.

C'est dans le champ des études sur les cultures populaires anglo-saxonnes qu'apparaitront les
premiers articles qui traitent du phénomeéne metal, avec les contributions de Miller?®, Verden®,
Gross®! et Straw®, entre 1988 et 1990. Ces études marquent l'entrée de I'objet metal en
sociologie, permettant par la-méme un traitement du sujet dégagé de discours normatifs. Le
premier ouvrage de référence sur le sujet et entierement consacré a la culture metal nous

provient de I’Université de Chicago, par la sociologue américaine Deena Weinstein en 1991,

2" Trostle L. C., « Nihilistic Adolescents, Heavy Metal Rock Music, and Paranormal Beliefs », Psychological
Reports, vol. 59, n° 2, 1986, p. 610 ; lversen, J., Reed, H., Revlin, R., « The effect of music on the personal
relevance of lyrics », Psychology. A Journal of Human Behavior, vol. 26, n° 2-3, 1989, pp. 15-22 ; Wanamaker,
C., Reznikoff, M., « Effects of aggressive and nonaggressive rock songs on projective and structured tests »,
Journal of Psychology, vol. 123, n° 6, 1989, pp. 561-570.

28 Becker H.s., op cit, 1963.

25 Miller D. S., Youth, Popular Music and Cultural Controversy : The Case of Heavy Metal, Austin, University
of Texas, Thése de doctorat en sociologie, 1988.

30'Verden, P., Dunleavy K., Powers C., « Heavy Metal Mania and Adolescent Delinquency », Popular Music and
Society, vol. 13, n° 1, 1989, pp.73-82.

31 Gross, R. L., « Heavy metal music : A new subculture in American society », Journal of Popular Culture, vol.
24,n° 1, 1990, pp. 119-130.

32 Straw W., « Characterising Rock Music Culture : The Case of Heavy Metal », in Frith, S., Goodwin, A. (dir.),
On Record : Rock, Pop and the Written Word, Londres, : Routledge, 1990, pp. 97-110.
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intitulé Heavy Metal, The music and its culture.® Son initiative sera notamment marquée par
la volonté de déconstruire une a une les accusations portées a I'encontre de la scéne metal. Sa
démarche péche en cela par un certain nombre de parti-pris qui restent palpables dans ses
analyses. En 1993, Robert Walser, Professeur et Directeur du Département de Musicologie de
I’Université de Californie a Los Angeles est le premier a faire entrer la musique metal dans le
champ de la musicologie. Ex-guitariste professionnel de metal devenu chercheur sur les
musiques populaires, il publie Running With the Devil : power, gender & madness in Heavy
metal music®*, qui donneront leurs premiéres lettres de noblesse au metal au sein des études
académiques, en comparant notamment les partitions de Deep Purple ou Van Halen a celles
de Vivaldi ou Jean Sebastien Bach. 1l y aborde également les diverses représentations du genre
(masculin, féminin) au sein du genre musical et de ses pratiquants, ainsi que 1’ensemble des
thémes artistiques et culturels (de I’horreur au mysticisme) auxquels ont recours les musiciens
dans la composition des univers musicaux. A ’instar de Deena Weinstein qui proposait déja
une premiére description des pratiquants, il faudra néanmoins attendre les travaux allemands
de Bettina Roccor®® en 1998 pour que la réalité quotidienne des amateurs de metal soit enfin
I'objet principal d'un ouvrage universitaire. Pour cela, elle fait appel & des donnees statistiques
recueillies sur le terrain et qu’elle articule a une analyse qualitative par entretiens.

Des lors, différentes études commencent a fleurir aux Etats Unis, mais aussi en Europe,
notamment par des ethnomusicologues®®, apportant leur contribution & ce nouveau champ
universitaire qui se fédére sous I'expression metal studies®’. Les femmes sont de plus en plus
nombreuses a s’emparer de ces problématiques autour du hard rock ou du metal, telles la
musicologue espagnole Silvia Martinez Garcia®® , la canadienne Susan Fast®°, ou encore les
américaines Mimi Schippers* et Natalie J. Purcell**. Elles apportant souvent avec elles les
thématiques des rapports de sexe et de la masculinité dans leurs analyses du phénomene metal.

Depuis le début des années 2000, la recherche internationale sur le metal s'est vue fragmentée

33 Weinstein, D. (1991), Heavy Metal. The music and its culture, New York, Da Capo Press, 2000.

3 Walser R., Running with the devil : power, gender & madness in heavy metal music, Delaware, Ohio, Wesleyan
University Press, 1993.

% Roccor, B., Heavy Metal. Die band. Die fans. Die gegner, Miinchen, Beck’sche Reihe, 1998a.

3% Berger H. M., Metal, Rock and Jazz. Perception and the Phenomenology of Musical Experience, Delaware,
Ohio, Wesleyan University Press, 1999. ; Berger H., Wallach J., Greene P., « Metal Rules the Globe. Heavy
Metal Music Around the World », Volume !, 9 : 2, 2012.

37 Pour une restitution de 1’éclosion et du développement des Metal Studies, voir Guibert G., Sklower J.,
« Dancing with the Devil. Panorama des « metal studies » », La Vie des idées , 5 novembre 2013.

3 Garcia S. M., Enganxats al heavy. MUsica, cultura i trangressid, Lleida, Pagés Ed., 1999.

3 Fast S., In the Houses of the Holy: Led Zeppelin and the Power of Rock Music, Oxford University Press, 2001.
40 Schippers M., Rockin' out of the Box:Gender Maneuvering in Alternative Hard Rock, Rutgers University Press,
2002.

41 purcell N. J., Death Metal Music: The Passion and Politics of a Subculture, McFarland, 2003.
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en diverses tendances, étudiant des sous-genres ou des groupes précis. On peut a ce titre
mentionner la naissance des metallica studies, recherches entierement consacrées au groupe
phare Metallica®.

La France voit également naitre depuis une dizaine d'années un nombre croissant de travaux
universitaires sur le metal®. Il faut d'abord citer Fabien Hein* avec la publication de son
ouvrage Hard Rock, Metal, Heavy Metal : histoire, culture et pratiquants en 2003, qui
examine le monde du metal dans sa dimension globale. D un point de vue historique d’abord,
il retrace de fagcon extrémement précise la naissance et le développement de chacun des sous-
genres qui constituent le metal. Il s’intéresse ensuite a revenir sur I’ensemble des influences
artistiques et culturelles du genre, mais aussi des représentations sociales qui lui sont attachées.
L’ouvrage repose enfin sur une étude du monde du metal en France grace a 1’analyse socio-
¢conomique d’un échantillon d’amateurs de la scene lorraine. Cette étude permet de cerner a
la fois leur morphologie sociale, leurs pratiques et les modalités de leur engagement.

La dimension socio-économique, mais aussi technique des scenes locales de musiques
actuelles, incluant la musique metal, sera également traitée a plusieurs reprises par Gérébme
Guibert®, notamment dans une étude localisée sur le territoire de la Vendée*, et plus
récemment une vaste enquéte statistique sur les festivaliers du Hellfest*’, ainsi qu’une étude

sur la naissance et le développement d’un heavy metal « a la frangaise » a travers 1’exemple

42 Pillsbury G. T., Pure Black, Looking Clear. Genre, Race, Commerce, and the Music of Metallica, University
of California, Los Angeles, These de doctorat en musicologie, 2003 ; Irwin, W., Metallica and Philosophy. A
crash course in brain surgery, Malden, Blackwell Publishing, 2007.

43 Walzer N., Les imaginaires satanique et paien. Le cas de la musique metal extréme : une volonté de puissance
schizomorphe, these de doctorat de sociologie, sous la direction de M. Maffesoli, université de Paris, 2007 ; Ury-
Petesch J.-P., Production d’un discours. Invention d’un public. Le cas d’un groupe de Heavy Metal de [’East
End de Londres de 1976 a nos jours, thése de doctorat en esthétique et sciences de [’art, université de Paris 3,
2009 ; Bénard N., Le Hard Rock en France, des années 1970 a nos jours. Conditions d’émergence,
développement et radicalisation, thése de doctorat en Histoire culturelle, Université de Versailles-Saint-Quentin-
en-Yvelines, 2007 ; Mombelet A., Le metal : un projet mythologique articulé au jeu et au don, thése de doctorat
de sociologie, université René Descartes Paris 5, 2009 ; Brizard C., Le monde du metal symphonique. Vers une
sociologie de l'cuvre comme création continuée. L’exemple de Nightwish, thése de doctorat de sociologie,
Université de Grenoble, 2011 ; Chu M. T., L ontologie de [’identité métalleuse face a la mondialisation :
généalogie imaginaire, réseau solidaire, thése de doctorat en musique, histoire et société, EHESS, 2012 ;
Charbonnier C., Approche anthropologique de la musique métal et les conséquences des nouvelles technologies
sociales sur la reconfiguration des relations, thése de doctorat en anthropologie, Université de Tours, 2015.

43 Walzer N., Anthropologie du Metal extréme, Camion blanc, 2007.

4 Hein F., Hard Rock, Heavy Metal, Metal. Histoire, cultures et pratiquants, Clermont-Ferrand/Paris, Mélanie
Séteun/Irma, coll. « Musique et Société », 2004.

45 Guibert G., Guibert C., « The Social Characteristics of the Contemporary Metalhead: The Hellfest Survey »,
in Brown A.R., Spracklen K., Kahn-Harris K., Scott N. (dir.), Global Metal Music and Culture. Current Direction
in Metal Studies, New York, Routledge, 2016, pp. 167-189.

46 Guibert G., La production de la culture. Le cas des musiques amplifiées en France, St Amand Tallende,
Mélanie Séteun et Irma, 2006.

47 Guibert C., Guibert G.,op.cit., 2016.
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du groupe Trust*. Celui-ci explore de facon générale dans ses travaux la facon dont sont
recues en France les « musiques amplifiées » et la facon dont elles sont traitées par les
politiques culturelles. Il a l'originalité de fournir également des analyses économiques
comparatives entre hard rock, rap et techno.

L’observation des scénes locales au prisme d’un genre musical

Des études plus territorialisées sur le rock ou le metal ont été menées, notamment depuis
l'introduction de la notion de scéne dans les travaux universitaires par Will Straw*® en 1991.
On trouvera également dans les recherches sur le rock de nombreuses contributions a la notion
de scéne locale®®, comme c'est le cas par exemple en 1998 d'Emmanuel Brandl dans le cadre
d'une Approche des logiques de constitution des champs culturels régionaux. Le rock et la
région, ainsi que Pierre Bidart dans un article intitulé « Rock, basquité, ruralité et post-
modernité »**, Ce qu'il faut particuliérement retenir de ce dernier article, c'est qu'a travers ce
que I’auteur nomme la « basquité », il explore les éléments imaginaires mobilisés par la scéne
rock de I'extréme sud de la France et leur connivence avec le background culturel régional. Ce
travail met particulierement en valeur lI'aspect constructiviste du bricolage identitaire opéré par
les groupes de rock locaux afin de s'inscrire dans leur contexte territorial.

Emma Baulch®? étudiera quant a elle le bricolage identitaire du metal dans son aspect le plus
délocalisé en effectuant une enquéte qui porte sur la diffusion récente du reggae, du punk et
du death metal dans le contexte national indonésien, et régional de Bali. A I'échelle des scenes
nationales, on citera également l'ouvrage de Gerd Bayer®? sur le heavy metal dans le contexte

britannique des années 1980, ainsi que Fabien Hein®* avec une partie de son ouvrage consacré

8 Guibert, G., « 'Marche ou créve': The band Trust and the singular case of the birth of French heavy metal »,
in Guibert G., Rudent C. (dir.), Made In France. Studies in French Popular Music, New York, Routledge, 2017,
pp. 89-104.

49 Straw W., « Systems of Articulation, Logics of Change : Scenes and Comminities in Popular Music », Cultural
Studies, vol. 5, n°3, octobre 1991, pp. 361-375.

0 Mignon P., « Le rock local », in Mignon P., Hennion A., (dir.) Rock. De [’histoire au mythe, Paris/Givors,
Anthropos, pp.197-216 ; Lucas J., Rock et politiques culturelles. L exemple de Rennes, Paris, SER/Ministere de
la Culture, 1983 ; Cohen S., Rock Culture in Liverpool. Popular music in the making, Oxford, Oxford University
Press, 1991 ; Doublé-Dutheil C., « Les groupes de rock nantais », in Mignon P., Hennion A., (dir.), op.cit., 1991 ;
Touché M., Shank B., Dissonent identities : the rock 'n’roll scene in Austin, Texas, Hanover, Wesleyan University
Press, 1994 ; Perrenoud M., Les musicos. Enquéte sur les musiciens ordinaires, Paris, La Découverte, 2007 ;
Brandl E., « Le rock et les régions ou le rock dans les régions ? », Utinam, n°24, 1997, pp.122-136 ; Brandl E.,
Le rock en région. Vers une nouvelle image culturelle, Besancon, Service Culturel de la Ville, 1999.

51 Bidart P., « Rock, basquité, ruralité et post-modernité », Ruralia, 02, 1998.

52 Baulch, E., « Gesturing elsewhere. The identity politics of the Balinese death/thrash metal scene », Popular
Music, vol. 22, n° 2, 2003, p.195-215.

%3 Bayer G., Heavy Metal Music in Britain, Ashgate: Farnham, Surrey, 2009.

% Hein F., op.cit., 2003.
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au monde du metal en France a travers la description de ses groupes, concerts et festivals,

labels et les médias, ainsi qu’un article sur I'implantation du stoner rock en France®.

L'aspect régionalisé de la musique metal a également éte abordé par Keith Khan Harris depuis
1999%, et notamment dans un ouvrage intitulé Extreme Metal: Music and Culture on the
Edge®’. Cette étude repose sur des données ethnographiques récoltées au Royaume-Uni, en
Suéde et en Israél. Il fait également un détour de quelques pages par les scenes européennes,
d’Amérique du Sud, de I’Asie du Sud-Est. A travers l'observation de la scéne metal extréme
afin d'en examiner les aspects les plus transgressifs (satanisme, nazisme, homophobie),
I'auteur choisit de valoriser la notion de « scéne » dans ses travaux, qu'il juge particulierement
appropriée en ce qu'elle permet d'envisager la musique metal et sa culture de fagon
recontextualisée en fonction de chaque territoire pour en faire apparaitre les logiques
économiques. Par la suite, il poursuivra ses travaux sur les scénes metal en envisageant

l'articulation entre des logiques locales et globales®®

Toujours en 2007, un important numéro de la revue Volume! La revue des musiques
populaires parait en France, intitulé « Les scenes Metal », sous la direction de Gérdome Guibert
et Fabien Hein. Ce dernier réaffirme par ailleurs I'intérét de la notion de « scéne » pour parler
du metal, parce qu'elle permet a la fois de souligner I'existence d'un « continuum comprenant
des acteurs plus ou moins impliqués physiquement ou culturellement, qu’ils soient musiciens
ou non » et de « poser la question de la localisation, de I’interaction entre les acteurs, de la
circulation des codes liés & un style de maniére territorialisée » >°. Un nombre croissant
d’études sur le metal prennent alors appui sur I’observation de scenes « localisées » a 1’échelle

de pays ou de grandes métropoles, en Occident, mais également au Proche-Orient®®, en

% Hein F., « Le « stoner rock ». Exemple de constitution d’un courant musical en France », Volume !, vol. 1, n°
1, 2002, pp. 47-60

%6 Kahn-Harris K., « An orphaned land ? : Israel and the global extreme metal scene », in Kahn-Harris, K. (dir.),
New Voices in Jewish Thought : Volume Two, London, Limmud Publications, 1999, pp. 1-21.

57 Kahn-Harris K., Extreme metal. Music and culture on the edge, Oxford, Berg, 2007.

%8 Kahn-Harris K., « ‘Roots’ ? : the relationship between the global and the local within the Extreme Metal scene
», in Bennett, A., Shank, B., Toynbee, J. (dir.), The popular music studies reader, Milton Park, NY, Routledge,
2006, pp. 128-134.

5 Guibert G., Hein F., « Les Scénes métal », Volume !, 5 : 2, 2006, p.7.

0 LeVine M., Heavy Metal Islam : rock, resistance and the struggle for the soul of Islam, New York, Three
Rivers Press, 2008, sur la scéne metal a Casablanca, voir également ’entretien d’Amine Hamma mené par
Gérdme Guibert : Hamma A. Guibert G., « De I’Internationale-metal au conflit sociétal local : la scéne de
Casablanca », Volume !, 5 : 2, 2006, pp. 153-177.
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Turquie® ou a Bali®. L’observation des différentes manifestations nationales de la musique
metal a travers le monde prend ainsi de I’ampleur et permet d’envisager le rapport ambivalent
de ses pratiquants, qui s’emparent du metal a la fois pour affirmer leur appartenance a une
culture globale en réponse aux replis identitaires, mais également comme réponse critique a la
mondialisation®®. L’approche comparatiste ou contrastive de scénes locales réparties dans
différents endroits du globe ou d’un pays semble étre une approche fructueuse pour faire
émerger a la fois les spécificités d’un genre musical globalisé, mais également les grands

principes généraux de la production d’une scéne locale.

A ce titre, Jeremy Wallach et Alexandra Levine publieront un article®* fondamental pour notre
travail, bien que découvert sur le tard, qui propose « de maniére trés schématique un guide
pratique aux chercheurs qui ménent des recherches empiriques sur des scenes metal partout
dans le monde »%. S appuyant sur leurs propres observations des scénes metal de Malang en
Indonésie et de Toledo aux Etats-Unis, ce guide présente quatre fonctions et six généralisations
de la notion de scéne locale.

IIs considerent ainsi que la premiere fonction d’une scéne locale est d’agir comme un canal
dans la circulation mondiale des sons et des styles metal. Sa deuxieme fonction est de fournir
des lieux de rassemblement pour la consommation collective des objets musicaux, dans
I’affichage des modes et de I’expertise des fans liée au metal. La troisieme fonction est de
fournir des lieux pour I’expression des productions locales. La quatrieme fonction des scenes
locales est de permettre la production d’artistes locaux dans un réseau plus vaste de scénes. A
cela, s’ajoutent six généralisations. Premiérement, ils considérent que toutes les scénes metal
commencent au niveau local, par des sites de consommation collective d'artefacts extralocaux.
Deuxiemement, la survie des scénes metal dépend des institutions (des salles, des disquaires,
des bars spécialisés). Troisiemement, la production des scénes metal repose sur les pratiques
amateurs. Quatriemement, ces scenes exacerbent la fonction des frontieres entre genres
musicaux. Cinquiémement, pour qu'une scéne ait une cohérence a travers le temps, il doit y

avoir un « fossé générationnel »: il doit y avoir une géneération plus agee qui vieillit et des

61 Hecker P., Turkish Metal. Music, Meaning and Morality in a Muslim Society, Farnham & Burlington, Ashgate,
2012.

62 Baulch E., Making Scenes : Reggae, Punk, and Death Metal in 1990s Bali, Durham, Duke University Press,
2008.

8 Wallach J., Berger H.M., Greene P.D. (dir.), Metal Rules the Globe. Heavy Metal Music around the World,
Duke University Press, 2011.

8 Wallach J., Levine A., « "I want you to support Local metal": A theory of metal scene formation », Popular
Music History 6, mai 2014, pp.116-134.

8 Wallach J., Levine A., ibid., p.117.
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membres plus jeunes qui integrent la scéne. Et sixiémement, toutes les scénes de metal sont
définies non seulement par leur relation avec la scene metal mondiale, mais aussi par leur
relation avec d'autres scénes voisines et avec des scénes qui se chevauchent dans d'autres
genres.

On remarquera la grande similarité de leur raisonnement avec notre propre travail. Bien que
le court essai de Wallach et Levine propose des clés fondamentales dans 1’étude de toute sceéne,
et a fortiori des scénes metal, ils reconnaissent néanmoins que « la formation des scénes » par
le biais de «réseaux de circulation reposant sur une infrastructure institutionnelle relativement
stable capable de maintenir des liens durables avec des sources externes de production
culturelle » sont les « questions les plus intéressantes et essentielles [qui restent] sans réponse
et ne peuvent étre abordées qu'aprés des recherches empiriques détaillées. » °¢. Ce sont
précisément le programme envisagé pour notre propre travail et les questions auxquels nous
tentons d’apporter de nouveaux éclairages. Ce type d’approche montre également a notre sens
I’intérét de produire des études sur les scénes qui ne visent pas simplement a en observer les
spécificités propres au genre musical ou propres au territoire dans lequel il s’exprime, mais
d’en tirer un raisonnement plus transversal qui vise a comprendre le fonctionnement socio-
économique d’un marché musical localisé¢ dans lequel les valeurs, les facons de faire et
I’attachement des amateurs aux objets qu’ils souhaitent promouvoir constituent le fondement
de sa production ; mais dont les manifestations locales sont toujours reliées a de plus vastes
réseaux, a la fois économiques et géographiques.

Les différentes approches de la notion de « scéne » en sciences sociales

Dérivé du langage courant et largement usité par le journalisme musical, le terme de « scéne »
semble aujourd’hui fécond pour les chercheurs en sciences sociales qui tentent de saisir les
phénomenes d’effervescences collectives agencées autour de la musique et situées dans un
espace de pratique localisé. Pour Will Straw, la scéne désigne les arrangements formels et
informels entre les industries, les institutions, les publics et les infrastructures®’. Roy Shuker
souligne la nuance entre la rhétorique propre a la presse musicale qui identifient

communément les artistes a des scenes, quand les fans et les musiciens établissent une

8 Wallach J., Levine A., Ibid, p.141.
57 Will Straw, op.cit. 1991, pp. 361-375.
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correspondance entre le son local et la scéne.%® Développée dans le terreau des études sur les
musiques populaires, et particulierement autour des expressions musicales alternatives, la
scéne est le plus souvent pensée au travers de ses manifestations localisées, au plus pres des
acteurs qui participent a la produire. Roy Shuker les décrit ainsi comme une combinaison de
radios locales, de concerts locaux, de publicités et de critiques dans des fanzines locaux et les

journaux gratuits, et de maisons de disques indépendantes.®°

Pour appréhender I’organisation des scénes musicales en collectifs d’acteurs organisés, la
notion de « champ » de Pierre Bourdieu a été souvent convoquée. Le « champ » décrit une
structure sociale qui prend sa forme dans 1’émergence d’un marché spécifique (celui du livre,
du journalisme, de I’art, etc.), qui posséde ses propres régles du jeu et ses propres instances de
consécration. Pour Bourdieu, le champ est toujours un lieux de concurrence et de lutte entre
différents corps de producteurs, qui n’occupent pas le méme rang selon le capital (social,
économique, culturel,...) dont ils disposent. En cela la notion de « champ » permet de replacer
les individus dans le cadre d’un marché qui fabrique ses propres normes, mais les enferme par

ailleurs dans des formes de microcosmes relativement autonomes.

La notion de « champ » est réguliérement confrontée dans les travaux sociologiques avec la
notion de « monde » d’Howard Becker, développée dans Les mondes de [’art. A I’inverse de
Bourdieu, Becker n’envisage pas les mondes comme des espaces de domination, mais
d’avantage sous 1’angle des interactions qui s’élaborent entre les différents acteurs dans la
production des objets artistiques. Pour Becker, les ceuvres d’arts sont toujours le résultat d'une
activité collective dans laquelle chaque individu, tout en répondant chacun a des intéréts qui
leur sont propres, parviennent a s’accorder pour composer collectivement ce qu’il nomme « les
mondes de I’art ». L approche de Becker a en ce sens pour grand mérite de ne pas voir en la
figure de I’artiste le seul producteur des ceuvres, mais d’envisager I’ensemble des individus (y
compris les publics) qui interviennent dans sa production et participent a la faconner.
Cependant, I’approche par « monde » ou par « champ » limite 1’observation aux formes
d’organisation sociale et ne permet pas de les saisir dans leur rapport a 1’espace physique, aux

lieux.

68 Shuker R., « Scenes », in Shuker R., Popular Music Culture, The Keys Concepts, Abington, Routlege, 2012,
pp. 300-301.
8 Shuker R., op. cit, 2012.

22



Ce sont les travaux en études culturelles et des travaux sur les musiques populaires qui font
émerger la notion de « scene » au début des années 1990 et qui permettent d’appréhender les
faits musicaux au travers de leur inscription dans I’espace géographique. Les premiéres études
en communication et musiques populaires du canadien Will Straw marquent le début de la
théorisation du concept de « scéne » °, En liant a fois la notion de « champ » bourdieusienne
a celle de la circulation et la production des objets culturels de Bernard Miége’?, ainsi qu’a
I’approche contextualisée de Michel de Certeau, Straw définit la scéne sous une acception trés
large qui « désigne des constellations particuliéres d’activités sociales et culturelles, sans que
1’on doive se prononcer sur la nature de leurs frontiéres. Les scenes peuvent se distinguer selon
leur localisation (comme la rue Saint-Laurent, a Montréal), selon le genre de production
culturelle qui leur donne une certaine cohérence (un style musical par exemple, comme dans
le cas de la scéne electroclash), ou selon ’activité, entendue en un sens large, autour de
laquelle elles prennent forme (comme pour le jeu d’échecs en plein air) »2. Dans le champ de
la sociologie urbaine et de la sociologie des mouvements sociaux, a Chicago, émerge
également une série de travaux autour de Daniel Silveret et Terry Clark’, qui utilisent par
ailleurs le terme « d’ambiance urbaine », plutdt que celui de «scéne », et qui trouvent

aujourd’hui plutot leurs applications dans 1’analyse des politiques culturelles des villes.

L’¢étude de Sarah Cohen sur les sceénes rock de Liverpool et Manchester du début des années
1980 ancrent davantage le concept dans une analyse par le prisme d’un genre musical a
I’échelle d’une métropole. Pour elle, la scéne désigne « des situations dans lesquelles il est
difficile de distinguer les activités musicales informelles et formelles, ou les réles des publics,
des producteurs et des interprétes sont entrelacés »’*. De nombreux travaux consacrés a 1’étude
de scénes géographiquement ancrées sur un territoire se développent ainsi depuis les années

1990. Citons par exemple 1’étude de Barry Shank sur la scéne rock’n’roll d’Austin au Texas’,

0 Straw W, « Systems of Articulation, Logics of Change: Communities and Scenes in Popular Music », Cultural
Studies, vol. 5, n° 3, 1991, pp. 368-388.

I Miége B., «Les logiques a I’ceuvre dans les nouvelles industries culturelles », Cahiers de recherche
sociologique, vol.4, n°2, 1986, pp. 93-110.

72 Straw W. « Cultural Scenes », Loisir et société/Society and Leisure, vol. 27, n° 2, 2004, p. 412,

3 Silver D., Nichols C. T., Clemente J. N., « Scenes : Social Contexts in an age of Contingency », Social Forces,
vol.88, n°5, 2010, pp. 2293-2324. Voir également les recherches coordonnées par Terry Clark dans le cadre du
Fiscal Authority and Urban Innovation Project (http://faui.uchicago.edu/).

4 Cohen S., « Scenes », in Horner B. et Swiss T. (dir.), Key Terms in Popular Music and Culture, Malden/Oxford,
Blackwell, 2000, p. 239.

5 Shank B., Dissonent Identitites : The rock ’n roll Scene in Austin, Texas, Hanover, Wesleyan University Press,
1994.
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’étude ethnographique de Charles Fairchild du punk-hardcore de Washington DC’®, celle
d’Andrew Bennet sur la scéne house, techno et jungle de Newcastle & Tyne’’, ou encore 1’étude
de Paul Hodkinson sur la scéne Goth en Angleterre’. Dans un article de 2012 & propos des
musiciens de rock et de hip-hop a Liverpool”®, Sarah Cohen explore dans une approche
anthropologique et ethnographique la relation entre la musique et 1’environnement matériel
urbain par 1’usage de cartes conceptuelles réalisées par ses enquétés pour illustrer leurs
activités de production musicale et leurs expériences dans la ville. Elle utilise ainsi la notion
de « paysage musical » pour montrer la fagon dont les musiciens vivent la musique et I’espace
urbain en mettant en évidence les particularités sociales, économiques et historiques au travers
desquelles I’environnement matériel de la ville est percu. Son approche a également a notre
sens le mérite d’envisager la fagcon dont I’environnement matériel urbain agit comme
médiateur dans les rapports entre les individus et la musique en observant les mobilités des
individus sur le territoire. Selon elle, les déplacements provoqueés par la musique établissent,
se faisant, de multiples relations entre les gens, les pratiques, les sons, les genres musicaux,
etc. Elle relie ainsi I’objet musical (les sons) aux relations de médiation qu’il entretient avec
I’environnement physique et spatial et non seulement avec les personnes qui les produisent ou

les consomment.

Andy Bennett et Richard Peterson ont de leur c6té apporté un nouvel élan aux études sur les
scenes musicales en découpant la notion de scéne en trois écheveaux : celui de la « scéne
locale », de la « scéne translocale » et de la « sceéne virtuelle ». La scéne locale représente ainsi
pour eux un espace délimité au sein duquel s’inscrivent des réseaux constitués de producteurs,
de musiciens et de fans qui pratiquent un gott musical partagé, qu’ils affichent par des signes
distinctifs. La sceéne translocale désigne quant a elle la somme des contacts qui s’établissent
entre différentes scénes géographiquement éloignées les unes des autres et qui s’articulent
autour d’un certain type de musique. Elle se manifeste par la production de fanzines, par les
déplacements des groupes, des fans, la circulation et 1I’échange d’objets musicaux. La scene

virtuelle se caractérise par les moyens offerts aux individus depuis le développement des

76 Fairchild C. (1995), « “Alternative” music and the politics of cultural autonomy : The case of Fugazi and the
D.C. scene », Popular Music and Society, vol. 19, n° 1, pp. 17-35.

7 Bennett A., « Rappin’ on the Tyne: White Hip Hop Culture in Northeast England — an Ethnographic Study »,
The sociological Review, Volume 47, Issue 1, 1999.

8 Hodkinson P., Goth : Indentity, Style, and Subculture, Oxford and New York, Berg, 2002. ; Hodkinson P., «
Translocal Connections in the Goth Scene » in Bennett A., Peterson R. A., Music Scenes. Local, Translocal, and
Virtual, 2004, pp. 131- 148.

% Cohen S., « Bubbles, tracks, borders and lines : mapping music and urban landscape », Journal of the royal
Musical Association, vol. 137, n°1, 2012, pp. 135-170.
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moyens électroniques de communication pour rassembler des individus séparés
géographiquement au sein d’une seule et méme conversation, par exemple sur Internet et au
sein des médias de niche. La scene virtuelle serait donc un espace discursif au sein duquel se
fabriquent et s’entretiennent des gotts, des normes et des valeurs autour de certains genres
musicaux. Ce découpage en trois strates possede un pouvoir heuristique important et nous a
considérablement inspiré au commencement de ce travail, en ce qu’il permet de décloisonner
la notion de scéne locale en envisageant les liens que des individus éloignés géographiquement
peuvent établir entre eux, sans pour autant tomber dans 1’approche « globale ». Le modele des
trois «scenes » de Bennett et Peterson nous semblent néanmoins aujourd’hui comporter
certaines limites, dans la mesure ou nous doutons qu’il soit pertinent de considérer « scenes
virtuelles » et « scénes translocales » comme deux paradigmes bien tranchés. En effet, Internet
reste avant tout un medium (au méme titre que les fanzines par ailleurs, que Bennett et Peterson
classent tantdt parmi les objets physiques et mobiles de la scéne translocale, tantét parmi les
attributs de la scéne virtuelle) qui n’annule aucunement les ancrages territoriaux des individus
qui s’y expriment et s’y rencontrent, ou des objets qui s’y diffusent (méme numériques, ils

sont toujours créés « quelque part »).

L’articulation entre les différentes échelles de territoires au sein des espaces musicaux
mobilise un nombre croissant de recherches depuis le début des années 2000. Nous avons déja
évoqué certains des travaux de Keith Kahn-Harris en Grande-Bretagne® et qui s’intéresse
notamment aux formes de syncrétisme qui résultent de I’appropriation par les industries
culturelles de formes localisées du « metal extréme » a travers 1I’exemple du groupe brésilien
Sepultura, ou encore, en France, la thése de Gérome Guibert®! propose de son coté d’envisager
la production des musiques amplifiées en France en confrontant deux angles de vue, celui de
la production globalisée et celui des pratiques émergentes en région. Gérome Guibert
formalise ensuite les notions de « scénes vécue » et « scéne percue »% en faisant des appels a
la géographie culturelle pour distinguer ce qui reléve des pratiques ancrées au sein des scenes
locales vécues depuis 1’intérieur par ses usagers et les représentations de ces scénes pergues

depuis I’extérieur. Les derniers axes de recherche menés par Gérdme Guibert et Guy

80 K. Harris, « Roots ? The relationship betwen the global and the local within the extreme metal scene », Popular
Music, vol.19, n°1, 2000, pp.13-10.

81 Guibert G., Scénes locales, scénes globales. Contribution a une sociologie économique des producteurs de
musiques amplifiées en France, Thése de doctorat en sociologie, Université de Nantes, 2004 ; publiée sous le
titre La production de la culture. Le cas des musiques amplifiées en France, Paris, Irma, 2006.

82 Guibert G., « La notion de scéne locale. Pour une approche renouvelée de I’analyse des courants musicaux »,
in Dorin S. (dir.), Sound Factory. Musique et Industrie, Paris, Seteun, 2012.
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Bellevance sur les scenes locales permettent ainsi de les définir comme «des realités
ambivalentes : elles désignent d’un coté une réalité géolocalisée [...] et, de ’autre, une réalité
spatiale plus complexe et plus fluide, formée sur la base d’affiliations musicales

internationales. »%

Si la notion de réseau est souvent évoquée dans les études sur les scenes, elle est de plus en
plus fréquemment étudiée en tant que telle pour examiner la nature des liens qui s’établissent
entre un vaste faisceau d’acteurs et la fagon dont ces connexions agissent progressivement sur
la structuration des scénes. Les travaux de Nick Crossley sur I’émergence de la scéne punk en
Angleterre®* mobilisent en particulier les outils de 1’analyse des réseaux, qui permettent ainsi
de mesurer grace a I’usage des graphes 1’intensité des connexions qui s’établissent entre les
différents acteurs situés a Manchester, Londres et Liverpool dans la seconde moitié des années
1970. Cette approche permet notamment de faire émerger I’importance cruciale des acteurs
intermédiaires (managers, disquaires, etc.), mais aussi la fagon dont s’établissent des liens
translocaux entre scénes et la fagon dont ces derniéres s’influencent les unes les autres ou
construisent des stratégies de distinction, sans pour autant que 1’approche par le réseau ne lui
permette de penser le territoire. La notion de « cluster » est également utilisée dans de récents

travaux économiques sur la production de marchés musicaux locaux®.

Malgré les multiples approches explorées autour de la notion de scéne, il semble néanmoins
encore difficile de saisir la complexité des formes d’encastrement qui y sont a 1’ceuvre entre
la production et la consommation, les musiciens et les publics, le marché et les pratiques
amateurs, les experts et les non-initiés, le local et le translocal, et de parvenir a penser de
quelles facon ces différentes spheres se nourrissent ’'une 1’autre et parviennent a s’assembler

pour produire une scene musicale.

Lorsque les scénes sont analysées du point de vue d’une expression culturelle localement
emblématique (la scéne grunge de Seattle, la scéne hardcore de Washington DC), I’identité de
la scene imprégne 1’identité du territoire, et se manifeste « ici » et pas « ailleurs ». Le territoire
est selon ce type d’approche souvent vécu comme un acquis ou un état de fait indissociable de

I’expression musicale qui le caractérise. Lorsqu’au contraire le territoire sert avant tout de

8 Guibert G., Bellavance G., « Introduction », Cahiers de Recherche Sociologique, n°57, 2015.

8 Crossley N., Networks of Soud, Style and Subversion, Manchester University Press, 2016.

% Florida R., Mellander C., Stolarick K., « Music Scenes to Music Clusters: The Economic Geography of Music
in the US, 1970-2000 », Environment and Planning A,Vol 42, Issue 4, 2010, pp. 785-804 ; Lefévre B., « Cluster
musical et territoire en création. La Grappe Paris Mix dans le Nord-Est parisien », Réseaux, 2016/2 (n° 196), pp.
25-48.
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cadre méthodologique a I’enquéte, il peut avoir I’inconvénient d’enfermer les pratiques dans
un espace cloisonné par des frontieres, sans pour autant interroger les liens qui ancrent ces

pratiques dans les espaces donnés.

La « scene locale » comme territoire musical en géographie culturelle

Les récents travaux développés par Yves Raibaud® et Nicolas Canova® sur les territoires
musicaux apportent ¢galement de nombreux éclairages sur la fagon d’envisager le rapport a la
musique et a ses pratiquants (musiciens autant que ses publics) dans un « rapport intime »%
aux lieux et a I’espace. Dans son ouvrage sur I’émergence des musiques amplifiées en
Aquitaine, Yves Raibaud analyse a 1’échelle d’une région les dynamiques institutionnelles qui
construisent les territoires musicaux. A 1’inverse de la démarche sociologique, Raibaud part
du territoire compris dans ses limites administratives, et des institutions déja ancrées sur celui-
ci, pour observer des pratiques musicales situées. Si le programme est efficace et permet de
montrer comment la musique agit sur le territoire et parvient a le réagencer pour construire de
nouvelles formes de territorialités, opérer le chemin inverse en partant des acteurs et de leurs
pratiques pour observer la fagon dont ils dessinent des territoires peut s’avérer bénéfique a
plus d’un titre. Sortir dans un premier temps des catégories normatives qui préexistent aux
acteurs pourrait ainsi permettre d’identifier ce qui existe en dehors de ces cadres pour observer
des pratiques qui s’exercent a la fois en marge des frontiéres institutionnelles et géographiques,

en opérant elles aussi un travail sur le territoire.

La thése menée par Samuel Balti sur la territorialisation des musiques amplifiées a Toulouse®®
répond par ailleurs de fagcon précise aux questions de la territorialité des pratiques musicales
et s’attarde partiellement sur les mobilités et réseaux des acteurs locaux des musiques
amplifiées. Le terrain de I’enquéte se situe dans le cadre d’un territoire urbain (Toulouse et
son agglomération) et dans le registre trés large des musiques amplifiées. L’angle d’approche
reste en cela trés orienté vers 1’observation des liens et des effets de structuration avec les

acteurs des politiques publiques et territoriales.

8 Raibaud Y., (dir.) Comment la musique vient aux territoires, Pessac, MSHA, 2009.

87 Canova N., La musique au ceeur de [’analyse géographique, Paris, L’Harmattan, 2014.

8 Raibaud Y., (dir.) op cit, 2009, p.9.

8 Balti S., La territorialisation des musiques amplifiées a Toulouse : lecture renouvelée des dynamiques
urbaines, These de doctorat en Géographie, Université Toulouse Le Mirail, 2012.
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Pour conclure ce panorama des divers travaux sur les « scenes », on peut constater que dans
les travaux francais qui traitent a la fois du rock ou de facon plus générale des « musiques
actuelles » ou des « musiques amplifiées », I’impact institutionnel est tres fort. La tendance a
observer les scénes musicales sous ’angle généraliste des « musiques amplifiées », nous
semble parfois faire I’impasse sur I’aspect purement construit politiquement de ce type de
nomenclature musicale. Peut-on considérer qu’il existe véritablement des « mondes »
cohérents des musiques amplifiées en région, autres que sous 1’angle des acteurs des politiques
culturelles ? Du point de vue des pratiquants de ces scenes, il nous semble que tres souvent,
leur inscription dans des pratiques de production ou de consommation musicale en région
résulte de la découverte d’un cadre esthétique qui fait sens pour eux (et dans lequel la division
du travail n’existe pas au départ). En ce sens, partir de 1’observation de scénes musicales
construites autour de la cohérence d’un genre musical en particulier nous semble apporter une
veritable cohérence a ces « mondes », qui redeviennent alors peuplés d’acteurs incarnés.
Partir des pratiques de consommation et des publics, et donc des amateurs au sens large, nous
semble également permettre de changer 1’angle de vue des études sur la production des scénes
musicales, souvent observées par le haut, celui des institutions culturelles, celui de I’industrie
musicale et de ses productions les plus spectaculaires. En partant du bas, c¢’est-a-dire de la
multiplicité des pratiques et des inscriptions dans ces « mondes » et des expériences situées,
on peut alors mettre a jour une répartition des acteurs qui ne répond pas « naturellement » a
une division tranchée du travail, avec une séparation des statuts imposés graduellement lors
du processus d’institutionnalisation ou de professionnalisation et d’inscription dans le secteur
marchand privé.

Enfin, le concept de « scéne » tel qu’il est actuellement utilisé dans la plupart des travaux,
semble lui-méme parfois limité pour prendre en compte tous les types d’acteurs et la
multiplicité des points de vue (amateurs ordinaires, amateurs occasionnels, non-initiés) qu’il
implique. L’effet cloisonnant qu’il produit, autant en termes d’acteurs concernés qu’en termes
d’espaces territoriaux qui se limitent le plus souvent a des limites déja posées a priori (ville,
région, pays) peut parfois invisibiliser les dynamiques de mobilités et les encastrements de
réseaux, tout comme il peut avoir tendance a réifier un réseau d’acteurs comme un systéme
interactionnel clos et limité au fait musical. C’est pourquoi, en prenant en compte 1’ensemble
des aspects évoqués plus haut, et en restant conscient des limites de notre propre démarche,
nous souhaitons tenter de replacer 1’étude des scénes locales dans une approche qui permette

de faire émerger de plus vastes dynamiques.

28



Chapitre 2. Le cadre spatial de I’étude : un terrain d’enquéte multi-situé

Depuis son apparition au Royaume-Uni et aux Etats-Unis & la fin des années 1960 dans la
lignée de groupes tels que Black Sabbath, Deep Purple et Led Zeppelin, le metal se diffuse
massivement en France au début des années 1980 avec le succes de groupes tels que Sortilége,
Blaspheme, ADX, H-Bomb ou Vulcain. D’aprés Fabien Hein et Keith Kahn-Harris, ce succes
s’accompagne de la production d’un nombre grandissant de magazines spécialisés, de concerts
et de festivals, de nombreux fanzines, et de I’éclosion de nouveaux groupes et de labels

indépendants :

« Le metal est pratiqué par quantité de musiciens un peu partout en France. [...] Il
mobilise de nombreux médias spécialisés (magazines ou webzines) et suscite 1’intérét
de médias généralistes (Télérama, Libération, La Croix). Il produit des artistes (Gojira,
Scarve, Blut Aus Nord), des événements (Hellfest) et des labels (Osmose Productions,
Season of Mist, Listenable) de stature internationale. Et ’ensemble de ces producteurs
culturels bénéficie du soutien d’un grand nombre d’amateurs. Le metal en tant que
pratique artistique et culturelle est donc particulierement présent en France, tout
comme d’ailleurs dans la majeure partie des pays industrialisés (Hein, 2003 ; Kahn-
Harris, 2007). »%°

Nénamoins, la répartion de 1’activité des scénes metal sur le territoire frangais s’avere trés

inégale. Dans une interview croisée entre différents acteurs du monde du metal en France
publiée sur le site de 1’Trma en 2013%, Nicolas Giraudet, tourneur de ’agence Rage Tour,

affirme que :

«80% des concerts se passent dans la moitié Nord du pays, avec une forte
représentation de I’Est de la France. C’est probablement une influence de I’ Allemagne
et du Bénélux, beaucoup plus adeptes de métal, et depuis plus longtemps que la France.
La Bretagne est aussi réceptive, car il y a une tradition du live plus importante
qu’ailleurs »

Ainsi, le Nord, I’Est et I’Ouest de la France seraient les régions les plus réceptives au metal,

un constat qui sera effectivement corroboré par I’enquéte préliminaire de la programmation
de concerts sur le territoire que nous avons mené en 2011 afin de procéder au choix des trois
scenes locales frangaises sur lesquelles nous allions porter nos observations. Le point d’entrée

méthodologique des terrains d’enquéte se situe donc a 1’échelle des scenes régionales,

% Guibert G. et Hein F. « Les Scénes métal », Volume !, 5 : 2, 2006, pp.5-18.

% Interview publiée sur le site de I’lrma, « EIéments sur les musiques metal en France : La France aime-t-elle le
metal ? », publié le 5 juin 2013, disponible a 1’adresse suivante : http://www.irma.asso.fr/ELEMENTS-SUR-
LES-MUSIQUES-METAL-EN [consulté le 17 juillet 2017]
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autrement dit a I’échelle méso-sociale : « celle des organisations et des systémes d’action entre

acteurs publiques et privés »%.

Pour ce faire, nous avons eu recours aux données de la programmation des concerts de metal
en France disponibles sur les agendas spécialises sur Internet. Il en existe deux principaux au
moment de notre enquéte, Sueurdemetal.com et Metalsickness.com. Le premier, alimenté de
facon collaborative par de nombreux amateurs et mis a jour quotidiennennement, représente
la source la plus complete pour évaluer la répartition de la programation sur le pays, de méme
que de nombreux concerts qui ont lieu dans les pays voisins a proximité des frontiéres y sont
répertoriés. Etant donné le caractére systématique du classement par région, par département
ou par ville dans les agendas de concerts en ligne, en fonction du code postal de la ville ou se
situe 1I’éveénement, 1’analyse ici se limite nécessairement aux frontieres administratives. Afin
d’obtenir une premiere estimation des régions les plus actives sur le territoire, nous avons
effectué un premier dénombrement des concerts par région, puis par ville, sur la période qui
s’étend du 1* mai au 30 juin 2011, a raison d’un relevé chaque semaine. De cette fagon, il est
d’abord apparu assez nettement que les Pays de la Loire, le Nord-Pas-de-Calais ainsi que la
Bretagne étaient les trois regions les plus prolifiques en concerts de metal apres la région
parisienne. Dans la mesure ou cette derniere comporte ses propres spécificités, puisque la
capitale représente un lieu de passage privilégié par les groupes internationaux dans le cadre
des tournées européennes, ce qui la rend difficilement comparable aux autres régions
frangaises, il nous a semblé plus opportun d’écarter la région parisienne dans le choix de nos
terrains d’enquéte. Sur les deux mois d’observation, nous avons donc pu recenser 46 concerts
de metal annoncés dans la région des Pays de la Loire, 41 dans le Nord-Pas-de-Calais et 35 en
Bretagne. Deux autres régions semblaient également se distinguer au regard de la quantité de
concerts annonceés : le Rhone-Alpes avec 22 concerts et la Lorraine avec 17 concerts

programmeés.

92 Desjeux D., « La question des échelles d'observation en sciences humaines appliquées au domaine de la santé »,
Recherche en soins infirmiers, 2006/2 (N° 85), pp. 14-21.
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Figure 1. Cartes préliminaires
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Dans le cas de la Bretagne et des Pays de la Loire, leur proximité géographique nous a amené
a nous pencher plus en détails sur la répartition des concerts par ville. Nous avons ainsi
constaté que les principaux centres d’activité se concentraient autour des villes de Nantes (28
concerts programmés) et de Rennes (12 concerts programmeés), tandis que le reste de la
Bretagne et des Pays-de-la-Loire ne comptait qu’une petite quantité de concerts dispersés entre
Lorient, Brest et Saint-Brieuc. Etant donné que Rennes et Nantes ne sont distantes que
d’environ 110 km (ce qui représente 1h30 de route en voiture) la question qui se posait alors
était de savoir s’il était pertinent de traiter distinctement la région Bretonne et les Pays-de-la-
Loire en tant que deux scénes différentes. Nous avons alors pris le parti d’opérer un découpage
territorial qui permettrait d’observer 1’activité qui se concentraient autour de ces deux villes
simultanément en choisissant d’observer ensemble les départements d’Ille-et-Vilaine et de
Loire-Atlantique. Les deux autres régions que nous avons selectionnées pour cette étude sont
celles du Nord-Pas-de-Calais et de la Lorraine, en raison de leur caractere transfrontalier qui
permettait d’envisager des contrastes intéressants en comparaison de I’Ille-et-Villaine et de la
Loire-Atlantique, plus enclavés au sein du territoire. La Lorraine est également la région dans
laquelle nous résidons au moment de 1’étude, ce qui comportait également des atouts en termes

de faisabilité technique évidents.
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Tableau.1. Comparatif démographique des trois régions

Loire-Atlantique

Superficie Population Densité
Nord 5 743 km? 2 564 959 hab 447 hab/km?
Lorraine 23 547 km? 2 346 361 hab 100 hab/km?
Ille-et-Vilaine + | 13 590 km? 2 223 459 hab 164 hab/km?

Pour simplifier I’énoncé des trois régions choisies pour cette étude, nous désignerons dans le

reste de ce travail la scéne composée de I’Ille-et-Vilaine et de Loire-Atlantique de « scéne

Ouest », celle du Nord-Pas-de-Calais de « Nord » et celle de Lorraine de scéne « Est ».

La scene metal de la région Lorraine a par ailleurs déja été explorée par Fabien Hein, qui

utilise les données quantitatives recueillies auprés de musiciens de metal lorrains pour dresser

le portait scoio-démographique des amateurs de metal dans le cadre de son ouvrage Hard

Rock, Heavy Metal, Metal®®. Les données statistiques qu’il a produit constitueront une base

précieuse pour effectuer des comparaisons avec nos propres données. Les scénes metal du

Nord et celle de I’Ouest n'ont, quant a elles, jamais été explorée

% Hein F., op.cit., 2003.

% On précisera néanmoins que Gérome Guibert a réalisé sa propre enquéte statistique aupres des musiciens de
musiques amplifiées du département de la Vendée, parmi lesquels il a opéré un traitement particulier pour la
scéne metal dans le cadre de sa thése de doctorat publiée en 2006 : Guibert G., op.cit., 2006.
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Chapitre 3. Corpus mobilisé et méthode d’enquéte

Observation participante

La démarche ethnographique, et plus particulierement d’observation participante, permet de
prendre la mesure du travail nécessaire par les différents acteurs impliqués en amont de la
production d’une scéne locale. L’ouvrage d’Henri Mendras et Marco Oberti sur la méthode
d’enquéte de terrain et 1’étude des localités®™ a constitué une premiére base méthodologique
dans notre démarche. Notre propre positionnement au sein des scenes locales étudiées et du
monde du metal demande également quelques éclaircissements, dans la mesure ou je suis
personnellement investie dans les scenes locales du Nord de la France depuis le début de
I’adolescence jusqu’en 2008, année au cours de laquelle je m’installe en Lorraine ou je
fréquente depuis de facon réguliére la scéne metal locale. Ma propre expérience dans les
scenes locales débute ainsi entre Lille et Dunkerque, a Hazebrouck, ou je suis née. Comme la
plupart des amateurs interrogés pour cette enquéte, ma carriére d’amatrice dans le monde du
metal commence d’abord en tant que simple consommatrice, en écoutant les disques qui
s’échangent de walkman en walkman entre camarades de classe, puis ma pratique s’élargit
trés vite aux concerts, dans les salles municipales, les villages, les troguets, les petits cafés-
concerts. Mes premicres expériences dans I’organisation d’événements se situent dans ce
contexte. En plus de ma propre expérience dans I’organisation de concerts dans le Nord-Pas-
de-Calais avant 2008%, mes études universitaires m’aménent en Lorraine, ou j’ai participé
depuis 2009 a la production totale ou partielle de concerts de metal organisés par des
associations locales, depuis le repérage de groupes et de plateaux a produire — impliquant la
négociation de cachets avec les tourneurs ou les groupes eux-mémes — le montage budgétaire,
I’organisation logistique de soirées, le catering, le montage et démontage de scéne, 1’accueil
des artistes locaux ou internationaux, jusqu’a la réalisation de supports de promotion (flyers et

affiches) et la promotion des concerts sur les agendas spécialisés et les réseaux sociaux.

% Henri Mendras, Marco Oberti, Le sociologue et son terrain, Paris, Armand Collin, 2000.

% Dans le cadre de I’association Ragnardck (Lille) de laquelle j’étais présidente : organisation de concerts en
salles et cafés-concerts, prét de matériel de sonorisation, organisation du tremplin local (Est-Nord-Paris) du
Hellfest 2008 « Sin Session » a Roubaix, gestion de 1’espace VIP Main Square festival 2008 a Arras, gestion de
I’accueil artistes et VIP au RaismesFest 2008 ; et dans le cadre de divers bénévolats pour d’autres associations
locales.
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L’enquéte par questionnaire

Au moment de débuter I’enquéte de terrain, la question de notre positionnement dans le cadre
de cette recherche aupres des amateurs de metal que nous fréquentions s’est donc posée. Afin
de limiter toute forme de sélection partiale des enquétés, nous avons donc en premier lieu
procédé a la diffusion d’un questionnaire®’ aux amateurs lorrains, du Nord-Pas-de-Calais,
d’Ille-et-Villaine et de Loire-Atlantique au cours de I’année 2013 par I’intermédiaire des
réseaux communautaires et de médias spécialisés sur Internet®®. Par ce biais, nous avons
récolté plus de 1 200 réponses au questionnaire, parmi lesquels nous n’avons conservé que les
participations des enquétés dont le lieu de résidence était situé dans 1’un des trois espaces
géographiques observés. Ce qui représente apres avoir effectué ce tri, un échantillon de 539
répondants, dont 219 amateurs de la scéne « Ouest », 201 amateurs de la scéne « Est » et 119

amateurs de la scéne « Nord ».

La question de I'échantillonnage constitue « toujours un probléme fondamental »*°. Il est donc
important de revenir sur les conditions de la formation de I'échantillon. L’enquéte étant
construite sur un échantillon de volontaires, cela suppose la participation de personnes qui
s’estiment suffisamment compétentes et informées pour répondre aux questions posées. Ce
qui sous-tend la question des publics qui se sont inévitablement dérobés a ’enquéte. En ce
sens, et comme le fait remarquer Gérard Mauger dans son article sur les techniques d’enquéte
en milieu populaire, « il faut supposer que "ceux qui parlent™ ont des intéréts et disposent de
ressources qui sont au principe de leur "disposition a parler” et qui les distinguent de "ceux
qui se taisent” »%_ Il semblait donc ici intéressant de prendre parti de ces éventuelles
distorsions et de les utiliser comme objet d’étude. C’est notamment ce que Benoit Gauthier
rappelle en mentionnant 1’étude de Daniel Gaxie et Patrick Lehingue'®® sur les lecteurs d’un
quotidien régional. Cette enquéte fait office d’exemplarit¢ dans la construction d’un
¢chantillon spontané prenant en compte dans 1’analyse les biais imposés par la méthode

d’enquéte.!%? Dans le cadre de notre enquéte sur les amateurs de metal, il apparait ainsi

9 Voir Annexe XIII.

% Le questionnaire a été diffusé sur Internet (webzines, réseaux sociaux) grace a ’aide et au relais des acteurs
locaux (associations et médias spécialisés) auprés des amateurs issus de trois scenes locales (Nord-Pas-de-Calais,
Lorraine et la région de Rennes et Nantes) entre février et juin 2013.

9 Becker H., Les ficelles du métier, Paris, La Découverte, 2002.

100 Mauger G., « Enquéter en milieu populaire », Genéses, 6, Femmes, genre, histoire, 1991, p.135.

101 Gaxie D., Lehingue P.(dir.), Enjeux municipaux, la constitution des enjeux politiques dans une élection
municipale, Paris, Presses Universitaires de France, 1984.

102 Gauthier B., Recherche Sociale : De la problématique a la collecte des données, 5e édition, Sainte-Floy,
Presses Universitaires du Québec, 2009.
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pertinent d’analyser en tant que telles les formes que prend le durcissement des caractéristiques
autour de pratiques potentiellement plus investies. De cette fagon, et comme le rappellent Luc
Boltanski et Pascale Maldidier'®® a propos des lecteurs du quotidien étudié, malgré les biais
qu’elle comporte inévitablement, cette méthode permet une « bonne représentation du
lectorat » et produit, a fortiori, « une image stylisée par ’accentuation des traits pertinents »%,
De cette maniere, il semble alors possible de « prendre au sérieux ces individus qui, par leur
auto-désignation ou leur participation volontaire, se réclament d’une certaine appartenance a
une communauté »%, Par miroir, on peut donc supposer que dans le cas de notre enquéte,
« Ceux qui se taisent » sont en partie ceux qui auront jugé la précision du questionnaire
disproportionnée au regard de leur propre implication dans la scéne metal'%. 11 s’agirait dans
ces cas de publics-occasionnels, ou de « presque-amateurs », qui se distingueraient des
amateurs plus engagés. Soit parce qu’ils auraient des pratiques plus domestiques, moins
réguliéres, moins revendiquées et donc moins visibles et connectées a la scene musicale en
question, ce qui pourrait néanmoins constituer le premier échelon vers une « carriére »7
d’amateur plus engagée. Soit parce qu’elles entrent en concurrence avec de multiples autres
activités et godits musicaux ; ce qui rappelle par ailleurs la figure de I’éclectique culturel'®®, ou

celle de I’ « omnivore » chez Richard Petersont®®,

Les entretiens

Chaque participant a ’enquéte par questionnaire avait la possibilité de laisser ses coordonnées
afin que nous puissions nous rencontrer pour un entretien. Nous avons ainsi recontacté
I’ensemble des enquétés qui y avaient répondu favorablement, afin de ne pas opérer de choix
personnalisé¢ dans la phase quantative de 1’enquéte. De cette fagon, nous avons réalisé¢ 39
entretiens avec des amateurs de metal issus de chacune des trois régions entre 2013 et 2017,

notamment au cours de deux voyages de terrain d’une semaine chacune a Nantes et a Rennes,

103 Boltanski L., Maldidier, P. (dir.), La vulgarisation scientifique et ses agents, Paris, Association M. Bloch,
1969.

194 Singly F., Le questionnaire : L’enquéte et ses méthodes, 3e édition, Paris, A. Colin., 2012, p. 46.

105 Schiltz M.A., « Faire et défaire des groupes : L’information chiffrée sur les “populations difficiles a atteindre”
», Bulletin de méthodologie sociologique, 86, 2005, p.8.

196 parmi la soixantaine de questions posées, sont demandés la fréquence a laquelle les enquétés se rendent en
concerts de metal, les derniers concerts auxquels ils ont assisté, le nombre d’objets musicaux qu’ils possédent,
etc.

107 Becker, op.cit., 1963, p.48.

198 Donnat O., Les Frangais face d la culture. De I’exclusion a [’éclectisme, Paris, La Découverte, 1994,

109 peterson R. A., « Le passage a des go(its omnivores : notions, faits et perspectives », Sociologie et sociétés,
36/1, 2004, p.145-164.
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ainsi que deux autres voyages d’une semaine a Lille. Viennent également s’ajouter cing autres
entretiens réalisés en 2011 avec des amatrices de metal du Nord et de I’Est de la France dans
le cadre d’une enquéte sur la thématique du genre (gender) que nous exploitons en partie dans
le cadre de cette thése. Un questionnaire semi-directif a également été administré a trois
membres d’une association d’organisation de concerts rennaise que nous n’avions pu

rencontrer au cours de la phase d’entretiens.

Dans la mesure ou nous nous sommes retrouvé face a une grande diversité d’ages, de profils
et de pratiques, le guide d’entretien a été concu de la fagon la plus souple possible afin de

servir les enjeux transversaux de la problématique au travers de la spécificité de chaque profil.

Guide semi-directif

Comment devient-on amateur de metal ? De quelle maniére entretient-on sa passion ? A

travers quels types d’activités ?

De quelle fagon vit-on cette passion/ces activités sur le territoire dans lequel on vit ? Quels

sont les lieux qu’ils fréquentent ? Jusqu’ou se déplacent-t-ils ? ; méthode des cartes mentales.

Retracer les parcours ou les carriére d’amateurs : formation du goQt ; dispositifs d’écoute

favoris ; usage de la presse et des médias spécialisés

Comment ont-ils forgé leurs compétences dans le cadre de pratiques de production de la scéne
locale : connaissances et savoir-faire techniques et artistiques, fagcons de produire de la

musique, de faire de la scene, de la promotion de spectacles, etc.

Avec qui collaborent-ils ? Comment « travaillent-ils » ensemble pour produire les scénes
locales (quelles ressources mobilisent-ils, dans quel réseau amateur ou professionnel, formel
ou informel s’inscrivent-ils ; quels outils organisationnels ou professionnels utilisent-ils pour

produire/programmer les scénes locales ?)

Sur le terrain, le relevé des informations s’est également poursuivi au cours de hombreuses
conversations informelles avec notamment les membres des associations, les groupes, les
publics, les tenanciers de bars-concerts. Pour ces derniers, il s’est avéré d’ailleurs plus aisé de
m’en tenir aux conversations plutét qu’a ’entretien formel : lorsque nous leur proposions, ils

me demandaient le plus souvent de « passer au bar » afin de discuter entre deux clients. Nous
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avons donc pris I’habitude de le faire sans pour autant introduire systématiquement la

démarche d’enquéte, et donc sans magnétophone.

Base de données de la programmation

Le dernier volet de I’enquéte repose enfin sur le recensement de la programmation de concerts
sur les trois scénes étudiées entre juillet 2012 et juin 2013. En effectuant un relevé semainier
de I’ensemble des concerts programmés en croisant les informations provenant de différents
agendas en ligne!!?, nous avons ainsi recensé 153 concerts pour la scéne « Est », 196 pour la

scéne « Nord » et 205 concerts pour la scene « Ouest ».

La plupart de ces agendas sont gérés par des webmaters (eux-mémes amateurs de metal) qui
vérifient les informations et complétent le plus souvent les données en allant rechercher par
eux-mémes les dates de concerts programmeés dans les grandes salles par exemple, les Zénith
ou les SMAC, dans la mesure ou les equipes de communication ne diffusent leur
programmation que dans le cadre de leurs réseaux habituels. Malgré les efforts des amateurs
pour renseigner avec une grande précision la programmation locale, aucun de ces agendas ne
s’avere totalement complet. Dans un premier temps, nous avons donc croisé les sources
provenant de différents agendas entre eux. Et dans un deuxieéme temps, les questionnaires nous
ont permis a quelques occasions de compléter la programmation, mais également de confirmer

la quasi-exhaustivité des concerts rencensés sur la période!*.

En ce qui concerne les bornes géographiques de notre rencensement, un certain nombre de
concerts annoncés dans le Nord-pas-de-Calais concernait des concerts qui avaient lieu en
Belgique (Tournai notamment, et d’autres petites villes a proximité directe de la frontiere). De
la méme facon en Lorraine, les concerts qui se déroulaient a Tréves et a Sarrebruck en
Allemagne, au Luxembourg, ainsi qu’en Belgique a Arlon étaient systématiquement
renseignés dans les agendas. Dans la mesure ou nous voulions prendre en compte la réalité
des pratiques et des mobilités des amateurs sur les territoires, 1’ensemble de ces concerts ont

été intégrés a la base de données.

110 Sueurdemetal.com, MetalSickness.com, HornsUp.com et Metalorgie.com. Il s’agissait également des agendas
les plus souvent cités par les amateurs dans les questionnaires.

111 Nous avions en effet demandé aux enquétés de citer les 5 derniers concerts auxquels ils avaient assisté, ce qui
nous a permis de procéder a de nombreux recoupements avec les informations récoltées sur les agendas en ligne.
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PARTIE 1 :
PRATIQUES ET ENGAGEMENTS
DANS LES MONDES DU METAL
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Introduction Partie |

Qui sont les usagers des mondes du metal ? Comment se construit leur passion pour un objet
musical et qu’est-ce qui les améne a s’impliquer, en fonction de quels contextes et selon
quelles motivations ? Comment mesurer et caractériser leurs degrés d’implication ? Et

comment le « local » devient-il ainsi le cadre, et éventuellement le but, de ces pratiques ?

Se dire passionné de musique metal revient a s’identifier publiquement comme un
consommateur régulier d’un certain type de productions artistiques. Se dire fan, amateur ou
passionné, c'est se présenter comme membre d’un collectif d’usagers qui partagent
I’expérience du metal — comme d’autres celle de 1’opéra ou du western — , sont familiers
avec les objets qui circulent dans ce monde, et prennent plaisir a les comparer, a les évaluer et
a en commenter la qualité!'?. Caractérisés par un investissement plus intense dans le monde
du metal, ce public des usagers réguliers révéle ainsi des pratiques plus fréquentes, plus
visibles et donc plus identifiables pour le chercheur. 1l se différencie ainsi des consommateurs
qui ne fréquentent qu’occasionnellement le monde du metal, au gré de leur fréquentation des
équipements qui le programment, ou selon qu’ils accordent ou non une attention privilégiée a

cette musique, voire qu’ils n’en tolérent que certaines formes.

Caractériser le degré d’engagement culturels au sein du monde du metal peut s’envisager a la
fois selon la frequence de leur participation : s’agit-il de publics occasionnels ou de publics
qui nourrissent un lien tres fort avec un genre musical et pour lesquels celui-ci devient un
élément clé de leur construction identitaire ? Mais aussi selon le type de pratiques qui
traduisent leur participation a ces mondes : s’agit-il avant tout de pratiques de consommation
(acheter beaucoup de disques, se rendre a de nombreux concerts), ou d’un investissement dans
des pratiques de production de la scéne musicale, telles que le fait de créer une association et
organiser des concerts ou de rédiger des chroniques d’albums sur un webzine musicall®®

spécialisé ? Le terme d’engagement est ici a comprendre au sens ou Howard Becker 1utilise

pour traduire une succession d’actions auxquelles les individus donnent du sens et qui sont au

Y12 Dans La Mesure de I’art, J.-M. Leveratto décrit cette représentation du public en tant que la « communauté
historique des usagers » qui ont fait reconnaitre la valeur d’un certain genre de produits culturels : Leveratto J.-
M., La Mesure de I’Art, Paris, La Dispute, 2000.

113 Un webzine musical est I'équivalent d'un magazine musical papier diffusé sur Internet par des professionnels
ou des amateurs et sur lequel sont publiés un grand nombre d'articles autour d'un theme commun (interviews de
musiciens, chroniques d'albums ou de concerts, nouvelles, etc.). Certains webzines permettent aux visiteurs de
commenter les articles.
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fondement d’une identité de participation'**. Il s’agit donc d’envisager la notion d’engagement
culturel sous une forme progressive : les individus investis dans des passions culturelles
construisent cet engagement dans le temps et lui donnent corps en multipliant les expériences,
ainsi que leurs connaissances esthétiques et techniques des objets musicaux, au cours de ce

que Becker appelle les « carriéres » de ’engagement™®®,

11 s’agit ici d’explorer les différentes formes d’engagement dans le monde du metal. 1l faut
donc pour cela commencer par discuter le sens donné aux termes de « fans », « passionnés »
et « amateurs », par la sociologie et les sciences de I’information et de la communication, ainsi
que par les acteurs des mondes musicaux eux-mémes. Ces préalables nous permettent ainsi de
mieux comprendre comment I’amateur de metal déploie un certain nombre de registres de
I’identification dans le cadre de son attachement aux objets musicaux qui sont au fondement
de sa passion, ainsi que les régimes de I’autodétermination ''® qui caractérisent son
attachement, c’est-a-dire les motivations qui le poussent a s’engager dans des pratiques de
production de la scéne musicale a laquelle il participe et I’ensemble des ressources qu’il

déploie pour cela.

Fans, amateurs et passionnés d’un genre musical : quelles définitions, quelles limites ?

Le traitement par la sociologie et les sciences de I’information et de la communication de la
question des publics dans la production des scénes culturelles a connu une évolution depuis
les premiers travaux sur la réception. D’abord envisagés comme simples récepteurs, puis
comme publics-producteurs de discours et de contenus autour des objets consommes,
notamment au travers de travaux sur les pratiques culturelles discursives des fans sur
Internet'’, les publics peuvent étre aujourd’hui considérés par la recherche en sciences
sociales comme participants a la production des objets culturels qu’ils consomment. Pour
traiter la question des publics de musique metal pris dans des logiques de consommation
assidue, voire de production locale, il s’agit tout d’abord de mettre en tension ces trois

notions qui permettent de penser le public des scenes musicales, a savoir la figure du fan,

114 Becker H. S., « Notes on the Concept of Commitment », The American Journal of Sociology, vol. 66, n° 1,
1960, pp. 32-40

115 Becker H., Outsiders, Paris, Métaillé, 1963, p.48.

116 Hein F., Do it yourself ! Autodétermination et culture punk, Le Passager clandestin, 2012.

117 Keucheyan R., « Les communautés de fans de Matrix sur Internet : une étude de sociologie de la
connaissance», L'Année sociologique, Vol. 56, 2006/1, pp.41-66.
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de ’amateur, et du passionné!'8, Ces trois termes sont, comme on va le voir, distingués et
hiérarchiseés par les amateurs de metal interroges, sensibles a la connotation négative du
terme de «fan » en France, particuliérement dans le discours cultivé. C’est d’ailleurs le
méme phénomeéne qui explique I’opposition établie par les cinéphiles cultivés frangais, entre

le vrai cinéphile et le fan.'°

Les limites de la catégorie de fan

La notion la plus largement utilisée pour caractériser les consommateurs particulierement
investis dans un certain type de consommation culturelle, et tout particulierement dans le
domaine des musiques populaires, est celle du fan. La figure du fan s’oppose a la figure
anonyme du consommateur ordinaire qui, dans le cadre de cette opposition, va désigner le
rapport normal, ce qui signifie prévisible d’un point de vue rationnel, et acceptable d’un point
de vue éthique, avec un objet culturel. Le fan est ainsi cet individu, présenté le plus souvent
de facon mi-amusante, mi-inquiétante, qui nourrit une passion parfois extréme pour un artiste,
un groupe. Depuis les années 1980, le fan est devenu 1’objet d’une quantité importante de
travaux de recherches!?, dont le courant le plus emblématique est aujourd’hui celui des fan
studies anglo-saxons. Ces études ont théorisé, avec un regard devenu bienveillant, les
différentes manifestations de ces pratiques. Le terme de fan peut ainsi étre utilisé pour
caractériser le fait d’entretenir une passion dévorante, en termes de temps et d’argent, pour un
artiste ou un groupe et décrire les multiples fagons dont s’exerce cette passion ; notamment a
travers le recours a I’homologie entre pratiques de fans et pratiques religieuses, comme 1’ont
fait Gabriel Segré a propos de fans d’Elvis Presley*?!, ou Christian Le Bart et Jean-Charles
Ambroise'?? & propos de fans des Beatles, bien que leurs approches puissent aussi cristalliser

une vision critique sur les comportements irrationnels de fans et les engouements collectifs?3,

18 Ces trois figures des publics de la culture ont fait I’objet d’un numéro de la revue Réseaux auquel ont
notamment participé Donnat O., Le Guern P. et Hennion A. : Réseaux, Passionnés, fans et amateurs, 153, 2009/1,
Paris, La Découverte.

119 Jullier L., Leveratto J.-M. (dir.), Cinéphiles et cinéphilie, Paris, Armand Colin, 2010.

120 Notamment Jenkins, 1992 ; Fiske, 1992 ; Grossberg, 1992 ; Bacon-Smith, 1992. Pour un panorama complet,
voir Iarticle de : Le Guern P., « ‘No matter what they do, they can never let you down...”. Entre esthétique et
politique : sociologie des fans, un bilan critique », Réseaux, 153, 2009/1, pp. 19-54.

121 Seqgré G., « Le rite de la Candlelight », Ethnologie francaise, 32/1, 2002, pp. 149-158.

122 1 ¢ Bart C., Ambroise J.-C. (dir.), Les Fans des Beatles. Sociologie d’une passion, Rennes, Presses
Universitaires de Rennes, 2000.

123 Maigret E., « Du mythe au culte... ou de Charybde en Scylla ? Le probléme de I’importation des concepts
religieux dans 1’étude des publics des médias » in Le Guern P. (dir.), Les cultes médiatiques. Culture fan et
ceuvres cultes, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2002.
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Dautres travaux soulignent également que le fan peut étre vu comme celui « qui pousse le
plus loin le rapprochement entre passion et styles de vie » et développe un « sentiment
d’appartenance a une communauté »'%4, Cette idée est notamment étudiée par John Fiske!? et
Henry Jenkins!?® qui décriront les différentes activités communautaires que le fan est capable
de mettre en place autour de sa passion : fanzines!?’, forums de discussion sur Internet,
détournements, remix, etc. Ces plus récentes acceptions du fan-producteur permettent ainsi
d’éclairer un certain nombre de pratiques élaborées par le fan de musique pour nourrir, diffuser
et échanger ses connaissances ou ses opinions aupres de ses pairs sur son objet de
prédilection??®. Ces pratiques productives restent néanmoins comprises dans une division
assez nette entre la sphére de production propre aux industries culturelles et la sphére de
production construite par les fans autour de I’objet consommé. L’objet de la passion du fan
reste ainsi extérieur et dissocié de ce dernier, ainsi que de ses propres formes de production.
Dans cette conception, le fan semble vouloir cultiver les références a I’objet, précisément parce
que cet objet est vécu comme inaccessible. Le fan semble poussé a en rechercher le contact,
précisément parce que cet objet se dérobe a lui. L’objet de la passion étant décrit comme une
externalité a la figure du fan, la production de celui-ci consistera davantage en la construction
d’un monde en référence a cet objet, que comme une participation a la production de I’objet
lui-méme. La frontiere entre les coulisses et la salle semble encore assez nette dans cette
répartition des roles entre les publics de fans et les instances de production culturelle
traditionnelles. D’autres travaux plus récents permettent néanmoins d’envisager davantage la
pénétration du fan dans la sphére de production des objets culturels qu’il consomme. C’est ce
que montre Fabien Hein a travers la participation du fan comme « travailleur bénévole
volontaire » lorsque, organisés en fanclubs, street-teams ou communautés numériques, les
fans endossent en quelque sorte la fonction de manager de proximité.'?® De cette maniére, la
prise en compte de la main-d’ceuvre des fans en matiére de promotion et de prescription des

objets culturels s’inscrit aujourd’hui dans des schémas économiques revendiqués par les

124 | e Guern P., op. cit. 2009, p. 24.

125 Fiske J., « The Cultural Economy of Fandom » in Lewis L. A. (dir.), The Adoring Audience : Fan Culture and
Popular Media, Londres/New York, Routledge, 1992.

126 Jenkins H., Textual Poachers : Television Fans & Participatory Culture, Londres/New York, Routledge,
1992.

127 Les fanzines sont des publications papier éditées par des amateurs sur le mode de l'autoproduction. Les
webzines ont aujourd'hui, en grande partie, remplacé ce mode d'expression.

128 Flichy P., Le Sacre de I’amateur. Sociologie des passions ordinaires a I’ére du numérique, Paris, Le Seuil,
2010.

129 Hein F., « Le fan comme travailleur. Les activités méconnues d’un coproducteur dévoué », Sociologie du
travail, n°1, vol.53, 2011, pp. 37-51.
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artistes et producteurs culturels, a travers les récentes notions de community management ou

de direct-to-fan®°,

D’autre part, la connotation péjorative du mot fan géne ¢galement I’appropriation de ce terme
par les publics eux-mémes. Au cours de I’enquéte de terrain au sein des scénes metal, la plupart
des acteurs interrogés sur leurs modes d’auto-définition en faisaient un rejet assez net, ce qui
nous éclaire déja sur le sens que donnent ces publics a leur engagement dans le monde du
metal. L’un d’eux déclarait par exemple qu’il aurait le désagréable sentiment d’étre comparé
a « une groupie de Patrick Bruel »**%. En ce sens, le refus de la posture de fan fonctionne aussi
comme argument de la distinction en termes de genre musical. Son assimilation a des artistes
jugés trop grand public ou assimilés a de la musique frivole vient renforcer la volonté de
nombreux amateurs de metal de se positionner davantage en tant qu’esthétes et mélomanes,
plutdt que d’envisager en premier lieu leur relation a la musique sous 1’angle d’un rapport

entre eux et la star.

L’amateur et le passionné

Au cours de I'enquéte de terrain, les amateurs de metal ont donc été interrogés sur leurs fagons
de définir par eux-mémes leur rapport a la musique. Les réponses apportées s’articulent en
général selon deux registres : celui de I’action et celui du plaisir. Dans un premier temps, les
réponses se déclinent souvent autour des types de pratiques amateurs dans lesquels ils sont
investis. Il peut s’agir autant de se définir & travers sa pratique musicale, « je suis musicien »,
ses pratiques de production, « j’organise des concerts », ou ses pratiques d’écoute, « j’écoute
beaucoup de black et de death metal®®? ». Dans un deuxiéme temps, 1’engagement des
amateurs interrogés se traduit dans chaque entretien par le recours a la rhétorique de la passion

et du plaisir :

« J’al commencé ¢a [la création d'un webzine] en 2001 et maintenant je continue, ¢’est
une passion. A un moment j’aurais peut-étre pu décider d’en vivre, mais j’ai décidé
que non, de ne pas le faire. Ca reste une passion, on est plein dessus et on s’amuse. On

130 Berger V., Musique et stratégies numériques. Marketing, promotion, monétisation et mobilité, Paris, Irma,
2012.

131 Julien, amateur de metal, entretien avec I’auteur réalisé a Nantes, 18/12/2013.

132 Depuis les années 80, le metal a donné naissance a plus de 70 sous-genres et on parle aujourd’hui par exemple
de black metal, de death metal, de grind metal, de doom metal, etc. Pour une présentation générique de ce courant
musical et de tous ses sous-genres, voir I’ouvrage riche et trés précis de F. Hein a ce sujet : Hein F., Hard rock,
heavy metal, metal : Histoire, cultures et pratiquants, Paris, Irma/E. Seteun, 2004.
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fait un des sites les plus visités en France au niveau du metal et on est totalement
indépendants. » (Eric, 32, Nantes).

« Si la semaine prochaine je ne veux pas faire mon émission et bien je fais une redif’,
personne ne m’en voudra. C’est vraiment par plaisir que je le fais. » (Karen, 40 ans,
Nantes).

De maniére générale, ils s’accordent sur le terme de « passionné » pour caractériser leur
engagement culturel. C’est aussi le terme que choisit Olivier Donnat pour décrire le fait d’étre
« engagé dans une pratique exigeante qui donne du sens a I’existence ».2*2 Olivier Donnat

développe d’ailleurs la notion « d’engagement total »'%*

qui permet d’explorer la question de
la construction identitaire qui découle des passions culturelles, et de développer la question de
I’attachement des individus a leur pratique. Il faut d'ailleurs rappeler que c’est également cet
aspect qui est développé par Antoine Hennion a travers la notion « d’attachement » de
’amateur.®® Et comme celui-ci I’a efficacement montré en décrivant les manifestations de
I’attachement des amateurs de vin ou d’alpinisme avec 1’objet de leur passion et en les
comparant avec les amateurs de musique, la notion d’amateur permet également de sortir du
simple cadre des objets culturels pour permettre des comparaisons fructueuses avec des
pratiques qui relévent davantage du loisir au sens large. C’est par ailleurs dans les formes de
production les plus localisées que les amateurs, qui souhaitent s’affranchir de ’anonymat que
supposent des pratiques confinées a 1I’espace domestique, mettent a profit les ressources dont
ils disposent pour agir publiquement, afin de faire partager leur passion privée a autrui.**® A
I’instar du fan, le statut d’amateur met donc ’accent sur I’aspect d’autant plus engagé du
consommateur et sur le développement d’éventuelles compétences et savoir-faire qu’il est
capable de développer au travers de ses pratiques culturelles, et ce, alors méme que sa pratique

se limite a I’écoute musicale, comme nous le rappelle ici Antoine Hennion :

«Il n’y a pas a avaliser I’idée que certaines pratiques de la musique Seraient de la
consommation passive (assister aux concerts, écouter des disques, etc.) et, pour cette raison,
seraient indignes de figurer dans une enquéte sur les amateurs : il existe une écoute tres active
de la musique, au sens du développement passionné d’une compétence (acception non moins

133 Donnat O. (2009b), « Les passions culturelles, entre engagement total et jardin secret », Réseaux, 153, 2009.
p. 83.

134 Donnat, O., ibid., p. 123.

135 Hennion A., « Réflexivités. L activité de I’amateur », Réseaux, 153/1, 2009, p. 9.

136 |_everatto, J.-M., op. cit., 2000, p. 316-317.
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traditionnelle du mot amateur, mais plus courante dans le cas des cigares, du vin ou du
café) ». 1%’

L’expertise ou la compétence culturelle de l'amateur

Le contact répété et entretenu des amateurs les plus engageés dans leurs pratiques avec le monde
musical a fait d’eux des experts, capables tout autant d’évaluer la valeur des objets musicaux
qu’ils consomment (comme le font les rédacteurs de critiques) que de mettre en place de
véritables dispositifs de production musicale (groupes, organisateurs, labels, etc.). Leur
expérience dans 1’écoute, voire la pratique musicale, développe premiérement chez I’amateur
le souci de la qualité artistique et technique et la mise en ceuvre d’un certain nombre d’outils
pour domestiquer leur plaisir artistique. Deuxiemement, les amateurs engagés dans les scénes
locales développent la maitrise d’un certain nombre de rouages et la compréhension des enjeux
propres a la filiecre musicale qu’ils expérimentent, par leurs tentatives, plus ou moins
fructueuses, de produire une offre musicale localisée. L'amateur peut en ce sens étre qualifié
d' «expert par le bas »*3 qui, au méme titre que le professionnel du spectacle capable de
fournir un regard renseigné sur son secteur d’activité, peut également démontrer une capacité
a décrire précisément les ressources nécessaires et les enjeux spécifiques a la production d’une
scene locale. L’expertise des amateurs est ainsi permise par leur expérience du monde musical
auquel ils revendiquent leur appartenance, comme le décrit Michel de Certeau dans le premier
tome de L ’invention du quotidien : Arts de faire (1980). Cet ensemble de savoirs partagés par
les amateurs-experts au sein des mondes musicaux ont par ailleurs tendance a accroitre le fosse
entre d’un coté, la consommation culturelle d’un grand public, et de ’autre, une culture
d’expert régie par une histoire interne.*®® En rendant la pratique moins accessible au plus grand
nombre, ces différences de compétences sont au ceeur de la distinction opérée par les acteurs

entre les non-initiés ou le public occasionnel, d’avec le public assidu et averti.

187 Hennion, A., op. cit., 2009, p. 66-67.

138 « L'amateur, un expert par le bas » est le titre donné par Patrice Flichy a son intervention au cours du colloque
« La parole aux sciences humaines et sociales: que nous disent-elles sur les sciences et technologies
aujourd'hui ? » qui s'est tenu au Centre scientifique d'Orsay les 11 et 12 mai 2011.

139 Allard L., « Pluraliser I’espace public : esthétique et médias », Quaderni, 18, Les espaces publics, 1992, p.
148.
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Il s’agit donc dans ce chapitre de partir de I’observation des pratiques domestiques dans le
cadre de la naissance de la passion d’individus pour une musique telle que le metal, pour

progressivement les introduire dans le cadre des pratiques collectives et dans I’espace public.
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Chapitre 1. Le devenir amateur

Goerg Simmel nous enseignait déja, dans son Etude sur les formes de socialisation, que « pour
comprendre 1’enchevétrement réel (des wirklichen Gewebes) des sociétés humaines avec leur
foisonnement et leur animation indescriptibles, le plus important est d’exercer son regard a
repérer les débuts et les transitions, les formes de relations simplement esquissées qui
disparaissent aussitot, leurs réalisations embryonnaires et fragmentaires ». 24 Observer
’arri¢re-plan de la banalité du quotidien permet ainsi, selon Simmel, de déceler les manieres
dont se nouent la texture et les tissus des sociétés en train de se faire. A ce premier pas, il faut
également ajouter ce que Michel Callon nous rappelle a propos de la facon dont se produisent
les savoirs ou les processus d’innovation, en ce qu’ils sont « toujours produits localement, et
leur transport dépend du transport des dispositifs matériels, humains, techniques auxquels ils
sont attachés. La généralité du savoir se construit pas a pas par déplacement, chaque
déplacement enrichissant et transformant les savoirs eux-mémes »'4!, Ces deux enseignements
sont fondamentaux dans 1’observation d’une scéne musicale en train de se faire. Car une scéne
musicale ne surgit pas de nulle part, on ne peut la considérer comme existante en soi, de fagon
globalisée et indépendante, elle est toujours le produit d’un agencement entre des individus
et des objets qui se rencontrent localement et s’animent ensemble, et c’est en cela que la scéne
se manifeste a travers eux. Observer la production des scénes locales de musique metal en
France, et comprendre la fagon dont celles-ci s’articulent a plus grande échelle, en un réseau
de scenes trans-localisées — pour ne pas dire globalisées — suppose ainsi d’en revenir d’abord
a I’échelle la plus localisée qui soit, c’est-dire-aux aux situations et a 1’observation de la
naissance et du développement des passions musicales qui s’opérent d’abord dans 1’espace

domestique, au contact d’objets musicaux qui circulent de fagon globalisée.

1. Composition de I’échantillon et profil socio-économique des enquétes

Les premiéres études dédiées au metal dans les années 1980 et 1990 associent a ce registre

musical une population essentiellement jeune, masculine et issue des classes populaires*?.

140 Simmel G. (1908), Sociologie. Etudes sur les formes de la socialisation, Paris, PUF, 1999, p. 137.

141 Callon M., « Ni intellectuel engagé, ni intellectuel dégagé : la double stratégie de l’attachement et du
détachement », Sociologie du travail, n°41, 1999, p.73.

142 Weinstein D. (1991), Heavy Metal. The music and its culture, New York, Da Capo Press, 2000 ; Gaines D.,
Teenage Wasteland: Suburbia is Dead End Kids, Chicago, University Of Chicago Press, 1991 ; Berger H. M.,
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Pour Deena Weinstein, qui contribue la premiere a dresser avec précision le portrait socio-
démographique des amateurs du genre, le stéréotype du fan de metal correspond selon elle a
un homme!® blanc!*, jeune'*® et généralement issu de la classe ouvriére'#®, que soit dans les
faits ou au moins par attachement sentimental'*’. L’origine populaire des fans de metal est
particulierement mise en exergue par les différents travaux qui suivront au cours de cette
période'*®. A ce propos et dans un article plus récent, Andy Brown interroge la pertinence
d'une analyse en termes de classe sociale. Il recense ainsi les travaux qui remettent en cause
I’idée selon laquelle les publics metal se définissent principalement par une identité de classe
populaire, en mettant en évidence la diversité des profils socio-professionnels recensées au
cours d'enquétes plus récentes'#®. Les études qui débutent a la fin des années 1990 et au début
des années 2000%°° marquent ainsi un tournant et montrent que la morphologie des amateurs
de metal a structurellement évolué, associant davantage sa population a la classe moyenne
depuis les années 2000, tout comme elle s’ouvre davantage aux publics féminins, et également

semble évoluer en age, en méme temps que ses premiers fans vieillissent®®?,

D’un autre point de vue, I’enquéte sur les Pratiques culturelles des francais de 2008°2 permet
d’envisager le profil socio-culturel des amateurs de metal sous un angle comparatiste avec les
amateurs d’autres genres musicaux, puisque c’est la premicre enquéte de la série « PCF » qui

fait explicitement apparaitre la catégorie « Metal, Hard-rock » parmi les genres proposés au

Metal, Rock and Jazz. Perception and the Phenomenology of Musical Experience, Delaware, Ohio, Wesleyan
University Press, 1999.

143 Weinstein D., op. cit., 2000, p. 102-106.

144 Weinstein D., op. cit., 2000, p. 111-113.

145 Weinstein D., op. cit., 2000, p. 106-111.

146 Weinstein D., op. cit., 2000, p. 113-117.

147 « The stereotypical metal fan is male, white, and in his midteens. As one journalist writes, ¢’heavy metal fans
are usually white working-class males between the ages of 12 and 22.”” Most are also blue collar, either in fact
or by sentimental attachement. » Weinstein D., op. cit., 2000, p.99)

148 « The typical heavy metal fan is an adolescent [white] male from a lower class background in an urban or
suburban area » : Gross R. L., « Heavy Metal Music: A New Subculture in American Society », Popular Culture,
Volume 24, Issue 1, 1999, p.122 ; « Heavy metal [...] draws its most potent audience power from working class
youth » : Breen M., « A Stairway to Heaven or a Highway to Hell ? Heavy Metal Rock Music in the 1990s »,
Cultural Studies, n°5, 1991, p.194).

149 Brown A., « Un(su)Stained Class ? Figuring out the Identity Politics of Heavy Metal’s Class Demographics »,
in Brown A., Spracklen K.,Kahn-Harris K., Scott N.W.R. (dir.), Global Metal Music and Culture. Current
Directions in Metal Studies, New York, Routledge, 2016.

150 A commencer par ceux de Bettina Roccor en 1998 qui montre, suite & sa propre enquéte statistique que le
profil socio-culturel des fans de metal allemands ne correspond pas au stéréotype populaire ouvrier ou issu de
familles dysfonctionnelles relaté jusque-la dans les études Nord-Ameéricaines : Roccor B., Heavy Metal. Kunst.
Kommerz. Ketzerei., Berlin, IP Verlag Jeske / Mader GbR, 1998 — citée par Brown A., op. cit., 2016, p.192.

151 Hein F., op. cit., 2004 ; Brown A., op. cit., 2016 ; Guibert C., Guibert G., « The social Characteristics of the
Contemporary Metalheads : the Hellfest Survey », in Brown A., Sparklen K., Kahn-Harris K., Scott N.W.R.
(dir.), Global Metal Music and Culture, New York/London, Routlegde, 2016.

152 Dont les chiffres sont disponibles sur le site dédié du Ministere de la Culture, disponible a cette adresse :
http://www.pratiquesculturelles.culture.gouv.fr/
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sein de sa nomenclature et qui repose sur un échantillon représentatif de la population
frangaise. Ainsi, I’enquéte montre en particulier I’éclatement des préférences musicales chez
les frangais : a I’exception des variétés frangaises et internationales, aucun genre Cité ne
dépasse 10% d’amateurs. L’enquéte montre en revanche que le metal est le seul genre musical
que plus de la moitié des francais déclarent « ne jamais écouter parce qu’ils n’aiment pas »
(52%), suivi du hip hop/rap (44%), puis des musiques électroniques et de ’opéra (36%).
Olivier Donnat interprete ces résultats par le fait que le domaine musical serait le terrain
d’expression privilégié des préférences culturelles au moment de 1’adolescence, devenant de
ce fait le licu d’un affrontement entre musiques « jeunes » et musiques « anciennes ». Il insiste
par ailleurs sur la différenciation sexuelle des musiques dites « jeunes » qui présentent un
caractére masculin plus ou moins accentué™®. Ainsi chez les femmes, seulement 2% déclarent
préférer le « metal, hard rock », contre 5% chez les hommes. Pour autant, et toujours selon les
chiffres en I’enquéte, le metal ne semble pas étre la musique la plus marquée par les
différenciations sexuées, les musiques électronique (8% de femmes, 16% de garcons) et le rap

hip hop (6% de filles, 20% de garcons) affichant des taux encore plus contrastés.

De notre c6té, la premiére partie qualitative de 1’enquéte de terrain a permis de récolter 539
questionnaires d’amateurs de metal frangais répartis sur les trois espaces géographiques
étudiés'®. En outre, étant donné le caractére spontané de la construction de notre échantillon
réparti sur régions frangaises, il nous a paru pertinent d’évaluer la validité de sa composition
par la comparaison avec d’autres enquétes statistiques similaires. En premier lieu, celle de
Fabien Hein réalisée entre 1999 et 2003, qui repose sur un échantillon d’amateurs de metal
lorrains de 169 individus!® et qui nous autorise ici des comparaisons particuliérement
éclairantes a 1’échelle locale avec notre propre échantillon lorrain. En second lieu, I’enquéte
de 2011 de Christophe Guibert et Gérdome Guibert repose sur un échantillon beaucoup plus
large de 8 700 festivaliers du Hellfest'®® et qui permet quant a elle une comparaison a I’échelle

nationale.

153 Donnat O., Les pratiques culturelles des frangais a I’ére du numérigue, Paris, La Découverte, 2008.

154 Pour rappel, I’échantillon se compose des réponses de 219 enquétés pour la scéne « Ouest », 201 enquétés
pour la scéne « Est » et 119 enquétés pour la scéne « Nord ».

155 Hein F., op. cit., 2004.

156 Guibert C., Guibert G., op. cit., 2016.
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1.1. Ages des enquétés

L’age médian des enquétés de notre échantillon est de 25 ans (avec un écart maximum de 15
a 54 ans). Pres de la moitié de 1’échantillon (45%) est ainsi représenté par des individus agés
de 18 a 24 ans, alors que I’autre moitié (53%) se compose d’individus de plus 25 ans. Seuls

3% des individus interrogés ont moins de 18 ans.

GRAPH.1. CLASSES D'AGES
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On constate une répartition relativement homogene entre les classes d’ages pour les trois
régions étudiées, mais on peut cependant observer quelques disparités en termes de
concentration dans chaque classe selon la scéne observée. Dans le cas de la scéne Nord par
exemple, les individus ayant participé a I’enquéte semblent sensiblement plus agés que dans
les deux autres scenes : les classes d’ages de plus de 18 ans étant réparties de fagon plus
homogéne (36% de 18-24 ans, 31% de 25 a 30 ans et 30% de plus de 30 ans), tandis que la
scéne Ouest apparait sensiblement plus jeune (49% de 18-24 ans, 26% de 25 a 30 ans et 22%
de 31 et plus). La catégorie représentée par les plus de 25 ans dépasse largement la moitié des
enquétés dans le Nord (61%), alors qu’ils représentent moins de la moitié des enquétés dans
1I’Ouest (48%). Curieusement, cela semble correspondre au développement historique de ces
deux scenes. La scene Ouest peut effectivement étre considérée comme une scéne plus
« jeune », en raison de son développement récent, apres les années 2000 (suite a I’apparition
du Fury Fest en 2002, puis du Hellfest en 2006 prés de Nantes). Quand la scéne Nord posséde
une histoire et un développement plus anciens, avec des groupes emblématiques apparus au
début des années 90 (Supuration en 1990, Loudblast en 1993).
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Si I’on compare ces chiffres a ceux obtenus par Fabien Hein au moment de son enquéte aupres
des amateurs de metal Lorrain au début des années 2000%°7, on peut constater que la répartition
en classes d’ages est comparable, bien qu’on observe un glissement générationnel significatif
de notre échantillon vers les classes d’ages les plus agés. Ce qui laisse supposer qu’il puisse
exister un phénomene de vieillissement général de la population concernée, que ce soit pour
la Lorraine ou pour I’ensemble de notre échantillon®®®,

Tab.2. Comparaison de la répartition par classes d’ages
avec I’échantillon Lorrain (Fabien Hein, 2004)

Enquéte Lorraine Enquéte « scéne
(Hein, 1999-2003) Est »
(Turbe, 2013)
Moins de 18 ans 0,6 % 3%
18-24 ans 67,3 % 47 %
25-30 ans 21,8 % 29 %
Plus de 30 ans 10,3 % 21 %

Comme le constatait déja Fabien Hein'®, méme si la musique metal ne semble plus pouvoir
étre considérée comme une musique « juvénile », la classe d’age la plus représentée reste
néanmoins celle des 18-24 ans, bien que les catégories les plus agées semble avoir

considérablement gonflées en 10 ans.

On peut observer ce méme phénomeéne de vieillissement de fagon plus visible encore dans le
cadre d’une large enquéte statistique menée par Christophe Guibert et Gérdbme Guibert en
2011 auprés de 8 700 festivaliers du Hellfest'®® et dont les résultats concernant notre propre
échantillon se rapprochent encore davantage — ce qui permet en outre d’évaluer la
représentativité de notre propre échantillon en comparaison avec une enquéte qui repose sur
un nombre beaucoup plus conséquents d’individus. La classe d’age la plus représentée dans
cette enquéte est, comme dans le cas de notre enquéte, celle des 21 a 30 ans (53,6%, et 59%
pour notre enquéte), suivie des 31 a 40 ans (24,6%, et 19% dans notre enquéte). Si 1’on adapte

leur propre découpage en classes d’ages a notre échantillon pour faciliter la comparaison, on

157 Hein F., op. cit., 2004.

158 e nombre de répondants pour cette question sur 1’échantillon lorrain récolté pour cette enquéte (185
personnes) est par ailleurs comparable, en nombre d’individus sondés, a I’échantillon d’amateurs lorrains obtenu
par Fabien Hein (165 personnes).

159 Hein F., op. cit., 2004.

160 Guibert C., Guibert G., op. cit., 2016.
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retrouve une fois encore le méme type de répartition, bien que I’échantillon constitué
exclusivement de festivaliers du Hellfest de Christophe et Gérdme Guibert semble
globalement plus &gé que le notre (24,6% de 31 a 40 ans contre 18% dans notre enquéte ; 8,2%

de 40 ans et plus, contre 4% dans notre enquéte).

Tab.3. Comparaison de la répartition par classes d’ages
avec I’échantillon des festivaliers du Hellfest (G. et C Guibert, 2011)

Enquéte Hellfest Enquéte 3 scénes
(Guibert, 2011) locales (Turbé, 2013)
Moins de 20 ans 13,6 % 18 %
21-30 ans 53,6 % 59 %
31-40 ans 24.6 % 19 %
40 ans et plus 8,2 % 4%

De maniere générale, la pyramide des ages constatée dans les différentes enquétes semble se
lisser avec le temps. Si la catégorie des 21-30 ans reste dominante et représente toujours la
majorité des enquétés dans notre propre échantillon (59%), on peut supposer que cette classe
d’age semble néanmoins se désemplir progressivement au profit d’amateurs de metal
aujourd’hui plus agés. Ce phénomene de vieillissement générationnel est par ailleurs
également observé par Olivier Donnat a propos des golts musicaux des francais, qui ont
tendance a conserver leurs golits musicaux avec I’Age!®!. Le godt pour la musique metal

apparait ainsi de moins en moins réductible a une classe d’age donnée.

1.2. Sexe des enquétés

La répartition hommes-femmes de notre échantillon est trés stable au sein des trois scenes
observées, et est représentée en trés large proportion par les amateurs de sexe masculin (84%
de I’ensemble). Ces chiffres rejoignent quantité de travaux sur la population des mondes du
metal et sa repartition sexuée, toujours largement en faveur des hommes. La population des
festivaliers du Hellfest recensés dans 1’enquéte de Christophe et Gérome Guibert était ainsi

composée de 80,4% d’hommes'®?, quand 1’échantillon de Fabien Hein se composait de 163

181 Donnat O., « Les Pratiques culturelles des Frangais a 1’ére du numérique. Eléments de synthése 1997-2008 »,
Culture Etudes, n°5, 2009.
162 Guibert C., Guibert G., op. cit., 2016, p. 172
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hommes pour seulement deux femmes®3. Nous reviendrons plus loin sur les implications

d’une telle répartition sexuée.

GRAPH.2. SEXE DES ENQUETES
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1.3. Catégories socio-professionnelles

Une pléthore d’études montrent et argumentent le lien entre la musique metal et les classes
populaires. Pour Harris Berger, le metal est ainsi fondamentalement un phénomene culturel
issus de la working class qui émerge a 1’ére de la désindustrialisation. Il émet ainsi la
supposition que la rage exprimée au travers de ce registre musical prendrait ses racines dans
une forme de frustration de classe.'®* D’autres études insistent ainsi sur I’influence qu’a pu
avoir le caractere industriel et ouvrier de la ville de Birmingham d’apres-guerre sur les paroles
et le son de groupes fondateurs du genre tels que Black Sabbath et Judas Priest.*® Si les traits
socio-culturels qui caractérisent 1’identité du genre au moment de la naissance du heavy metal
a la toute fin des années 60 en Grande-Bretagne sont indéniables, force est de constater

aujourd’hui que la démultiplication de ses sous-genres depuis bientdt cing décennies, nés de

183 Hein F., op. cit., 2004 p. 225.

164 « Heavy metal is primarily a working class phenomenon of the desindustrialized period, and there is a little
doubt that much of the rage in metal has its roots in class frustrations », citation issue de Berger, op. cit., 1999 p.
289.

165 « The industrial geography and working-class environnement of post-war Birmingham directly influencend
the lyrics abd sound of Black Sabbath’s and Judas Priest’s music [..] Feelings of anger regarding their poor
worling (class experience is a sentiment that continually expressed in band intervoews and is reflected in the
lyrics of both groups », citation issue de : Harrison L. M., « Factory Music : How the industrial geography and
working-class environment of post-war Birmingham fostered the birth of heavy metal », Journal of Social
History, Fall, 2010, p.145.
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multiples hybridations aussi bien esthétiques que géographiques — de I’ Amérique du Nord en
passant par I’Europe et les pays scandinaves —, ont nécessairement produit sur le genre musical
de multiples mutations, entrainant avec elles des publics aux profils socio-économiques de
plus en plus diversifiés. Notre propre échantillon démontre, a I’instar d’autres récentes études

166 3 quel

francaises sur les amateurs de metal que nous utiliserons ici a titre de comparaison
point les origines socio-économiques, le niveau d’étude ou encore les activités

professionnelles des amateurs ont profondément évolués.

Origines socio-économiques

Si I’on prend en compte la profession du pére pour estimer 1’origine socio-économique des
enquétés, on s’apercoit que loin d’étre issus de milieu généralement ouvrier ou peu qualifié,
un peu plus du quart des amateurs de metal de notre échantillon (26%) sont issus de famille
dont le pére exerce au moment de I’enquéte une activit¢ de type cadre ou profession
intellectuelle supérieure. On retrouve également 16% de péres employeés, 15% d’ouvriers, 11%

de professions intermédiaires et 2% sont sans activité professionnelle.

186 Hein F., op. cit., 2004 ; Guibert C., Guibert G., op. cit., 2016.
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GRAPH.3. PROFESSION DU PERE
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Du co6té de la profession de la mére, on retrouve une large proportion d’employées (32%),
elles sont également un peu plus nombreuses que leurs conjoints a occuper des professions
intermédiaires 16%), et on retrouve en revanche une moins grande proportion de professions
intellectuelles supérieures (15%). Elles sont par contre 12% a n’avoir aucune activité

professionnelle.
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GRAPH.4. PROFESSION DE LA MERE
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Dans I’ensemble, qu’il s’agisse du pere ou de la mére, on s’apergoit qu’une faible proportion
d’enquétés sont issus d’une famille dont les parents seraient de profession ouvriére ou sans
activité. Cette tendance est encore plus marquée que dans les résultats de Fabien Hein (1999-
2003)*¢7 et rejoint de fagon assez proche ceux obtenus par Christophe et Gérdme Guibert a
propos des festivaliers du Hellfest en 20118, Ces résultats contrastent drastiquement avec la
vision des études des années 80-90 qui voyaient le metal comme une musique issue de la

working class.

Niveau d’études

Les enquétés de notre échantillon apparaissent de facon générale comme étant fortement
diplémés (39% de dipldmés de second ou troisieme cycle universitaire ou de grande école),

alors qu’une importante partie d’entre eux (26%) est par ailleurs toujours étudiant.

167 Hein F., op. cit., 2004.
168 Guibert C., Guibert, G., op. cit., 2016.
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GRAPH.5. NIVEAUX D'ETUDES
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D’autre part, il faut noter un important contraste entre nos résultats et ceux obtenus par Fabien
Hein lors de son enquéte en 1999-2003. Dans son étude, les dipldbmés de niveau Bac +3 et plus
ne représentaient que 16% de 1’échantillon, le niveau d’étude le plus représenté étant les
dipléomés de bac +2 (44,2%, contre 24% dans notre enquéte). Entre les deux enquétes,
I’augmentation du niveau d’étude est flagrante. Cette tendance se confirme également dans
I’enquéte de 2011 sur les publics du Hellfest de Christophe et Gérome Guibert, puisqu’ils
obtiennent par exemple un chiffre assez proche de nos propres résultats pour les individus

diplomés d’un bac +3 et plus (37,4 %, contre 39% dans notre enquéte).

Tab.4. Comparaison avec les échantillons de Fabien Hein (2004) et G., C Guibert (2011)
de la répartition par niveaux de diplémes

Enquéte Lorraine | Enquéte Hellfest Enquéte Sceénes Locales
(Hein, 1999-2003) | (Guibert, 2011) (Turbé, 2013)
Scéne « Est » Ensemble
des 3 scénes

Sans diplémes ou 0,6% 4,9% 5% 5%
Brevet des colléges
CAP ou BEP 13,9% 11,7% 8% 8%
Bac 18,2% 26,9% 25% 24%
Bac +2 44,2% 19,2% 21% 24%
Bac +3 et plus 16% 37,4% 42% 39%
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Fabien Hein constatait déja en 2004 que les amateurs de metal constituaient « un groupe social
plutdt qualifié »'%°, a contrario de 1’idée regue selon laquelle la musique metal serait associée
a la classe populaire, dans laquelle les individus disposeraient d’un faible niveau d’éducation.
Au regard des résultats des trois enquétes on constate effectivement une tres nette élévation

du niveau de qualification des amateurs de metal depuis le début des années 2000.

Une grande variété d’activités et de profils professionnels

La situation professionnelle des amateurs de metal interrogés comprend une majorité
d’individus qui exercent une activité professionnelle (49% de salariés, 6% de professions).
34% sont etudiants en école ou université (26%), lycéen (6%) ou apprentis (2%), et 11% sont

170

sans emploi au moment de 1’enquéte, ce qui correspond aux moyennes francaises" pour

chaque région concernée.

GRAPH.6. CATEGORIES SOCIOPROFESSIONNELLES
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189 Hein F., op. cit., 2004, p. 226.
170 Chiffres Insee : Nord-Pas-de-Calais (13%) ; Lorraine (10,4%) ; Pays-de-la-Loire (8,6%) ; Bretagne (8,6%).
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On retrouve également une grande diversit¢ d’emplois et de secteurs d’activités parmi les

enquétés :

Activités liees au monde de la musique : sonothécaire en bibliotheque, chargé de
production dans le spectacle, intermittent du spectacle, disquaires en espace culturel
(Virgin, E. Leclerc), manager, tourneur, musiciens professionnels, producteurs,
techniciens son.

Activites diverses : professions libérales, fonctionnaires, infirmiers, pharmaciens et
kiné, etc. : éducateur spécialisé, pepiniériste, livreur, Assistant ressources humaines,
gestionnaire en assurance, police nationale, ingénieur électronique, journaliste,
enseignant, medecin, conseiller en insertion professionnelle, pharmacien,
chaudronnier soudeur, programmateurs informatiques, plombier, architecte en btp,
restauration, apprenti en patisserie, menuisier, barman, travailleur social, comptable,
prétre, infographiste, magasinier cariste, industrie offshore, ingénieur environnement,
agent de voyage, kinésithérapeute, infirmiere, tatoueur, technicien de maintenance,
consultant, infirmier psychiatre, éducateur sportif, dessinateur en batiment, cuisinier,
officier dans la marine marchande, auxiliaire vétérinaire, conseillers clientéle,
marketing, ingénieur agronome, plombier, instituteur, archiviste, auxiliaire de vie
scolaire, fondeur, électricien en batiment, commercant, conducteur de train, ingénieur
en mécanique, secrétaire en université, ingénieur de recherche, neuropathobiologiste,
animateur-éducateur, chef de projet industriel, aide-soignant, banque, technicien post-
production télévisuelle, professeur de sciences économiques et sociales en lycée
général.

Les cursus scolaires ou universitaires entrepris par les étudiants interrogés recouvrent eux

aussi un large prisme de disciplines et de secteurs d’activités :

Etudiants : lycéens, étudiants en école, licence ou master, doctorants : école de
journalisme, informatique, Cultures et Médias, sociologie, géographie, prépa maths
spé, master histoire du féminisme et prostitution contemporaine, doctorant en
ingénierie en hydrodynamique pour le développement des énergies marines
renouvelables, étudiante en production événementielle et audiovisuelle, doctorant en
aérodynamique, apprentie en patisserie, étudiant en pharmacie, administration des
collectivités locales, biologie, ergonomie et physiologie du travail, psychologie,
langues, philosophie, musicologie, droit, mathématiques, archéologie, arts et culture,
école d’ingénieur agronome, étudiant infirmier, étudiant en commerce, préparation au
concours de la fonction publique, économie, sciences politiques, chimie des matériaux,
pharmacie, droit, aménagement du territoire, étudiants a la Music Academy
International.

Parmi les amateurs de metal interrogés, certains d’entre eux, au chdmage ou sans activité

professionnelle pour cause d’invalidité, réinvestissent le temps dont ils disposent au quotidien

dans diverses formes d’activisme tres engagées au sein des scenes locales. S’ils ne représentent
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que 11% de I’échantillon général, les enquétés qui ont déclaré étre sans emploi ou bénéficier
d’un statut handicapé peuvent néanmoins réinjecter les ressources en temps (et parfois en
argent) dont ils disposent pour les consacrer a la production de la scéne.

Nous avons également rencontré Karen a Nantes, multiactiviste de la scéne de I’ouest de la
France. Notamment reconnue pour son agenda national en ligne de concerts de metal dont elle
gére I’administration quotidienne depuis prés de quinze ans, elle est aussi animatrice d’une
émission hebdomadaire de radio metal locale, bénévole au sein d’un label associatif nantais et
organisatrice du festival Blood Wave a Saint-Nazaire. Au cours de notre entretien, elle associe
son important investissement personnel au sein de ses activités liées au monde du metal au
temps dont elle dispose au quotidien pour se dédier a ces pratiques :

« Je travaille pas en fait, je suis handicapée, j’ai une pension d’invalidité, je peux plus
travailler. Bon, je travaille des fois de 3 a 6 mois, mais c¢’est a mi-temps. Donc c¢a fait
des années que j’ai du temps, que j’ai pas laché le metal, que j’ai pas d’enfant, que j’ai
pas de boulot, donc j’ai continué. [...] Les pensions que j'ai pour mon handicap me
suffisent et donc a partir de 13, toute la journée je suis sur Facebook, je suis connectée
jour et nuit, parce que j'arréte pas. Pendant que j'écoute la musique pour mon émission,
j'envoie des mails pour le label, je fais autre chose tu vois, je suis toute la journée
devant mon ordi et pour moi, c'est tout le temps. [...] J'ai une chance folle, parce que
pour moi, je travaille dans le metal et 1’Etat finance le metal sans le savoir [rires]. »
(Karen, 40 ans, Nantes)

De par leur origine sociale, leur niveau de vie pas si modeste et leur trés fort investissement
dans leur passion, les amateurs de metal semblent aujourd’hui disposer d’un capital
économique et culturel élevé qu’ils ont la possibilité de mettre a contribution de leurs passions

culturelles, qu’il s’agisse d’activités de loisir ou dans la production des sceénes locales.

L’ethos populaire de la musique metal a-t-il disparu ? La musique metal est-elle devenue

une musique de riches ?

Il semblerait qu’en 1’espace de deux décennies, le metal soit parvenu a renverser une large part
des stéréotypes qui lui collaient a la peau. Si 1’on en croit effectivement la mise en perspective
des chiffres obtenus par notre enquéte et corroborée par celle de Fabien et celle de Christophe
et Gérdme Guibert, on observe effectivement que le public du metal est toujours en majorité

composé de publics masculins, bien que la part des publics féminins soit considérée comme
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étant en progression constante par les récentes enquétes sur le metal'’*. Du point de vue de
I’age et des catégories socio-professionnelles des enquétés, le phénomene de vieillissement de
la population des amateurs de metal ainsi que 1’¢lévation considérable du niveau de diplémes
et de leurs situations professionnelles semble par ailleurs s’inscrire dans un processus plus

large de légitimation de la musique metal comme I’ont connu le jazz et le rock"2.

Qu’en est-il alors de I’ « ethos de classe » dont parlais Deena Weinstein'’® ? Celle-ci supposait
en effet dans son ouvrage pionnier de 1991 qu’il existait une sorte d’ethos populaire de la
musique metal. Elle faisait cependant remarquer qu’on ne pouvait pas assimiler de fagon trop
systématique les fans de metal américains aux classes populaires, contrairement aux fans
britanniques ou la division par classes sociales et la conscience de classe sont plus prononcées.
Cependant, d’aprés Weinstein, ces fans de metal américains issues des classes moyennes
appartiendraient davantage a la petite classe moyenne, dont les membres sont moins confiants
dans leur position. Ainsi, le coeur du public metal serait composé d’apres elle d’individus issus
a la fois des classes populaires et moyennes, bien que les manieres d’étre, les valeurs de la

culture metal et les comportements de ses fans soient ancrés dans 1’ethos populaire.

L’identité de classe de la musique metal est d’autant plus difficile a évaluer que, contrairement
au punk, a la musique hardcore, ou aux mouvements contre-culturels contestataires qui ont
marqué I’apres 1968, le metal ne fait que rarement référence dans ses paroles ou ses
représentations a des revendications politiques ou sociales assimilables a des revendications
de classe. Andy Brown préconise ainsi de privilégier aujourd’hui un angle d’observation qui
interrogerait davantage 1’identité de classe moyenne de la musique metal et de ses fans, compte
tenu de I’évolution de la structure socio-économique de ses publics depuis le début des années
200074, Mais plus encore, notre échantillon révéle une forte prédominance d’individus de
catégorie socio-professionnelle intellectuelle supérieure, et issus eux-mémes de milieux
similaires. Cette tendance se retrouve par ailleurs dans la composition des publics du Hellfest
observée par Gérdme et Christophe Guibert (2016).

Les observations opérées ici permettent ainsi d’amorcer une réflexion autour du capital

¢économique inject¢ dans les passions culturelles d’individus qui en semblent plutot

11 Guibert G., « Présentation du dossier « metal studies » : la naissance d'un champ », Volume !, 9 : 2, 2012, pp.
199-204.

172 Glevarec H., La culture a [’ére de la diversité, La Tour d’Aigues, L’ Aube, 2013.

173 Weinstein D., op. cit., 2000, p.115

174 Brown A., op. cit., 2016
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avantageusement dotés. Nous verrons par ailleurs dans les deux chapitres suivants de quelles
manieres les amateurs de metal investissent temps et argent dans leur passion. Avant cela, il
s’agit maintenant d’observer, a partir de notre échantillon, de quelles facons les individus

s’engagent dans des carriéres d’amateurs de metal.

2. Découverte et évolution du goat musical

Quels facteurs influencent la rencontre des individus avec les objets musicaux qui deviendront
le socle d’une passion musicale ? Dans la démarche éthographique telle que la concoit Marcel
Mauss, il ne s’agit pas seulement de faire la description d’un espace social — une scéne locale
— et de ce qu’il s’y passe, mais de comprendre dans quel contexte les individus donnent du
sens a leur vie en participant a ces espaces'’®. Il s’agit donc en premier lieu de replacer
I’engagement des amateurs au Sein des scenes musicales dans le cadre de trajectoires
personnelles. Howard Becker qualifie également de « carriere » ce qui se rapporte a la
trajectoire d’un individu dans un monde de I’art, au méme titre que les carrieres déviantes qu’il
observe dans Outsiders.!’® Ceux-ci passent ainsi nécessairement par trois étapes : I’acte de
transgression d’une norme, la désignation publique qui permet a 1’individu de savoir s’il
souhaite s’engager davantage, puis l’intégration a un groupe organisé qui justifie son
engagement dans la carriére. 1" Antoine Hennion insiste par ailleurs sur la notion
d’ « attachement musical » qui est au fondement du processus d’engagement dans les carriéres
d’amateurs, et qui repose nécessairement sur la prise en compte des objets goités, c’est-a-dire
la musique, qu’on ne peut considérer comme « une donneée fixe, qu’on pourrait isoler de
I’activité, mais ce qui surgit avec elle, a travers elle ». Il ajoute a cela le role important joué
par le collectif des amateurs, car «le golt commence avec la confrontation au godt des
autres », mais aussi aux dispositifs et conditions de dégustation qui modifient I’expérience
vécue au contact de la musique — en concert ou sur la platine de disques — et enfin le réle joué
par le « corps qui ressent », puisque « le golt comme travail suppose aussi un engagement du
corps qui godite »'78, C’est ce programme que nous proposons de suivre, afin de comprendre
comment s’opére ’entrée des amateurs dans le monde du metal et la fagon dont ce golt

s’inscrira dans la durée.

175 Mauss M., Sociologie et anthropologie, Paris, PUF, 1950.

176 Becker H.S., op. cit., 1963.

177 Rostaing C., « Carriére », in Paugam S. (dir.), Les 100 mots de la sociologie, Paris, PUF, 2010.
178 Hennion A., « Pour une pragmatique du goQt », CSI Working Paper Series, 001, 2005.
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2.1. Le déclic musical

L’age de la découverte

Sur I’ensemble des réponses obtenues grace au questionnaire, les enquétés écoutent du metal
depuis 13 années en moyenne (écart moyen de 5 ans). Il n’est d’ailleurs pas étonnant de
constater que I’age de la découverte et le début de la carriere de I’amateur de metal se fait le
plus souvent au tout début de I’adolescence (avant 15 ans), quel que soit I’age des individus
interrogés au moment de 1’enquéte. Ainsi, 73% des enquétés declarent avoir découvert le metal

entre 10 et 15 ans.

Graph.7. Age de la découverte du metal

(sur 517 répondants)
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Cette tranche d’age correspond le plus souvent au moment du passage des socialisations
familiales aux formes de socialisation par les pairs, dans le cadre de I’école en particulier. Du
point de vue de la construction des identités culturelles, I’influence des gofts culturels des
parents, qu’ils s’impriment de fagon positive ou négative, puis I’influence des amis et des
diverses formes médiatiques, construisent un rapport a la musique et aux godts musicaux qui

s’operent par assimilation, négociations ou rejets.

Premier contact avec I’objet et choc esthétique

Les différents choix culturels et musicaux qui s’élaborent deviennent alors éventuellement le

siege de revendications identitaires plus ou moins marquées, auxquels les individus sont
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capables de donner un début, qu’ils peuvent dater en fonction d’un événement incorporé
comme un « déclic » et qui s’est déroulé au premier contact avec un objet particulier, qu’ils
sont ensuite capables de se remémorer avec précision. Ce sont ces moments-clés relatés au
cours des entretiens qui marquent 1’entrée dans la « carriere » d’amateur de metal, au sens ou
I’entend Becker. C’est la puissance de 1’effet que produisent les objets sur le corps des
individus qui font que la rencontre reléve effectivement d’une réalité vécue et assimilée par
ces individus comme véritablement fondatrice. Jean-Marc Leverratto considére ainsi que
« I’événement personnel que constitue pour certains individus la rencontre d’objets artistiques
qui s’averent capables de capter leur attention, de s’emparer de leurs corps, et d’emporter leur
adhésion, alors méme qu’ils n’ont pas été disposés familialement ou scolairement a
I’apprécier, est pourtant la maniére commune dont s enclenche la passion pour un art »'’°. La
premiere rencontre des amateurs avec le metal est en effet souvent décrite dans les entretiens
sous la forme d’un choc esthétique éprouvé au contact d’un objet musical qui leur était
jusqu’alors inconnu. C’est a partir de ce micro-événement, qui marque pour eux le début de
leur passion, que se développe un véritable attachement musical qu’ils continueront
d’alimenter, dans le cas de nos enquétés, passé 1’age adulte. Si les différentes modalités de la
découverte du metal ont déja été décrites par Fabien Hein dans son ouvrage Hard Rock, Heavy
Metal, Metal paru en 2004, il faut cependant y apporter un ensemble de nuances qui permettent
d’éclairer la multiplicité des formes de médiations, des passeurs, qu’ils soient humains ou non-
humains, qui fondent les passions musicales, mais aussi leurs différentes imbrications au sein

des trajectoires individuelles.

Ce choc, ou ce « déclic » décrit par les enquétés peut ainsi se produire a la premiere écoute

d’un morceau :

« Je pense qu’il y a une chanson qui a été un déclic pour moi, c’est White Riot des
Clash. C’est une chanson hyper speed. Ca crie, ¢a va vite, alors que les Clash c’est
assez reggae tu vois, c’est assez groovy. Et si un jour t’as I’occasion d’écouter cette
chanson White Riot, elle est super speed, et moi, a la fin, j’adorais cette chanson. »
(Karen, 40 ans, Nantes)

Karen évoque ici un morceau du groupe de punk rock, The Clash, qui marquera pour elle une
transition musicale qu’elle vivra comme décisive vers des sonorités plus « speed », plus
agressives, vers le metal. Cet exemple permet néanmoins d’introduire 1’idée que, d’une

maniére ou d’une autre, la passion pour un registre musical ne semble pas « surgir » du jour

179 |_everatto J.-M., op. cit., 2000, p. 11.
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au lendemain sans aucun préalable ni aucune transition. Le pouvoir de médiation des objets
musicaux semble agir effectivement comme une actant fondamental dans 1’histoire
personnelle du golt musical de chaque enquété. Mais trés souvent, ces fameux « déclics », qui
peuvent étre de nature et d’origines tres différentes, peuvent tout autant se produire a rebours

du premier contact avec I’objet :

« Le premier véritable contact avec le hard-rock/metal, je le dois a mes parents vers 8-
9 ans. On partait en voyage scolaire avec I'école et je cherchais dans leurs veilles
cassettes pour alimenter mon walkman. C'est Ia que je suis tombeé sur l'aloum Fly to
the Rainbow de Scorpions, et ¢ca ne m'a pas vraiment plu sur le coup il faut dire. Les
premiéres secondes du morceau Speedy’s Coming étaient pour moi a I'époque super
violentes. Je ne sais pas du tout pourquoi deux ou trois ans apres, j'y suis revenu et j'ai
trouvé ca génial. » (Fabien, 26 ans, Nancy)

Ici, les parents sont évoqués explicitement par I’enquété comme les passeurs auxquels il
« doit » sa premiere découverte. Le veritable choc musical est pourtant, lui, dissocié de
I’entremise parentale, sans que Fabien ne puisse expliquer comment sa sensibilité pour 1’objet,

qui n’était pas donnée au départ, puisse s’acquérir avec le temps®,

Dans le récit de Florian, c’est en découvrant I’esthétique d’une pochette d’album et le logo

d’un groupe par I’intermédiaire d’une publicité que sa curiosité sera piquée :

« Le premier, c’était Covenant de Mordid Angel. J’avais d(i voir une pub ou un truc
comme ¢a et puis je m’étais démerdé pour me procurer I’album aprés. J’avais flashé
sur le logo de Morbid Angel. J’avais bien flashé dessus parce que a 1’époque, je
connaissais pas ce genre de truc 1a. J’écoutais du punk aussi, ce genre de trucs. Mais
quand je suis tombé sur ce logo-1a, je me suis dit putain, mais qu’est-ce que c’est que
ce truc ? Et du coup je me suis démerde pour chopper 1’album. Je sais plus si je ’avais
emprunté a la bibliothéque ou si je ’avais téléchargé, je sais plus. Mais ouais, ¢a a été
un bon gros choc ¢a. » (Florian, 26 ans, Saint-Nazaire)

Ce type d’intermédiation musicale sans musique est ainsi régulierement évoqué dans les
entretiens. Ici, le plaisir musical qui s’en est suivi, et qui semble malgré tout la condition
nécessaire au maintien d’un intérét pour 1’objet découvert, est pour ainsi dire passé sous
silence, dans la mesure ou le premier choc esthétique qui marque son empreinte dans I’histoire

personnelle du golt musical de cet amateur est d’abord visuel. D’autres formes

180 Hennion A., « Une sociologie des attachements. D'une sociologie de la culture a une pragmatique de I'amateur
», Sociétés 2004/3 (n° 85), p. 14.
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d’intermédiations, y compris d’objets non-musicaux qui font référence au metal sont évoqués
par les enquétés, qu’il s’agisse de mangas ou de jeux-Vvidéos :
« Le déclic c’était un manga. Je suis tombé sur le manga Beck qui m’a fait apprécier
I’univers rock metal et qui m’a fait commencer la basse, parce que j’adorais le

personnage de Yoshiyuki Taira, et du coup je me suis mis a faire de la basse le
lendemain et j’ai continué par la. » (Jonathan, 19 ans, Lille)

Dans le cas évoqué par Jonathan, c’est méme la basse électrique, achetée dans I’optique de
jouer du metal comme 1’un des personnages de manga qu’il admire, qui I’initiera au metal. En
plus de I’impact visuel et symbolique provoqué par la lecture du manga, c¢’est donc ensuite par
la médiation d’un nouvel objet technique, ici un instrument de musique, qui s’interpose entre
la musique et I’individu et substituent ainsi le rapport « objectif » ou « naturel » a la musique

par un rapport intermédiatique.

«Y’a eu Duke Nukem Land of the Babes. Duke Nukem c’est le gros macho blond a
lunettes qui tue des aliens et il sauve les meufs. Enfin voila, il y avait un morceau de
Static-X [indus metal] qui était Push It je crois, et c’est 1a que j’ai fait « putain merde,
c’est génial ». J’ai commencé a écouter. Et ensuite une fois en Belgique en vacances
avec un pote, il y avait la chaine TMF9 qui passait des clips méme en pleine journée.
Donc y’avait Chop Suey de System of a Down, qui a I’époque ne me parlait pas plus
que ca, mais surtout Left Behind de Slipknot. Donc c’était en 2002. A partir de 1a, j’ai
commenceé a acheter les magazines, et puis aprés internet. Quand j’ai commence a avoir
internet, on téléchargeait tout sur Kazaa. Je lisais les interviews de Slipknot, ¢’est pour
¢a aussi que c’est un groupe que j’ai toujours a ceeur, parce que ¢’est par la que tout a
commence. IIs citaient Cannibal Corpse, Morbid Angel ou Deicide et ¢’est comme ¢a
que je me suis mis au death metal. » (Nicolas, 25, Lille-Lomme)

L’exemple de Nicolas illustre bien I’imbrication des différents types de médiations qui vont
le faire passer du premier choc musical en fond sonore d’un jeu vidéo (Duke Nukem Land of
the Babes), a la seconde découverte par I’intermédiaire de clips télévisés qui vont lui permettre
de mettre en lien le premier objet avec un répertoire musical qui commence a prendre pour lui
une consistance stylistique, aidé ensuite des magazines spécialisés dans lesquels les groupes
cités dans les interviews agiront comme prescripteur musical et des outils techniques (internet
et les logiciels de téléchargement) qui lui permettront d’avoir accés a ces nouveaux objets et

de développer son godt musical.

Il semble donc réducteur, voire illusoire, de n’envisager le début de la passion pour un objet
culturel que sous 1’ange du choc esthétique pur, naturel, déclenché par la surprise et

I’inattendu, ou en somme, par le pouvoir surnaturel de I’aura de 1’ceuvre d’art. A considérer
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d’un coté qu’il existe des objets capables a eux seuls et sans autre forme de médiation d’un tel
pouvoir, et de I’autre, que les individus ou les médias construits par eux disposent d’un pouvoir
de prescription capables d’orienter nos choix et nos gotits semble mener a une aporie. En
rejoignant I’idée d’une réception esthétique telle qu’elle est défendue par Hans Robert Jauss'®!

ou d’un agir communicationnel au sens ot 1’expose Jiirgen Habermas!®

, 1l s’agit plutot de
comprendre par quelles formes de médiations s’élaborent les goUts culturels, si 1’on considére,
comme le rappelle Laurence Allard, que «la réception d’une ceuvre se fait en fonction

183 quand bien méme la découverte soit vécue comme un

d’attentes préalables sédimentées »
« surgissement ». Par ailleurs, la théorie de 1’attachement'84 d’ Antoine Hennion nous rappelle
qu’il faut rendre a 1’objet sa capacité d’action, quand la sociologie critique tendait a réduire la
description du golt comme une «action inconsciente des cadres officiels du golt pour
rapporter ensuite ceux-ci a leurs déterminations sociales »*8°, ou dans un second écueil, plus
géneéral a la sociologie, qui consiste a ne plus voir que les interactions sociales qui s’opérent
autour et en rapport a I’objet et en oublient finalement 1’objet et la musique elle-méme et ce
qu’elle produit sur les corps. Dans cette optique, la proposition d’ Antoine Hennion n’en oublie
pas pour autant qu’on « ne peut continuer a osciller indéfiniment entre les interprétations
linéaires, naturelles (le goQt vient des choses elles-mémes), et les interprétations circulaires,
culturelles (les objets sont ce que nous en faisons) ».18¢ En cela, le pouvoir de médiation des
objets techniques revalorisé par les travaux en sociologie de la traduction®®” et d’Antoine
Hennion semblent particulierement éclairants ici pour saisir toute la complexité de notre

relation a la musique.

Ainsi, les contacts directs ou indirects avec les objets musicaux n’annulent pas pour autant le
role joué par les médiations sociales et les passeurs humains dans la construction des godts

musicaux.

181 Jauss H. R. (1978), Pour une esthétique de la réception, Paris, Gallimard, 2010.

182 Habermas J., Théorie de I’agir communicationnel, Paris, Fayard, 1987.

183 Allard L., « Dire la Réception. Culture de masse, expérience esthétique et communication », Réseaux n°68,
1994,

184 Hennion A., Maisonneuve S., Gommart E., Figures de I’amateur. Formes, objets et pratiques de [’amour de
la musique aujourd’hui, Paris, La Documentation Francaise, 2000.

185 Hennion A., op. cit., 2004, p. 9-24.

186 Hennion A., ibid., p.22.

187 Akrich M., Callon B., Latour B., (dir.), Sociologie de la traduction. Textes fondateurs, Paris, Presse des Mines,
2006.
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2.2. La transmission culturelle

Méme si I’on sait a travers quantité d’études sociologiques sur les modalités de transmission
de la musique la fagon dont les individus construisent leurs golts musicaux souvent a travers
les formes de socialisation primaires, puis secondaires, il est intéressant d’observer ces
processus dans le cadre de la transmission d’une esthétique musicale qui, bien qu’elle semble
souffrir d’'un manque de légitimité culturelle, est pourtant trés souvent transmise par les
parents ou les ainés au travers d’une transmission directe ou de formes de « transmutations
culturelles ». Le metal connait son essor en France dans les années 70 et, comme il a été vu
plus haut'®, il est alors considéré comme une musique populaire, revendiquée par des
populations issues des classes ouvriéres. C’est précisément cette premiére génération qui a
transmis ses gouts musicaux a leurs enfants lesquels représentent aujourd’hui une seconde
génération, qui constitue la part la plus importante de notre panel et qui s’appréte aujourd’hui
a la transmettre a son tour a leurs propres enfants. Ces pratiques de transmission
intergénérationnelles semblent par ailleurs du méme coup accompagner un processus de
légitimation en cours de la musique metal, a travers ces nouvelles générations d’auditeurs qui
ne se comportent plus comme de simples fans, mais qui, en plus d’appartenir de plus en plus
régulierement a des catégories socio-professionnelles plus élevées que celles occupées par
leurs parents, disposent de ressources techniques et économiques qui leur permettent de porter
leur passion musicale au rang d’activité culturelle a part entiére et rendue visible dans I’espace
public, en s’inscrivant en continuité avec les générations précédentes dans la production de

sceénes locales.

Les « transmutations culturelles »

Le principe de transposition, ou de « transmutation » des références culturelles héritées, est
une thématique particulierement développée dans les travaux de Sylvie Octobre. Celle-ci
rappelle qu’il ne faut pas «sous-estimer & la fois la complexité des modalités de la
socialisation familiale et la possibilité d’autres formes de transmission a I’ceuvre en dehors de

la famille, par exemple entre copains, ou a I’école »'®. En ce sens, elle ajoute que «la

188 \/oir Chapitre 1.3. Catégories socio-professionnelles des enquétés

189 Qctobre S., Détrez C., Mercklé P., Berthomier N., « La diversification des formes de la transmission
culturelle : quelques éléments de réflexion a partir d'une enquéte longitudinale sur les pratiques culturelles des
adolescents », Recherches familiales 1/2011 (n° 8) , pp. 71-80
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transmission, en matiére de culture, n’est donc pas réductible a un « travail » des parents sur
les enfants : c’est beaucoup plus une affaire de « climat familial » que de projet éducatif
explicite. Les transmissions culturelles, comme d’autres types de transmissions, fonctionnent
bien plus par imprégnation, de maniére implicite, que par imposition explicite ». La
transmission culturelle doit donc selon elle étre comprise comme un processus de
« transmutation », dans le sens ou les parents peuvent effectivement transmettre a leurs enfants
un godt pour la musique ainsi qu’une propension plus ou moins forte a I’éclectisme, quand ils
sont eux-mémes de grands consommateurs de musique. Pour autant, cela ne signifie pas que
les enfants développeront les mémes godts musicaux que leurs parents. Ici, le cas de Marie,
grande amatrice de grindcore et de brutal death, deux sous-genres extrémes du registre metal,
et dont le pére et la mere ont toujours écouté beaucoup de musique, illustre bien le processus
de transmutation musicale qui peut s’opérer depuis les univers musicaux de ses deux parents

dans lesquels elle a baigné :

« J’ai la chance d’avoir une mere qui écoutait beaucoup Pink Floyd, Genesis, enfin
beaucoup de rock prog de I’époque, qui allait aussi a beaucoup de concerts, donc j’ai
écouté aussi beaucoup de Peter Gabriel, les Who, les Stones quand j’étais petite et je
pense que ¢a a da jouer. Ca a forcément joué a un moment ou a un autre. Méme si de
I’autre coté, du coté de mon pere, c’était chanson francaise pure et dure, Alain
Souchon, Francis Cabrel, William Sheller, que j’aime d’ailleurs toujours beaucoup.
Beaucoup de Queen aussi, ¢a c’est un groupe qui m’a suivi depuis que je suis née
jusqu’a maintenant, ¢’est mon groupe chouchou. » (Marie, 27 ans, La Madeleine)

Les enfants sont ainsi souvent amenés a « traduire » le goQt de leurs parents, comme ici pour
la variété francaise ou le rock progressif, en un goQt plus personnel et en phase avec leur propre
génération, comme la musique metal. Cependant, Marie conserve un goQt affirmé et presque
nostalgique pour certains des groupes préférés de ses parents. Ces références musicales
fonctionnent pour elle davantage selon la logique de I’héritage et de I’imprégnation culturelle,
que de ses godts propres. Par ailleurs, on peut également observer dans cet exemple
I’illustration du processus de légitimation dont a fait I’objet la musique rock dans le cadre de
la conservation a I’age adulte — et ainsi de la transmission intergénérationnelle — du godt pour
les musiques populaires depuis les années 1960 observé par Olivier Donnat'® et Hervé

Glévarec!®, qui rappelle le processus de Iégitimation par lequel est également passé la

1% Donnat O., op. cit., 2008.
191 Glevarec H., op. cit., 2013.
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musique jazz dans les années 1940-19601%. 1l faut d’ailleurs relever 1’originalité de la

situation, puisque c’est la mére, et non le pére, qui transmet ici a sa fille son godt pour le rock.

Comme le note également Laure Ferrand, par I’observation des modalités de découverte du
rock & ’adolescence®, la socialisation & travers ’héritage culturel familial est vécue comme
plus diffuse et progressive, qui peut se réaliser en différentes étapes, que Peter Berger et

Thomas Luckman envisagent comme plusieurs « séquences d’apprentissage »'%4,

Par ailleurs, le phénomene de transmutation culturelle décrit par Sylvie Octobre peut
¢galement s’inscrire dans un cadre plus vaste que celui de la musique. Certains amateurs
interrogés évoquent parfois d’autres formes « d’imprégnations familiales »'* qui auraient pu
influencer les pratiques culturelles et les gouts musicaux qui leurs sont propres. C’est le cas
de Pierre, qui au-dela de la pratique musicale notable de son frére dans un groupe de punk
francais de premier plan des années 80, évoque ainsi les pratiques culturelles de ses parents et
de son frére pour expliquer le développement de son attachement a la musique et au metal :

« Mon pére écrivait et ma mere, elle peignait. Mon frere était dans le théatre. Mais
aprés c'est vrai que mon frére a I'époque était dans Gogol [Premier®®], donc déja des
trucs qui étaient quand méme... Aprés y'a de toute fagon un lien. Gogol Premier, les
Béruriers noirs, La Souris Dégueulinguée, c'est quand méme déja des trucs... La gratte
elle est déja plus saturée. » (Pierre, 40 ans, Villeneuve d’Ascq)

Les individus opérent donc une sélection parmi les répertoires culturels et musicaux mis a
disposition par leurs parents et transposent en ce sens un héritage culturel vécu sous la forme
d’imprégnations musicales sélectives qui peuvent ensuite €tre réactivées a 1’adolescence au

contact des pairs ou des objets eux-mémes, comme ’illustre le témoignage de Ludwig :

« Mon pere du coup a écouté plein de trucs différents. Et moi ce que j’en ai retenu au
final, avec le recul, c’est surtout le metal. [...] Aprés y’a eu un gros moment ou j’ai
plus forcément écouté de metal, ou de hard rock ou dérivés, a I’époque la mode c’était
plutot la new wave, tout ¢a, Depeche Mode et compagnie, donc j’ai eu une grosse
période comme ¢a, on va dire post-ado, adolescence quoi, et puis aprés j’ai

192 peterson R.A., « A Process Model of the Folk, Pop and Fine Arts Phases of Jazz », in Nanry C. (dir.),
American Music : From Storyville to Woodstock, New Brunswick, N.J., Transaction Books, 1972.

193 Ferrand L., « L’adolescence et la découverte du rock. Quand la culture des parents n’est plus rejet mais
héritage d’un Temps mythique », Recherche dans les arts : présentation des travaux en cours, Paris, EHESS,
Feb 2010.

194 Berger P., Luckmann T., La construction sociale de la réalité, Paris, Armand Colin, 2006.

195 QOctobre S., Berthomier N., « Socialisation et pratiques culturelles des fréres et sceurs », Informations
sociales, 5/2012 (n° 173), pp. 49-58.

19 Gogol Premier est une formation musicale emblématique de la scéne punk rock francaise du début des années
1980.
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recommencé au collége a écouter Def Leppard, Bon Jovi, tout ¢a, parce que j’avais un
pote qui écoutait ¢a pour le coup. [...] Je me rappelle tres bien avoir écouté Deep Purple
a fond tout le temps tout le temps, d’avoir racheté [1’un de leurs albums] a une vingtaine
d’années, sans avoir écouté pendant 20 ans du coup, parce que j’écoutais vraiment
quand j’étais tout petit, et je I’ai racheté aprés quand j’ai eu un cheéque cadeau Fnac et
je me suis dit, bah tiens, je vais acheter des trucs que j’aurais jamais acheté
habituellement. Et du coup je suis allé dans les rayons, je regarde des vieux trucs, je
regarde Made in Japan de Deep Purple, je me dis, ah tiens c’est cool, je me rappelle de
la pochette et tout ¢a, je 1’ai écouté chez moi et je me rappelais du truc par ceeur. Donc
voila, ¢a s’est forcément imprégné en profondeur. » (Ludwig, 38 ans, Lille)

Les transmissions « directes »

Bien qu’il semble encore aujourd’hui prématuré de parler d’une véritable légitimation de la
musique metal en France®®’, qui peut, au méme titre que le rap sinon plus, étre « mal vue » du
point de vue des parents, le genre musical se perpétue néanmoins a travers une forme de
passation intergénérationnelle qui est particulierement observable dans le cas ou I'un des
parents, le grand frére, I’oncle ou le cousin plus 4gé transmettent leur passion pour le metal
aux plus jeunes générations. La « dynamique générationnelle » observée par Olivier Donnat,
peut ainsi tout autant s’observer dans des formes de transmissions directes de la musique
metal, dans lesquelles les parents, les oncles, les grands freres ou les grandes sceurs, peuvent
devenir les passeurs a I’origine du déclanchement d’une passion pour ce genre musical en
particulier. Dans son analyse de 1’enquéte permanente sur les conditions de vie des ménages
(PCV) de I’Insee réalisée en 2000, Olivier Donnat soutient a ce titre, que la musique fait partie

des passions culturelles qui sont transmises avec le plus de force : ainsi 57% des personnes
98

ayant regu une passion pour la musique, I’ont regu de leur pére ou leur meére?®® :

« C'est ma mere, elle m'a filé une cassette et moi j'ai bloqué. En plus & 8 ans, en général,
c'est pas le genre de truc que t'écoutes. Et je me dis tiens, c'est bizarre, je vais découvrir
un peu ce qu'ils font. Et du coup aprés j'ai dévié. Et je pense que le premier truc que
j'ai écouté en metal, je devais avoir 9-10ans. ... Maiden. Ouais Maiden. Uriah Heep.
Apres c'est la limite Uriah Heep. On est vraiment a la limite entre du rock et du heavy.
Donc Uriah Heep, Maiden, et 9 ans quoi. Aprés en 88, j'ai découvert Cannibal Corpse,

c'était les tout tout débuts. lls avaient méme pas encore sorti d'aloums, rien. Donc en

197 Bien qu’elle s’inscrive dans un processus de légitimation médiatique de plus en plus visible (émissions de
télé-crochet musicales) ces derniéres années : Maschio L., « Musiques metal et télévision », Journée d’étude
Rock Metal a I’Université de la Sorbonne, Paris, 20 mai 2014.

198 « C’est dans le domaine de la lecture (65%) et de la musique (57%) que I’influence des parents s’exerce avec
le plus de force » : Donnat O. « La transmission des passions culturelles. » Enfances, Familles, Générations 1,
2004.
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88, j'avais 14 ans. Et donc a 16 ans, je suis allé les voir, je suis parti, j'ai fait une folie...
et 1a j'ai pris une claque. Alors j'ai eu deux déclics : Maiden parce que Powerslave. Je
pense que quand t'écoutes cet album, je sais pas comment faire pour ne pas dire que
c'est bluffant. » (Pierre, 40 ans, Villeneuve-d’Ascq)

Le cas de Marion, 26 ans, dont le pere, trés grand amateur de metal et animateur d’une
émission spécialisée sur une radio locale du Nord de la France depuis 1989, est ainsi
particulierement emblématique. Elle a pour sa part « baigné dedans » dés le plus jeune ge. Et
méme si ses premiers souvenirs, ses premiers contacts avec le metal, ne se sont pas traduits
immédiatement par une adhésion, ¢’est néanmoins trés tot dans 1’enfance qu’elle développe

son godt pour cette musique, puis suit son pere dans ses premiers concerts :

« Comment ¢a s est passé au départ ?

Dans le berceau, j’en sais rien [rires]. Je devais avoir 5 ou 6 et avec ma sceur on hurlait
« Papa baisse le son, c’est horrible ! ». Ca devait étre du black a I’époque. J’avais 5 ans
et il a commencé la radio quand j’avais 2 ans, donc forcément... Et vers 8 ou 9 ans, je
me suis dit qu’en fait, ¢’était pas mal. Ca a commencé avec des choses comme AC/DC,
Alice Cooper, des trucs classiques, du heavy, Iron Maiden, des trucs pas trop violents.
Et apres c’est parti sur du black a la Dimmu Borgir, Immortal, Mayhem. Le premier
concert, ¢a devait étre Cannibal Corpse a 8 ans. Et puis voila, aprés t’en sors plus. »
(Marion, 27 ans, Marcg-en-Barceul)

De la méme facon que le pere ou la mere, un membre du cercle familial plus élargi peut agir
également comme passeur. Apres avoir trouve ses premieres cassettes des Scorpions dans la
collection de ses parents, ici, ¢’est I’oncle de Fabien qui I’initie de fagon plus directe au metal
en jouant un role de prescripteur :

« Ca a commence au lycée. J’ai jamais été trop a écouter ce que les gens écoutaient.
Un jour mon oncle est arrive, il a déposé trois cd sur la table. Il y avait un Deftones, un
Limp Bizkit, un Korn. Et tout a commencé 1a en fait, apres j’ai plus jamais arrété. Il a
toujours écouté ce genre trucs et je crois que ¢’est un peu par hasard, parce que c’était
la mode a 1’époque. Et du coup je pense que c’est bien tombé. Parce que je pense que
s’il m’avait montré, je sais pas, du Mars Volta par exemple, parce qu’il en écoute
énormément, bah tu vois j’aurais pas aimé. Et je pense que le déclic ne se serait pas
fait et je serais passé complétement a c6té. » (Théophile, 27 ans, Valenciennes)

Le discours de Théophile montre d’ailleurs bien ici I’importance de reconsidérer le role joué
par les objets, par la musique et la fagon dont elle touche directement 1’auditeur et se rend

capable de déclencher des passions'®®, en plus du réle de passeur joué par son oncle. Car c’est

19 Hennion A., op. cit., 2004
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cet objet-1a, ce registre musical qui 1’a touché, et pas n’importe quel autre objet qu’on aurait
bien voulu lui transmettre. En ce sens, cela nous permet de rappeler ici que les médiations
sociales, aussi omniprésentes qu’elles peuvent 1’étre, ne peuvent pour autant se substituer au

pouvoir de médiation de la musique elle-méme.

Les freres et les sceurs, parfois méme les cousins, le plus souvent les ainés, peuvent également
endosser le role d’accompagnateurs, voire d’initiateurs de pratiques et de golts culturels, en
particulier lorsque les godts des parents ne sont pas considérés par I’enquété comme un

déclencheur :

« Moi je suis vraiment tombé la-dedans vers 13-14 ans, grace a ma grande sceur. J’ai
été plongé. Mon premier grand concert, j’ai été voir a 14 ans Marilyn Manson a Paris,
je m’en souviendrai toute ma vie, ¢’était I’album Antichrist Superstar. Ca m’a choqué.
Ouais, c’est grace a ¢a que je suis tombé la-dedans entre guillemets.

T’as des parents qui écoutaient un peu de rock ?

Non, du tout. Mes parents, la musique c¢’est pas quelque chose qui les a marqué dans
leur jeunesse ou méme a I’heure actuelle.

Donc c’est ta grande sceur ?

Ouais, c’est vraiment ma grande sceur. C’est le premier concert que j’ai fait, j’ai
découvert ca et je suis tombé amoureux directement. J’ai acheté une basse, j’ai
commenceé a faire de la musique et j’ai jamais laché 1’affaire. J*ai toujours été, tous les
week-end... Quand j’étais un peu plus jeune, vers 16-17 ans, je faisais 3 concerts par
semaine, minimum. Des que je pouvais, je sortais. Méme si je ne connaissais pas le
groupe, j’allais voir, j’allais écouter, j’ai toujours été comme ¢a. (Manu, 26 ans, Liévin)

Dans le cas de Manu, c’est en accompagnant sa grande sceur a un concert qu’il fait I’expérience
d’un choc musical. C’est en ce sens que le « déclic » et la transmission culturelle semble se
produire a la faveur de I’expérience directe du corps avec la musique et la confrontation a
I’artiste a I’occasion du concert, au cours duquel le role d’accompagnement et de passeur joué
par sa sceur semble jouer un role important. La valeur anthropologique de 1’expérience
artistique qui engage le corps du spectateur, décrite par Jean-Marc Leveratto dans son
Introduction a I'anthropologie du spectacle®®, est ici tout & fait visible. S’en suit alors le
développement d’une passion qui plonge I’amateur dans une certaine ferveur et un

investissement immodéré.

200 | everatto J.-M., Introduction a [’anthropologie du spectacle, Paris, La Dispute, 2006.
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De facon similaire, Karen, qui decrivait plus haut son premier déclic musical a 1’écoute de

White Riot des Clash, revient plus loin dans I’entretien sur I’importance du role d’initiateur

qu’a joué son grand frére :
« J’ai pas eu la chance d’avoir des fréres ou des cousins qui écoutaient du metal du
tout, ¢’était vraiment moi qui me suis mise dedans. Mais par contre ce qui s’est passé,
c’est que j’ai un grand frére qui a 3 ans de plus que moi, qui donc quand j’avais une
dizaine d’années, il en avait 30, ¢’était au milieu des années 80, il s’est mis a écouter
tout ce qui était Joy Division, Sex Pistols, Clash, tu vois ? Et donc comme il écoutait
¢a, moi j’écoutais, j’étais une grosse fan de Joy Division. En 91, on a méme été faire
un pelerinage avec mon frere. On a été a c6té de Manchester sur sa tombe [celle de lan
Curtis, chanteur de Joy Division], prendre des photos de sa maison qui est murée, ou
il s’est pendu. Et je pense que c’est ce mélange-13, c'est-a-dire qu’a un moment entre
le coté vraiment dark, spé, de Joy Division, ¢’est une musique vraiment particulicre,
plus le coté bien destroy du punk. Et mon frere, lui il écoutait que ¢a, donc j’¢étais
embétée, a un moment je me suis dit, mais il faut que je trouve un truc comme ¢a...
encore plus speed, encore plus violent, encore plus... parce que j’adore trop ¢a quoi !
Mon frere s'est arrété 13, il a jamais été plus loin en matiére de violence, lui ¢a a été la
pop rock anglaise apres, alors que moi, vraiment il m'a fallu autre chose. » (Karen, 40
ans, Nantes)

Si Karen a vécu davantage 1’influence de son frére sur le principe de la transmutation culturelle
— développé plus haut — plutdt que de la transmission directe, elle décrit néanmoins
I’importance du voyage initiatique sur les traces du chanteur lan Curtis (Joy Division) dans la
construction de son propre attachement a la musique. De fagon similaire au témoignage
précédent, c’est le frére de Karen qui est ’initiateur de I’expérience directe vécue sur le corps
de cette derniere, y compris lorsque la musique est vécue a travers ’histoire d’un artiste, par

le lien physique aux licux et aux objets qui s’y rapportent.

D’autre part, Karen rend également plus explicite le principe de transmutation qui s’opere dans
son appropriation des godt musicaux de son frére dans un premier temps, et du sentiment
d’insatisfaction que ce registre musical lui procure ensuite, ce qui la pousse a explorer plus
loin le registre musical vers des sonorités plus « speed » et plus « violentes ». Elle met ainsi
clairement en évidence ce moment de césure dans le processus de transmission, ou le réle joué
par son frére prend fin et a partir duquel ils poursuivent chacun un développement musical
distinct. A ce titre, elle considére d’ailleurs s’étre « mise elle-méme dedans », soulignant ainsi
le principe de transformation et de réinterprétation des golts a I’ceuvre dans le processus

d’appropriation.
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Cependant, le lien entre transmission familiale et golits musicaux peut s’envisager selon deux
modalités récurrentes. Le goQt pour le metal suit une continuité de filiation qui agit sous la
forme d’une « traduction » des gotits des parents ou des grands fréres et grandes sceurs par
I’amateur, qui identifie certains membres de sa famille comme les garants de son éducation
musicale. Qu’il s’agisse d’un parent fan de Led Zeppelin et des Who, ou d’un grand frére
punk. Et de fagcon concomitante ou non, le golt pour le metal peut aussi étre vécu comme une
rupture avec 1’éducation culturelle familiale. C’est le cas des transmissions conflictuelles?®
évoquées par Olivier Donnat dans 1’enquéte « Histoires de vie » de 2003. « Mes parents ne
comprenaient pas au début », « mes parents n’écoutaient pas du tout de musique », OU une
forme de distinction vis-a-vis de ses fréres et sceurs : « on écoute tous des trucs trés différents
dans la famille ». Bref, une affirmation de son individualité. De ce point de vue, il faut aussi
envisager la question de la construction des légitimités culturelles a travers la transmission ou
I’héritage du golt des parents, ou a I’inverse considérer la contestation des gofits des

parents/dominants, par la construction d’identités vécues comme contre-hégémoniques.

Transmissions horizontales par les pairs

Lorsque les gotts des parents ou de I’entourage familial ne suffisent plus, la transmission
culturelle s’opére de plus en plus, avec I’age avangant, dans le cadre des socialisations par les
pairs et par le jeu d’influences croisées. Les passeurs deviennent ainsi les amis ou les copains.
Et comme le souligne Sylvie Octobre, « avec I’avancée dans 1’adolescence, les activités se
déprennent progressivement de la sphére familiale, pour insérer I’enfant dans le cercle des
pairs [...]. Bien sir, ceux-ci sont a la fois prescripteurs et accompagnateurs des pratiques,

effectuées collectivement »202,

Marion, qui avait un peu plus t6t découvert en écoutant a la radio le groupe de rock d’influence
nu-metal Evanescence grace a la médiatisation qu’avait connu le groupe au début des années
2000, poursuit par la suite son itinéraire musical vers les groupes de metal symphonique grace

aux recommandations de ses camarades de lycée :

201 INSEE (2006), Economie et statistique, « Histoire de vie », n°® 393-394 ; Donnat O., op. cit., 2009b, pp. 79-
127.
202 Octobre S., op. cit., 2011.
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« Au lycée j’ai connu des personnes qui m’ont dit « écoute, je connais des trucs qui
ressemblent : Nightwish, Within Temptation ». (Marion D, 24 ans, Lille)

Le role d’initiateurs et de guides joué par les amis-passeurs, est effectivement évoqué de facon
récurrente dans les entretiens menés aupres des amateurs de metal, a la fois du point de vue de
I’entrée dans la passion en tant qu’activité de consommation, mais aussi comme NOUS aurons
’occasion de le développer plus tard, au moment de 1’entrée dans le monde de la scéne locale,

comme activité de production amateur?®,

C’est le cas de Goigoi, aujourd’hui organisateur et programmateur de nombreux concerts
lillois, qui considere le président de la premiére association de concerts qu’il intégre six ans

plus to6t comme 1’un de ses premiers passeurs :

« Je viens de Dieppe en Normandie et je suis arrive sur Lille pour mes études, donc ¢a
fait presque huit ans. Et au bout de deux ans j’ai rencontré Loic, le président de
Norgazik. Je suis rentré dans cette asso et depuis, je n’ai jamais arrété. Moi pour le
metal, ¢’est Loic de Norgazik qui m’a parlé de plein de groupes et qui m’a fait écouter.
Apres, y’a pas un album en particulier, sinon avec Motdrhead. Quand j’ai commencé
avec Motorhead, j’étais... C’est bon, 1a je peux plus en sortir. » (Goigoi, 24 ans,
Hellemmes)

Le role des socialisations secondaires, entre amis et cercles d’amis, et les formes de
transmissions croisées qui en découlent, reste primordial dans les processus de transmission
culturelle, comme on peut le constater aussi avec Max, alors qu’il décrit sa jeunesse sur la cote

du Pas-de-Calais :

« Sur la cote a I’époque, y’avait pas mal d’assos qui faisaient bouger les choses. Tu
regardais sur Calais, t’avais un rad qui s’appelait 1’Infernal a 1’époque, y’a eu Vader,
Malevolent Creation, ¢’était un super club café-concert qui a fermeé pour des histoires
de sécurité. Donc t’avais une scéne assez prolifique quand méme a I’époque, c’était les
Final Primice a Boulogne-sur-mer t’avais Aliénation, Amethis, Biatiss, Black dust,
Belenoss un moment aussi. Et donc moi j’ai connu un peu cette période-la et a I’époque
on avait des super trucs. J’ai vu les premieres tournées de Gojira par 1a. Donc je suis
tombé dans la marmite quand j’étais petit et aprés quand j’ai grandi, au fur et a mesure
entre petit hardos on se faisait nos petits cercles, on se faisait des potes. Apres avec les
génerations au-dessus, on se faisait potes aussi avec ». (Max, 28, Hellemmes)

Dans les deux cas présentés ici, on peut €galement constater I’importance des ancrages

territoriaux auxquels se rapportent les discours des enquétés lorsqu’ils décrivent leurs premiers

203 Développé au chapitre 3 de la Partie |
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émois au contact du metal. Dans le témoignage de Max, la « marmite » dans laquelle il dit étre
tombé étant petit, semble ici représenter le petit monde de la scene locale boulonnaise,
constituée a la fois de groupes, d’associations locales, de salles de concerts et d’un ensemble
d’individus qui les fréquentent, de « petits cercles » et de « potes », avec lesquels on s’associe
en fonction de ses affinités musicales, mais aussi en fonction de sa génération. De ce point de
vue, Max évoque également ici les passages qui s’operent par I’intermédiaire de ces amateurs
plus agés que lui, potentiellement favorisée par I’admiration que les ainés peuvent susciter
chez les plus jeunes. Les liens de transmission qui se nouent entre les différentes générations
d’acteurs qui se cotoient au sein des sceénes locales constituent de la méme fagon pour de

nombreux amateurs le vecteur de multiples formes d’appropriations.

Transmettre a son tour

La transmission culturelle ne s’effectue jamais a sens unique. Si les acteurs interrogés ont tous
construit leur passion musicale au contact d’autres passionnés, ils finissent également eux-
mémes par imprégner leur entourage, et tout particulicrement, a 1’age adulte, en immergeant
ceux qui partagent leur vie quotidienne, tels que leur conjoint ou leurs enfants. Ici, la
compagne de I’un des enquétés raconte ainsi le développement de son intérét pour le metal

depuis qu’elle accompagne son conjoint en concert :

« La toute premiére fois, on devait aller voir un de ses amis qui chantait. C'était la
premiere fois que j'allais a un concert de metal. Ca m'a beaucoup attirée.

T'as eu une bonne impression, des la premiére fois ?

Ah ouais. Limite je préfére voir des concerts que d'écouter la musique. J'aime bien
écouter, je suis un peu... pas obligée, mais avec Pierre, voila, c'est sir ! Mais, ¢ca m'a
beaucoup attirée a ce moment-la, et dés qu'on peut aller a un concert d'un groupe qu'on
aime, on y va ! » (Compagne de Pierre, Villeneuve d’ascq)

Cette envie de transmettre son répertoire peut aussi s’accompagner d’une volonté de rendre
compréhensible son propre golt pour le metal auprés des personnes de 1’entourage qui
exprimeraient un rejet pour le genre. En par le biais de recommandations musicales
personnalisées, les amateurs de metal cherchent ainsi a produire un consensus sur la qualité

des objets musicaux qu’ils revendiquent et ainsi, sur la légitimité artistique de leur go(t :

« Par exemple, ¢ca m’est arrivé plein de fois que des personnes me disent « j’aime pas
le metal », et puis de leur demander ce qu’ils aiment comme musique. J’ai toujours
réussi a trouver dans le metal quelque chose qui se rapprochaient de leurs godts

77



musicaux et la... J’ai entendu un mec qui bossait avec moi, qui était un fan total des
Doors et qui n’aimait pas le metal. Et quand il m’a dit qu’il était un fan des Doors, je
lui ai fait écouter les premiers albums de Deep Purple et il était la « ah ouais d’accord ».
(William, 42 ans, Nantes)

William, comme beaucoup d’amateurs qui ont conservé leur passion pour le metal a 1’age

adulte, cherche par ailleurs a transmettre son intérét pour le metal a son enfant :

« J’ai ma fille [8 ans] qui est fan de Within Temptation?®* [...] Je I’emméne avec moi
dans les concerts [...] Aprées elle fera ses choix, mais j’ai envie qu’elle connaisse. [...]
Je la laisse faire des choix, parce qu’elle reste une gamine de 8 ans avec toutes les
influences que ¢a comporte. Mais dans un cahier qu’elle a a I’école, chanteuse préférée,
c’est Rihanna et puis chanteur préféré, c’est Grand’Lolo, le guitariste
d’Hellscrack®® [rires]. » (William, 42 ans, Nantes)

Ce qu’il est intéressant de noter ici, c’est que la volonté de transmettre un gott culturel et les
pratiques — la sortie en concert — qui I’accompagnent se traduit également par le souhait de
transmettre a sa fille un répertoire musical plus vaste que celui proposé par les médias
traditionnels et les artistes populaires contemporains les plus accessibles. En ce sens, la
transmission du godt, des codes et de la culture metal a leurs enfants peut aussi revétir pour
les amateurs un rdle éducatif implicite, dont ’enjeu ne serait pas tant de favoriser la
reproduction mécanique de leurs propres golts musicaux, que de transmettre un intérét pour
un registre musical peu légitimé qu’ils jugent de qualité et ainsi une propension plus ou moins

forte a 1’éclectisme?°.

Transmettre a son tour, chercher a partager son goQt pour le metal avec ses amis, ses collegues,
son conjoint, ou ses propres enfants, s’efforcer de rendre accessible un répertoire musical de
niche dans lequel un tri a déja été réalisé et étre attentif a aiguiller vers des artistes susceptibles
de toucher I’autre, est bien la conduite caractéristique de I’amateur prosélyte. Elle comporte
une dimension identitaire importante — la revendication de ses godts et de son univers
musical aupres de son entourage — , mais constitue également une démarche de valorisation,

voire de légitimation, d’un répertoire musical.

204 Groupe de metal symphonique néérlandais

205 Groupe de hard rock nantais

206 peterson R.A., « Understanding Audience Segmentation : From Elite and Mass to Omnivore and Univore »,
Poetics, n° 21, 1992, pp. 243-258 ; Coulangeon P., « La stratification sociale des godts musicaux. Le modéle de
la Iégitimité culturelle en question », Revue francaise de sociologie, mars 2003, pp. 3-33.
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Conclusion partielle

Nous venons de répertorier diverses formes d’intronisation au monde du metal portées par de
multiples passeurs. Nous devons ainsi rappeler I’importance des lieux comme dispositifs de
médiation et du rdle de I’expérience vécue par le corps évoluant dans des lieux singuliers dans
le déclenchement de passions musicales. Les collectifs et les influences croisées des individus
qui composent ces collectifs de got sont également tout aussi decisifs dans la réinterprétation
des héritages musicaux ou culturel et des parents ou des formes de transmutions directes grace
aux accompagnateurs et incitateurs (les pairs). Il existe donc des passeurs et les amateurs ne
les ignorent pas. Antoine Hennion le souligne, et c’est bien la toute la force de son
programme?”’. En effet, il parvient & la fois & mettre en lumiére ce que les objets font faire aux
amateurs, sans pour autant oublier que les amateurs prennent en compte leurs propres
déterminismes et le jeu des influences sociales dans leur rapport aux objets?%, ce qui participe
pleinement & construire leur attachement aux objets et & les éprouver?®. Ils savent d’ou cela
vient, a qui ou quoi ils doivent la découverte de tel objet, bien qu’ils aient eux-mémes effectué
un tri. Ils se sentent redevables dans leurs gotts d’un certain nombre de passeurs, dont ils se
disent effectivement les héritiers ; mais ils savent aussi qu’ils en ont fait autre chose, et que
bien plus qu’une fagon de se les approprier, ces objets hérités se sont transformés a travers
eux. En cela, la transmission doit avant tout s’observer dans la facon dont les amateurs
transforment ce « passif hérité » pour en faire cet autre chose, observer la maniére dont les

objets travaillent sur eux et inscrire leur goQt dans la durée.

207 Hennion A., La passion musicale, Une sociologie de la médiation, Paris, Métailié, 2007.

208 « Les amateurs ne sont pas des croyants pris dans I’illusion de leur croyance, indifférents aux conditions
d’avénement de leur propre goit. Bien au contraire, leur expérience la plus ordinaire est celle du doute et de
I’espoir, ils sont payés, déception aprés déception, pour savoir que le surgissement de I’ceuvre ou de leur émotion
n’a rien d’un mécanisme automatique. Ce sont des guetteurs, que 1’épreuve méme du goit force continiiment a
s’interroger sur 1’origine de ce goit : est-ce mon milieu, mes habitudes, un effet de mode, ne me fais-je pas avoir
par un procédé trop facile, ne suis-je pas trop influencé par Untel, ne suis-je pas le jouet d’une projection qui me
fait voir ce qui n’est pas la ? » citation de : Hennion A., « D’une sociologie de la médiation a une pragmatique
des attachements », SociologieS [En ligne], Théories et recherches, mis en ligne le 25 juin 2013.

209 « L’amateur « n’a rien contre les déterminismes, il s’en repait au contraire : c’est une prise de plus pour
éprouver les choses. « Bon, j’aime le rock primaire de ces années-1a, bien sir, c’est le golit de ma jeunesse... ».
Ou le piano, « oui, c’est ma maman », ou le gotit qui vient de son milieu. Simplement, le constat ne s’arréte pas
1a, la question rebondit : « & quel moment j’en ai fait autre chose, ou j’ai repris d’une autre facon ce "passif"
hérité ? ». Non pour le faire sien d’ailleurs, ce vocabulaire de I’appropriation donne encore de cela une vision
trop subjectivante : au contraire, pour qu’il aille ailleurs et qu’il continue a le transporter, donc a le faire autre —
sinon, son intérét s’éteint vite. », Hennion, A., ibid., 2013.
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Le metal, comme tout autre objet culturel complexe et difficile d’acces au non-initié, ne frappe
pas directement sans médiation. On ne retrouve pas cette « étrange familiarité » décrite par
Jean Molino?'%, que I’on pourrait comparer a I’efficacité sur un trés large public, sans forme
de médiation spécifique, de la musique de variété anglo-saxonne par exemple. Le metal agit
le plus souvent comme un choc, puis nécessite un apprentissage, il doit étre « travaillé », pour

s’inscrire ensuite dans des trajectoires de golts et ainsi des carrieres d’amateurs.

2.3. La trajectoire des godts musicaux

Le metal est loin d’étre un genre musical homogene, a en juger par le foisonnement de ses
multiples sous-genres, croisements et hybridations musicales. Fabien Hein parvient cependant
a classifier et ordonner dans la premiere partie de son ouvrage Hard Rock, Heavy Metal, Metal
’enchevétrement de plus de soixante-dix sous-genres attribués au metal . Dans ces
conditions, il semble néanmoins difficile d’imaginer, quand bien méme on prétend « aimer le
metal », qu’on puisse tout y aimer de la méme fagon, tout y savourer avec la méme émotion.
Qu’il s’agisse ainsi du « brutal death », du « black metal folklorique », du « doom death » ou
du « thrash old-school », ces étiquettes utiles a la classification par les amateurs de différentes
sortes d’expérience musicale, signalent aussi I’existence de chapelles qui posséedent leurs
propres afficionados et détracteurs, et a ’intérieur desquelles quantités d’autres formes de
distinctions en termes d’époques, de groupes et de périodes, d’albums et d’origines

géographiques peuvent également s’échafauder.

Malgreé ce bouillonnement stylistique, I’identité générique du metal s’incarne néanmoins au
travers d’une cohérence historique — qui prend forme a la fin des années 1960 et se codifie au
début des années 1970 avec les productions de groupes comme Led Zeppelin, Black Sabbath
et Deep Purple?!? — et esthétique — avec notamment la prévalence des représentations de ’idée
de puissance et son incarnation musicologique par 1’usage systématisé du power chord?'®, Les
¢léments musicologiques qui caractérisent le genre sont d’ailleurs évoqués par 1’un des

enquétés pour justifier son attachement :

210 Dans un « a propos » de I’ouvrage de Gilbert Rouget sur la musique de cour africaine : Molino J., « Musique
et société », L'Homme, tome 37 n°144, 1997, p. 141.

211 Hein F., op. cit., 2004.

212 Walser R., Running with the Devil : Power, Gender, and Madness in Heavy Metal Music, Wesleyan
University Press, 1993, p. 10.

213 Walser R., ibid., p. 2.
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« Le metal a toujours été pour moi plus ou moins associé a la notion de liberté musicale.
Je veux dire, le metal englobe une cinquantaine de sous genres au moins, tous tres
distincts ; et la plupart d'entre eux s'attachent a toujours aller plus loin dans la notion
de puissance ou dans la rapidité, ou dans la lenteur, a transgresser les codes etc. Jusque
la ce sont des motivations trés semblables a celles de beaucoup de compositeurs
"classiques"”. Mais je pense que ce qui détache le metal, c'est cette attitude unique
héritée du rock et hard rock, l'utilisation extréme des amplis et des instruments, la
saturation des sons, le sens du riff, la puissance dégagée par seulement 4-5 musiciens.
» (Fabien, 26 ans, Nancy)

Cette cohérence géneérique se dessine par ailleurs dans le cadre de notre enquéte de terrain a
travers les trajectoires réflexives des amateurs qui déroulent leur carriére au sein du monde du
metal en revenant sur I’évolution de leurs golts, depuis le souvenir de leur premier contact
avec le genre, puis I’élaboration progressive de leur propre répertoire, en constante
reconfiguration. En filigrane, se dessinent également les outils de domestication de la passion
musicale et avec eux les outils de mesure de la qualité artistique, que les musiciens, les
commentateurs, les critiques, les fans, en somme les amateurs eux-mémes élaborent pour
parvenir & mesurer et a rationnaliser 1’effet produit sur eux par les objets musicaux et leur

apparente inextricable diversiteé.

Entre gradation et diversification des registres de I’écoute

Pour apporter un certain nombre d’éléments de compréhension aux trajectoires musicales des
enquétés au sein du monde de metal, il est intéressant de revenir sur une observation proposée
par Fabien Hein, qui fait la corrélation entre 1’histoire du genre musical lui-méme et le
déroulement de la carriere des amateurs. Selon lui, le metal a traversé trois types de processus
dans la constitution du genre musical : un premier qui éclot dans les années 1970 autour de la
bipolarisation entre hard rock et heavy metal et la logique de surenchére adoptée par ce
dernier ; un second dans les années 1980 marqué par la radicalisation musicale qui aboutira
sur 1’apparition des sous-genres extrémes dans le courant de la décennie — thrash, death,
grindcore et black metal en particulier —; et un troisiéme processus amorcé dans les années
1990 qui entamera une logique de métissage et de renouvellement, en méme temps que 1’on
voit en contrepartie se développer un mouvement de retour aux origines?*. Comme nous

I’observons trés largement dans notre propre enquéte de terrain, il s’agit effectivement d’un

214 Hein F., op.cit., 2004, p. 10.
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découpage en trois phases que I’on retrouve trés souvent dans le parcours musical des amateurs
de metal et que Fabien Hein traduit par « I’écoute de formations relativement modérées, qui
les conduisent a rechercher des groupes de plus en plus rapides ou lents, de plus en plus lourds
ou éthéres, de plus en plus sombres ou enchantés, etc. Aprés quoi, selon le rythme de chacun,

les godits musicaux se diversifient »?*

, en d’autres termes une premiere phase de découverte
des grands groupes canoniques, une seconde phase de radicalisation des goUts et une troisieme
phase de diversification du répertoire. L’évolution des gotts n’est néanmoins pas toujours
aussi linéaire et ne suis pas systématiquement les mémes formes de gradations selon les
enquétés, bien que 1’on retrouve presque toujours une description de la trajectoire en trois
temps, quelques soient d’ailleurs I’age, la diversité des connaissances ou le niveau de
spécialisation de chaque amateur. Ne s’agissant pas de trajectoires finies, dans le sens ou il
semblerait absurde d’envisager les carrieres dans le monde du metal de ces amateurs comme
achevées au moment de I’enquéte, pas plus qu’ils ne I’envisagent eux-mémes de cette facon,
cette constante semble donc traduire une forme de rationalisation réflexive de leur propre

parcours d’amateur par 1’'usage de repéres usités a propos de 1’évolution du genre musical lui-

méme, bien plus qu’une forme d’achévement de leur golit musical.

On observe ainsi une gradation des godts qui suit parfois de fagon assez fidéle I’histoire du
metal lui-méme, en particulier chez les enquétés nés avant ou pendant la décennie 1970 et dont
le début de 1’adolescence et la découverte du metal intervient avant le début de la vague metal
extréme au début des années 1990. C’est le cas de Karen, aujourd’hui grande amatrice de metal

extréme, qui a selon ses propres dires « évolué en méme temps que le metal » :

« J’ai toujours pensé que j’avais eu de la chance. Parce que justement j’ai, vu mon
age, j’ai évolué en méme temps que le metal. C'est-a-dire que moi en 86 a 11 ans,
y’avait pas de death, de black. Enfin si, dans le fin fond des garages. Mais y’en avait
pas, nous on savait pas. Donc qu’est-ce que j’ai fait, moi, j’ai commencé par Europe,
AC/DC, Aerosmith, aprés j’ai évolué. A force d’en écouter je me suis dit bon bah c’est
bien, mais j’aimerais bien un truc un peu plus speed. Et puis boom, justement ¢a a été
des trucs un peu plus genre Metallica, le trash a la fin des années 80. Moi j’ai découvert
le thrash vers 87-88, et puis bah j’ai évolué¢ en méme temps. » (Karen, 40 ans, Nantes)

Sheb est issu de la méme génération, mais bien qu’il ait eu le sentiment de découvrir
I’évolution vers le metal extréme avec retard, il décrit pourtant un parcours similaire, qui passe

d’abord par les « grands groupes » de heavy metal de la décennie 1970, puis par la découverte

215 Hein F., ibid., p. 11.
82



du thrash metal a la fin des années 80 et enfin une radicalisation progressive vers le metal

extréme dans les années 1990 :

« Souvent on commence par du heavy, des gros groupes, avant de faire son chemin.
Surtout a 1’époque, c’était difficile, y’avait pas internet.[...] Quand la vague metal
extréme est arrivée, moi j’en étais encore qu’au début. J’¢étais encore dans ma phase
Maiden, Megadeth, Metallica. [...] Ils en parlaient dans les journaux, mais on n’avait
pas de sampler dans les magazines et on n’avait pas de cd, donc je savais pas trop a
quoi ¢a pouvait ressembler. Et puis au début, le premier groupe, je me souviens, que
j’ai di écouter en metal extréme, ¢a devait étre Cannibal Corpse. Et Cannibal Corpse,
encore aujourd’hui je sais pas, j’aime pas. Ca me parle pas, je trouve ¢a chiant. Donc
pour moi au début, si c’est ¢a le death metal, j’étais trés réfractaire. Si c’est ¢a, j’ai pas
envie d’écouter. Et puis apres j’ai découvert Entombed, surtout avec Wolverine Blues
[1993], bon c’était pas vraiment death metal, c’était quand méme beaucoup plus
accessible. Et puis pareil, Carcass, Heartwork [1993] qui est, pareil, tres accessible, et
la ca me parlait déja beaucoup plus. » (Sheb, 39 ans, Lille)

On sent bien dans les deux discours, et plus encore dans celui de Sheb, a quel point la notion
d’accessibilité semble centrale dans 1’évolution de leur parcours. Le metal étant vécu comme
un genre musical « de niche », de moins en moins facilement « accessible » plus on se faufile
parmi la variété de ses sous-genres, 1’idée d’accessibilité esthétique, sonore (« c¢’était pas
vraiment death metal, ¢’était quand méme beaucoup plus accessible »), se superpose a celle
de I’accessibilité technique, médiatique (« nous on savait pas », « on n’avait pas de sampler,

pas de cd, je savais pas trop a quoi ¢a pouvait ressembler »).

Quel que soit I’age des enquétés, leur trajectoire musicale suit ainsi souvent un mouvement
vécu comme descendant du point de vue de I’échelle de la notoriété publique : du plus
accessible au départ, au plus confidentiel ensuite, a travers une rhétorique qui semble se

décliner du « mainstream » vers I’ « undergound » :

«J’ai écouté du Nightwish, Within Temptation, ¢a j’en ai écouté. Et bon, ¢a j’ai
dépassé.

T’as eu l'impression d’avoir une progression musicale ?

Ouais carrément. Au final plus tu sors, plus t’organise des concerts, tu rencontres de
plus en plus de gens, tu rencontres de plus en plus de groupes. Avec les groupes tu
parles, avec les autres assos, tu parles. Et tu te rends compte qu’il y a beaucoup de
choses a faire. [...] Je me suis rendu compte, en continuant a aller voir du metal
sympho, que ¢a ne me touchait plus. Et puis j’ai découvert le thrash, j’ai découvert le
death metal, j’ai découvert le stoner. Et du coup je suis allé peut-étre plus dans ce qui
était underground ». (Goigoi, 24 ans, Hellemmes)
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Dans tous les cas, les amateurs semblent construire leur parcours musical selon le principe de

I’exploration :

« J’al commencé par des groupes un peu a I’arrache qui n’avaient rien a voir ensemble.
J’ai commencé par Megadeth, Metallica, les grands classiques [...]. J’ai écouté pas mal
de jazz aussi, parce qu’il y a de trés bons bassistes dans le jazz et du coup j’adorais. Et
apres je me suis orienté vers tout ce qui était death, deathcore. » (Jonathan, 19 ans,
Lille)

« Petit a petit, j’ai un peu exploré tout ce qui se faisait. J’ai commencé par le death old-
school, aprés je suis passé par le black metal, j’ai écouté un peu de thrash aussi, je me
suis intéressé a peu prés a tout, mais il y a 5-6 ans je suis tombé dans le doom et puis
j’en suis pas ressorti. C’est vraiment ce que j’écoute le plus. » (Florian, 26 ans, Saint-
Nazaire)

Cette exploration se traduit ici toujours en trois phases, que 1’on pourrait résumer, dans le cas
de ces deux enquétés, par une premicre phase de découverte, une seconde d’exploration, et

une troisieme de spécialisation.

Si parmi les deux générations identifiées, la premiere semble avoir eu un parcours
« classique » - nés dans les années 70, ont connu le metal avant le metal extréme et ont suivi
I’évolution du genre de fagon chronologique —, la seconde génération — nés a la fin des années
1980, debut 1990 — ont cependant pu bénéficier de 1’acces a des registres plus variés. Ainsi,
méme si Florian déclare ici avoir directement découvert le metal par le « death old-school »
sans en passer par les chemins plus traditionnels, c’est bel et bien au sein des rayonnages d’une
médiatheque qu’il découvre pour la premiére fois une pochette d’un album du groupe de death
metal américain Morbid Angel. Ce qui dénote tout autant d’une forme d’accessibilité facilitée
par la diffusion progressive dans le courant des années 1990 et 2000 de discothéques de prét
mis & disposition au sein d’espaces culturels destinés au grand public?®. La vague de succés
commercial qu’ont également connu le neo-metal et metal symphonique au début des années
2000 semble quant a elle correspondre a 1’entrée de le metal de la plus grande partie des
individus de cette géneération. Pour autant, les differents types de parcours ne sont pas
entierement réductibles aux générations auxquelles appartiennent les enquétés, puisque les
plus jeunes peuvent de la méme fagon que la premiére génération suivre quinze en plus tard le

méme type de trajectoire, comme c’est ici le cas de Fabien, dont les gofits ont suivi par strates

216 Dufour J., « L’an 2 de la médiathéque », 1994, publié sur bbf.enssib.fr, disponible en ligne a cette adresse :
http://bbf.enssib.fr/consulter/bbf-1994-02-0018-003 [consulté le 13 mars 2015]
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I’évolution du genre de fagon chronologique et qui semble largement influencé par les
differentes modalités de médiation qui permettent chaque fois d’élargir, puis de spécialiser
son répertoire (la discothéque des parents, le succés commercial de Metallica dans les années
1990 et sa large diffusion chez les disquaires grand public, le « boom du neo-metal » au début
des années 2000, la prescription par les pairs au moment du lycée et la découverte du death

metal, etc.) :

« Au tout début j'ai été berce par de la musique « classique » et par la radio, jusqu'a la

cassette « Fly to the Rainbow » ! C'est a partir de la que j'ai commencé a creuser un
peu tout ce que je pouvais aimer en matiére de musique. Pour commencer, j‘ai
beaucoup écouté de hard/metal des années 80, AC/DC en particulier, Ted Nugent et
bien sir Black Sabbath. Je piochais pas mal dans les vinyles de mes parents et c'est
quelgue chose qui est resté : on peut dire que ZZ Top, Blue Oyster Cult ou méme Asia
et Boston, en plus des groupes que je viens de citer m'évoquent tous beaucoup de
souvenirs. Apres j'ai découvert dans un rayon cd l'album « Re-load » de Metallica
auquel j'ai immédiatement accroché, ce qui m'a logiquement donné envie d'en savoir
plus sur le groupe et on peut dire que certains albums sont des classiques pour moi,
« Master » et « Justice ». Au méme moment, il y a eu ce gros boom du neo-metal et
j'avoue avoir été vraiment impressionné a I'époque de la sortie de « Follow the
Leader » de Korn. J'étais au college et ca me parlait. Du coup, leurs quatre premiers
albums ont une connotation un peu nostalgique. [...] C'est au début du lycée que je
suis tombé dans la marmite death metal, totalement passionné par Morbid Angel ou
encore Entombed, ce sont aussi des groupes qui sont pour moi tres importants.
Parallélement j'ai découvert aussi Godflesh et ensuite Nine Inch Nails, qui est sans
conteste le groupe qui m'a le plus influencé. [...] Et c'est donc assez tard finalement
que je me suis intéressé au stoner, sludge, doom. Mais ca a été un énorme électrochoc
avec les groupes Kyuss, Eyehategod, Goatsnake, The Obsessed, Cathedral qui sont
pour moi des groupes de référence. » (Fabien, 26 ans, Nancy)

Les groupes percus comment plus accessibles, car plus facilement disponibles dans 1’espace
public, sont donc assez logiquement 1’étape préliminaire a toute évolution de I’écoute.
L’ensemble du répertoire musical ainsi composé procéde donc par accumulation. Ainsi, bien
que les enquétés ont tendance a réactualiser leurs préférences au fur et a mesure de leurs
découvertes en tracant des trajectoires qui vont du mainstream a I’underground, ces deux
poles, parfois considérés dans les discours des enquétés comme une échelle de valeurs, restent
néanmoins tout le long de la carriére de 1’amateur totalement imbriquées. De ce point de vue,
certains amateurs interrogés revendiquent d’ailleurs 1’intégralit¢ de leur parcours comme

entierement constitutif de leurs godts actuels :
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« J’ai rien renié moi, j’ai accumulé. Tout ce que j’ai écouté, je I’écoute encore. » (Sheb,
39 ans, Lille)

Quand d’autres pourtant, cessent d’écouter certains groupes :

« AC/DC par exemple. Parce que dans mon ancien groupe [...], j’ai fait pas mal de
reprises d’AC/DC et je peux plus du tout, j’ai fait un gros blocage avec ¢a. Les lignes
de basse d’AC/DC se limitant a trois notes, je les sentais bien passer les répétitions. Du
coup j’ai beaucoup de mal. Avec Nirvana aussi, a peu pres pour les mémes raisons. »
(Jonathan, 19 ans, Lille)

Goigoi, un peu plus haut, expliquait par exemple avoir « dépassé » 1’écoute de groupes de
metal symphonique découverts au début de sa carriére d’amateur. Qu’il s’agisse d’une fagon
de reconsidérer la qualité des objets musicaux a posteriori de leur évolution musicale ou par
lassitude, les enquétés traduisent ainsi également dans leurs trajectoires une progression de

I’écoute qui se caractérise par une forme d’éducation musicale.

Le développement d’une « oreille »

« S’éduquer au metal », ou en somme, apprendre a domestiquer son propre godt, passe ainsi
par I’apprentissage de 1’écoute, du développement de sa propre sensibilité aux sons, au
développement d’une «oreille », sans quoi les sonorités radicales qu’impliquent les
distorsions des guitares, la rapidité extréme du martellement des doubles grosses caisses ou la
saturation des voix hurlées sont capables de rendre I’ensemble des harmonies inaudibles, sinon
insupportables au non-initié. De la méme fagon que toute production artistique jugée difficile
d’accés nécessite une forme d’éducation, sinon scolaire ou selon les schémas classiques de la
formation artistique, au moins informelle ou « par expérience » au contact des ceuvres, le metal
nécessite au regard des enquétés une forme d’apprentissage qui passe la progression de
I’écoute :
« Quand un bébé commence a manger de nouveaux aliments, on dit qu’il faut éduquer
son goft et 13 ¢’est la méme chose. A chaque fois que tu entres dans quelque chose de
nouveau, tu peux pas tout apprécier tout de suite. Moi j’ai une formation musicale
derricre, j’ai jamais vraiment pratiqué d’instrument pour moi, mais j’ai le solfége et un
bac musique aussi, ou on t'amene a écouter des choses vraiment tres particuliéres qu’au
début t’aimes pas du tout. Et au final, quand on t’explique comment ¢a a été fait, le

pourquoi du comment si tu veux, ben tu trouves un intérét a la musique et tu vas
I’écouter plus en profondeur. Et 1’acceés au metal c’est un peu la méme chose
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finalement. Tu vas commencer avec un truc facile a écouter. A une époque c’était
Slipknot, ¢a peut étre Nigthwish ou n’importe quoi d’autre, et tu vas ensuite y aller un
peu dans la surenchere. » (Marion, 24 ans, Lille)

11 faut d’ailleurs noter que par la comparaison du metal avec I’appréhension des ceuvres jugées
complexes du répertoire classique, c’est aussi une fagon de légitimer la qualité artistique du
metal et des objets musicaux revendiques qui est ici opérée. Bien conscients des discours
négatifs a I’encontre de la qualité musicale de I’objet de leur passion, les enquétés transforment
ainsi régulierement 1’objet de la critique en argument de la distinction avec les publics moins

initiés :

« Je sais que quelqu’un pas métalleux, pas habitué, lui il écoute des groupes, il se dit,
mais y’a pas de paroles, c’est de la bouillie. Toi tu as écouté 1’album 100 fois, tu les
connais par cceur les paroles. [...] Pour moi il faut une éducation, enfin une
progression. Tu prends n’importe qui, tu lui mets du Napalm [Death] ou du n’importe
quoi, du Cannibal Corpse, il va te dire, mais c’est de la bouillie, y’a pas de... enfin tu
Vois, il va pas comprendre. T’es passé, pendant des années, a écouter tu vois du heavy,
du thrash, du death, du black, t’as écouté un peu tout, ton oreille s’est habituée. A la
rapidité, aux sonorités hyper aigues, hyper saturées et tout. Ce qui fait que je pense que
bah voila, quelqu’un qui a 20 ans de metal derriere lui, il n’entend pas la méme chose
qu’un petit jeune de 14 ans qui écoute la méme musique, tu vois ? Parce que y’a toute
une... y’a des références, y’a tout un passé, y’a tout un vécu derriére, y’a eu une
adaptation méme. Donc pour moi, ouais, c’est hyper important d’avoir un minimum
de culture. Alors pas de culture dans les livres hein, mais justement de pouvoir repérer,
bah tiens, pourquoi ¢a c’est du heavy, pourquoi ¢a c’est du thrash et pas du death,
pourquoi ¢a c’est du thrash-death ? [...] Et a force de I’écouter, 1’oreille se fait, et ¢ca
te parait de moins en moins violent. » (Karen, 40 ans, Nantes)

L’apprentissage du gotit pour le metal, qui passe ainsi nécessairement par une logique de
surenchére dans la capacité a apprécier les formes musicales les plus radicales, est envisagé
par les amateurs comme une construction. Cet aspect est d’ailleurs particuliérement visible

dans le discours de Sheb, pour qui « on ne né pas en écoutant du death metal » :

« Selon moi, pour écouter du metal extréme il faut étre initié [...] De toute facon, le
metal extréme, y’a toujours des especes de phases ou, souvent c’est le chant qui a du
mal a passer, donc soit on s’y fait et on n’a plus aucun probléme avec ¢a, soit on s’y
fait pas et puis on n’en €coute jamais. Mais bon, une fois que c’était passé, j’ai plus
aucun probléme avec rien niveau death metal. Le grindcore, pareil, au début ¢a ne me
parlait pas non plus, c¢’était trop radical. Et puis apres, je sais pas quel a été le declic,
mais ¢a a fini par passer. » (Sheb, 39 ans, Lille)
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Théophile temoigne du méme processus de développement de son oreille musicale vis-a-vis

des voix chantées hurlées dans le metal, en particulier les vocaux appelés typiquement death

grunt :

« Je suis tombeé sur une chanson de Cannibal [Corpse], Frantic Disembowelment qui
jouait uniquement en instrumental sur Youtube. Et j’ai dit mais c’est trop fort. C’est
trop bien, c’est ¢a que je veux. Et puis je suis tombé fan de death un peu chemin faisant,
un peu a cause de cette chanson 1a. [...] C’est par I’instrumental que j’ai accroché, et
apres j’ai appris a apprécier la voix. Parce que je pense que c’est pas quelque chose
que tu peux apprécier comme ¢a. C’est quand méme trés particulier et on y va petit a
petit je pense. Il faut s’habituer au bruit. Tu vas pas discerner tout ce qui est discernable
deés les premiéres écoutes. Et de maniére générale je pense que pour toute la scéne, t’as
besoin de t’immerger dans le bain petit a petit. » (Théophile, 26 ans, Lille)

L’exemple du groupe de brutal death américain Cannibal Corpse est régulierement cité par

les enquétés pour illustrer le choc musical. Ici, Pierre, qui avait développé un godt pour le

metal grace a Iron Maiden, décrit ensuite le « déclic » qu’a provoqué sur lui la voix du chanteur

Chris Barnes, dont le chant guttural extréme rend les paroles inaudible et « non signifiante »

au non-initié. Cannibal Corpse repousse ainsi les limites de ce que I’amateur a pu entendre

jusqu’alors. Et en piquant sa curiosité, 1’incite & poursuivre lui-méme dans ce registre en tant

gue musicien :

« Cannibal c'était a 15-16 ans. Et je suis allé en Allemagne, au Wacken. C'était la
tournée de Eaten Back To Life, le premier aloum [de Cannibal corpse], donc tres tot.
Et Ia je bloquais sur la voix. Je bloquais vraiment sur sa voix. Je me disais, mais
comment il fait pour chanter. Et comme moi, j'écrivais en fait, des textes a I'époque. Et
bah je me suis dit tiens, je vais tenter, ca me tente bien. C'est, je sais pas.. je sais pas
pourquoi. Je me suis dit, sa voix elle me fait kiffer, j'ai envie de chanter pareil. Et
musicalement, je trouvais ¢ca vachement riche. Donc voila, c'est de la que c'est venu. »
(Pierre, 40 ans, Villeneuve-d’Ascq)
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3. Réceptions et représentations
Bribes de conversations entendues dans le train :

« Je déteste le metal ! Ca rend fou ! » (Trajet Metz-Nancy, 2011)
« J’aime pas tout ce qui est metal et rap. C’est des appels a la haine. » (Trajet Verdun-Metz,
2011)

Observer le sens des représentations diffusées par les amateurs de metal sur leur musique
permet de mieux comprendre les valeurs, partagées ou non, qui sont au fondement de leur
engagement et qui sous-tendent les intentions et les motivations des acteurs engagés au sein

des réseaux locaux.

Jean-Marie Seca définit les représentations sociales comme un « systeme de savoirs pratiques
(opinions, attitudes, préjugeés, stéréotypes, croyances), générés en partie dans des contextes
d’interactions interindividuelles ou/et intergroupaux ». Ces représentations peuvent étre alors
activées «selon les finalités et les intéréts des acteurs sociaux qui s’en servent pour
communiquer, comprendre et maitriser I’environnement (celui-ci étant lui-méme composé d’

« Objets représentés ») et leurs relations avec autrui »?%’.

De plus, comme le dit Hans Robert Jauss dans son Esthétique de la réception (1978) a propos
de la littérature®!8, la musique n’est pas qu’un produit culturel mais elle est aussi, par le biais
des représentations qui lui sont associées, un facteur de production de la société. Elle véhicule,
comme le rappelle Jean-Marie Seca, des valeurs esthétiques, éthiques et sociales qui peuvent
contribuer aussi bien a transformer la société qu’a la perpétuer telle qu’elle est. C’est ce rapport

aux valeurs des amateurs de metal qu’il s’agit de préciser.

3.1. Le rapport a la violence et au temps dans le metal

« 1l y avait des moments ou il ne voyait dans le mal
qu’une fagon de réaliser sa conception du beau. » Le
Portrait de Dorian Gray, Oscar Wilde, p. 196.

27 Seca J.-M., Les représentations sociales, Paris, Armand Colin, 2¢™ édition, 2010.

218 Jauss H. R., op.cit., 2010. Selon lui, L esthétique marxiste (et la sociologie) ne voient en I’art, les pratiques
culturelles (cf. la littérature) qu’un « épiphénomeéne », un «reflet » de la réalité sociale ; le formalisme au
contraire, la considére comme un absolu, un systéme clos, coupé de cette réalité.
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Les études proposées par Jean-Marie Seca sur les musiciens underground®® et celles de

Michel Maffesoli sur les tribus musicales?2®

, voient dans les cultures musicales « jeunes »,
dans ’allure effrénée du rock et des musiques populaires amplifiées, avant tout une recherche
de la féte, de I’'immédiat, de la consommation frénétique de sa jeunesse et de sa désinvolture.
IIs insistent ainsi sur la dimension juvénile, le mouvement spectaculaire, la danse et les
expressions frénétiques des corps, qui donnerait 1’occasion aux individus de cesser de penser,
d’oublier, de ne plus se projeter et de vivre uniquement dans le présent (« no future »). Il
semble cependant nécessaire de relativiser ce point de vue sur le rapport au temps des amateurs
de metal, qui fait bon marché de leur réflexivité. Leur discours montre plutot que I’amateur de
metal se caractérise par une conscience au monde bien éveillée, une conscience du passe et un

regard pessimiste sur le futur, un futur ou I’amateur de metal prévoit de trouver sa place, mais

semble vouloir la trouver « en marge ». Une forme de nostalgie teintée d’impatience.

La nostalgie et le rapport au temps dans le metal peuvent d’abord étre envisagés du point de
vue des formes d’intertextualité que les groupes élaborent dans les textes et dans leur imagerie.
Les références historiques, mais aussi les références au cinéma ou a la littérature, sont
largement exploitées par les groupes de heavy metal depuis le début des années 1970. Il ne
s’agira pas ici d’en refaire ’analyse, Fabien Hein y dédie déja une vingtaine de pages dans
son ouvrage Hard Rock, Heavy Metal, Metal??! et Nicolas Bénard un chapitre entier de sa
thése d’histoire culturelle sur le hard rock en France??2. Le témoignage de cet enquété nous
permet en revanche d’illustrer la fagon dont les amateurs de metal font usage des contenus
musicaux et textuels comme outils de médiation culturelle, et de fagon générale,
I’importance que revét souvent pour eux l’intérét pour I’histoire ou les thématiques qui se

réferent au passé :

« Tu vois par exemple, Electric Wizzard, toute leur image est basée sur tout ce qui est
films d'horreur d'exploitation des années 60, 70 et compagnie. Quand tu regardes une
pochette ou les trucs qu'ils foutent a l'intérieur, c'est des photos de vieux films d’horreur
super bizarres ou des trucs comme ¢a. Ou des coupures de magazines qu'ils ont
récupérées, qu'ils ont détourneées, ils ont fait des collages, des trucs étranges. Et quand

219 Seca, J.-M., Les musiciens underground, Paris, PUF, 2001.

220 Maffesoli M., Le temps des tribus : Le déclin de I’individualisme dans les sociétés postmodernes, Paris, La
Table ronde, 2000.

221 Hein F., op. cit., 2004, pp. 151-170.

222 Bénard N., Le Hard Rock en France, des années 1970 a nos jours. Conditions d'émergence, développement
et radicalisation, thése de doctorat d'Histoire, Université de Versailles, Saint-Quentin-en-Yvelines, 2007, pp.
194-258.
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tu commences a fouiller dans tout ce domaine 13, tu réussis a récupérer toutes les
références. Dans le doom, ils font ¢ca hyper souvent, ils récupérent des morceaux de
posters de vieux films d'horreur, et puis ils les collent, ils les récupérent, ils machinent
le logo, ils jouent avec et puis... »

T'as I'impression que ¢a t'as appris d’autres choses que de la musique ?

Quais, pas mal ouais. Pas mal sur I'Histoire aussi. [...] Tu vois l'exemple le plus
flagrant, c'est The Trooper de Maiden, c'est La Charge de la brigade légere [poéme de
Lord Tennyson] pendant la guerre de Crimée, donc « la guerre de quoi ? Qu'est-ce que
c'est ? », donc Wikipédia, « ah ok, d'accord », donc ¢a permet de t'intéresser a pas mal
de trucs. Sinon, bah des trucs de la littérature, par exemple t'as beaucoup de groupes
qui vont faire des textes sur Lovecraft, sur Moorcock. [...] Hawkwind, c'est le premier
groupe de Lemmy [Kilmister]. C'est un groupe de rock psyché anglais sous acides
complet, et ils ont des textes qui ont été écrits par Michael Moorcock, qui est un
écrivain de Fantasy et de S-F anglais. [...] Des fois c'est I'inverse aussi. Des fois, tu
découvres un bouquin, et puis le bouquin va t'amener a un groupe. » (Florian, 26 ans,
Saint-Nazaire)

Dans le metal, le respect pour ce qui est « ancien » est tres prégnant. On respecte autant les
vieux groupes, que les «vieux de la vieille » (amateurs plus agés, respectables par leur
expérience et leur « carriére » dans le monde du metal, méme en tant que simple fan), on
respecte les « objets cultes » (Black Metal de Venom, Kill’em All de Metallica, Reign in Blood
de Slayer), les « groupes cultes » (Black Sabbath), tout comme les « personnalités cultes »
(Lemmy, basiste et chanteur de Motorhead). A ce titre, les amateurs de metal ne revendiquent
pas I’envie ou le besoin de « laisser la place aux jeunes ». On y retrouve aussi une forme de
nostalgie des ages d’or révolus (débuts du heavy metal a Londres et Birmingham dans les
anneées 70, les années 80 et la grande période du thrash de la Bay Area californienne, ou la
seconde vague black metal dans la Norvége du début des années 90), comme on 1’a vu, des
itinéraires musicaux purement anti-chronologiques??®, la valorisation des sons old-school, et
un amour du passé (les grands évenements historiques, 1’ére viking, 1’époque médiévale, la
période romantique ou les guerres — la Premiere et la Seconde Guerre Mondiale, ainsi que la

Guerre du Vietnam en particulier).

Ainsi, les sources d’inspiration du thrash et du death des années 80 et du black des années 90
mettent régulierement en scéne des environnements militaires. La culture metal pense un futur
souvent apocalyptique, vu comme 1’échec de la modernité et de ses valeurs. Mais un futur

sombre dans lequel le metalhead évolue en tant que héros ou anti-héros et reste fidele a son

223 \/oir chapitre précédent, « la trajectoire des golts musicaux »
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propre systeme de valeurs. Jean-Marie Seca parle de la musique populaire comme dispositif
pour gérer le chaos. La stylisation de la violence et de la colere est envisagée sous la forme
d’une sublimation, car selon lui «la rage ne peut étre exprimée sans étre esthétisée et

traduite »%%*,

Selon Jarl Ahkvist, les thémes de la violence dans le heavy metal peuvent se résumer ainsi :
«’inconnu, le déviant et tabou, la mort, la mutilation, I’hypocrisie, la dévastation
environnementale/nucléaire, le suicide, le génocide, le crime sexuel/violent, 1’obsession,
I’abus et I’aliénation ».2%> Ce qui rappelle la fagon dont Karl Rosenkranz décrivait une forme
d’ « autonomie du laid »*?® dans I’histoire de I’art, qui ne se résume pas par la négation des
diverses formes de beauté, mais représente une esthétique riche et complexe en soi, qui passe
par « I’absence de forme, 1’asymétrie, la disharmonie, la défiguration et la déformation (le
mesquin, le faible, le vil, le banal, le casuel et I’arbitraire, le grossier), les diférentes formes
du répugnant (le gauche, le mort et le vide, I’horrible, le niais, le dégotitant, le criminel, le
spectral, le démoniaque, le sorcier et le satanique) »?%’. On y trouve la une définition presque
exhaustive des thématiques esthétiques de la musique metal.

L’esthétisation de la violence, de la destruction, des crimes, des guerres et des conflits dans le
metal est réguliérement considérée par les observateurs non-initiés comme une forme de
valorisation de cette violence et d’encouragement a la haine. Fabien Hein rappelle a ce titre
que certaines grandes ceuvres légitimées de la musique classique ou contemporaine ne sont
pas dépourvues de violence musicale, mais que le metal ou les musiques populaires en général

sont « plus facilement soupgonnables de déviance »2%,

Distanciation éthique et dissociation musique-politique dans la réception d’une ceuvre

224 Seca J.-M., « Coleres et ordo amoris dans les styles rock », Sociétés, 2012/3 (n°117).

225 professor Jarl Ahlkvist from Pennsylvania State University University Park, PA United States. : «the
unknown, deviant and taboo, death, mutilation, hypocrisy, environmental/nuclear devastation, suicide, genocide,
sexual/violent crime, obsession, abuse and alienation » : Mayer K., « In a class by themselves: DU instructors
get creative with out-of-the-ordinary courses », publié sur University of Denver Magazine, le 1° mars 2010,
disponible a cette adresse : https://magazine.du.edu/academics-research/in-a-class-by-themselves/ [consulté le
13 mars 2014]

226 Rosenkranz K., (1853), Esthétique du laid, Paris, Circé, 2004.

227 Thématiques esthétiques de Rosenkranz citées par Umberto Eco : Eco Umberto, Histoire de la laideur, Paris,
Flammarion, 2007, p. 16.

228 Hein F., op. cit., 2004, p. 183.

92



I1 en va pour le metal comme pour le Grand Guignol hier et les films gores aujourd’hui. Jean-
Marc Leveratto nous rappelle qu’il est fréquent que « 1’opinion publique releve le caractere
anormal de la représentation positive de gestes violents et meurtriers (en tant que tels
réprouvés par la morale et punis par la loi) et celui du plaisir qu’elle procure »22° . Walter
Benjamin dénoncait ainsi les futuristes qui célébrent la beauté de la guerre®®. Pour Jean-Marc
Leveratto, la revendication par le spectateur de sa conscience du caractére répréhensible des
gestes représentés permet cependant de rendre acceptable leur mise en spectacle a cette méme
opinion publique. « L’objet spectaculaire se retrouve alors « non pas ‘sublimé’ mais ‘rendu
sublime’, ‘sublimisé’ » au sens romantique « par la sensibilité du spectateur, qui I’appréhende
comme un moyen d’éprouver le ‘beau a un degré trés éminent en un sujet grave’?! »2%2, En
rappelant la justification ironique qu’opérait Théophile Gauthier de la représentation artistique
du crime, I’auteur nous rappelle ainsi que la compétence du spectateur réside aussi dans sa
capacité a faire lui-méme I’analyse des cadres de l’expérience, au sens ou I’entendait Erving

233

Goffman<°°, puisque « quel que soit la forme technique du spectacle auquel il participe, le

spectateur prend en compte, dans son jugement, les conventions artistiques sur lesquelles
repose la construction d’un spectacle artistique »*34. Le spectateur peut de ce fait tirer un plaisir
moral du contact avec une ceuvre mettant en scéne un comportement inacceptable d’un point
de vue éthique et soulignant, par des moyens artistiques, son caractére révoltant, dés lors que

« I’intériorisation de cette émotion me confirme que je suis le membre d’'une communauté
35

éthique, le plaisir que je prends a 1’ceuvre ratifiant cette appartenance »%° :

«Je pense que le metal s’intéresse beaucoup justement aux caractéristiques de
I’humain. C’est-a-dire que souvent, ¢’est poussé a I’extréme, c'est-a-dire que tu vois
par exemple les groupes comme Cannibal Corpse®®, c’est monstreux, t’as des bébés
dépecés, enfin bon ils charcutent des gens, mais c’est le second degré. Par exemple
moi j’aime beaucoup Marduk?®’, j’adorais quand ils mettaient des tanks en pochette
d’album, parce qu’a chaque fois tout le monde gueulait, « oh lala c’est des gros fachos,
ils mettent des tanks nazis ». Et nan, ils disent juste, « mais regardez ce qui s’est passé
y’a 60 ans ! ». C’est pas du tout pour dire ouais chouette c’était cool on veut que ¢a

revienne, ¢’est pour dire mais I’espéce humaine est capable de faire ga. [...] Je Vois pas

229 |_everatto J.-M., op. cit., 2006, p. 92.

230 _everatto J.-M, ibid, p. 92.

231 Cf. Littré, Gallimard Hachette, Paris, 1961, tome VI, p.493 ; cité par Leveratto J.M., op. cit., 2006.
232 _everatto J.-M., ibid., pp. 93-94.

233 Goffman E., Les cadres de [’expérience, Paris, Minuit, 1974.

234 |everatto J.-M., op. cit., 2006, p. 95.

235 _everatto J.-M., ibid., p. 100.

236 \/oir annexes XVII Discographie.

237 \/oir annexes XVII Discographie
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d’autres styles de musique qui vont aussi loin dans ce c6té. [...] Comme Napalm Death,
je les ai vu 23 fois en concert et j’adore, parce que c’est a la fois super bourrin, t’as
I’impression que c’est des timbrés, et en méme temps les mecs ils sont écolos, ils sont
anti-drogues. » (Karen, 40 ans, Nantes)

Cette forme de distanciation éthique, cependant, ne peut justifier la promotion explicite
d’opinions racistes ou machistes qui constitue un autre motif de dénonciation morale de la
consommation du metal. Harris Berger parlait de « tolérance radicale »**® pour comprendre la
fagcon dont les amateurs de metal sont amenés a aimer et valoriser des ceuvres musicales dont
les auteurs pronent parfois des opinions politiques radicales qu’ils ne partagent pas. Fabien
Hein explicite cette tolérance par le fait que beaucoup d’amateurs opérent une forme de
dissociation radicale entre musique et politique : « on peut se demander par ailleurs, s’il ne
s’agit pas plutoét d’une forme de tolérance se manifestant sous la forme d’une dissociation,
radicale elle aussi, de la dimension esthétique d’une ceuvre et de sa dimension politico-éthique.
Comment expliquer autrement que les amateurs de black metal que j’ai pu rencontrer,
humanistes convaincus, fassent 1’acquisition de disques contenant des messages de haine ou
de propagande nazie ? Comment expliquer qu’ils continuent de porter des t-shirts a ’effigie
de Burzum, sachant le positionnement idéologique néo-nazie de son protagoniste ? »2%,
Certains propos illustrent bien cette capacité de neutraliser la dimension politique des objets

musicaux qu’ils consomment observable chez certains amateurs de metal :

« Tu vois y'a un groupe de NSBM [National Socialist Black Metal] francais je crois,
c'est Ad Hominem, qui sont apparemment nazis au plus au point, je sais pas quoi. Jai
méme pas cherché tu vois a aller voir les textes, parce que ¢a m'intéresse pas, mais la
musique était cool. De ce que j'ai pu écouter, la musique était quand méme vachement
bonarde quoi. C'est pareil, Burzum, bah moi je m'en fous des idées du bonhomme, la
zik qu'il fait, bah ca débofte. Apres ca va pas plus loin que ¢a. Moi tu vois, je laisse ¢a
aux punks. [...] Je pense que le punk c'est beaucoup mieux pour faire ¢a ouais. »
(Florian, 26 ans, Saint-Nazaire)

« J’aime pas trop le mélange metal et politique. Méme si dans le grind, I’engagement
a gauche de Napalm Death moi ¢a me dérange moins que les fachos, je suis
completement réfractaire a ¢a, surtout ceux qui essayent de méler la musique a ca.
Donc ¢a me va. Y’a surtout aussi une grosse partie du grindcore qui est inspiré de
Carcass et qui parle surtout de cadavres et de maladies et de trucs comme ¢a, et ¢a ¢a
me fait marrer. De toute facon, généralement, je lis pas les paroles, je prends le chant
comme un instrument, pas comme un vecteur de discours. Les groupes politisés, ¢a

238 Berger H.m., op. cit., 1999, p. 66.
239 Berger H. M., op. cit., 1999, p. 190.
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m’intéresse pas. Pour moi, le metal c’est justement quelque chose pour échapper au
quotidien et toute la merde qui nous entoure et toute 1’hypocrisie de la société et du
monde actuel, donc j’ai pas besoin qu’on me rappelle que le monde il est pourri. Ca,
j’en ai conscience a tout instant. » (Sheb, 39 ans, Lille)

Sans exclure la réalit¢ d’une instrumentation politique possible de la musique metal, la
« violence » musicale du metal semble donc plutot exprimer une critique du quotidien. Bien
que I’on puisse également voir en I’imaginaire « heavy metal » (dragons, chevaliers, etc.) une
volonté de réenchanter la réalité, de facon générale, I’imagerie du metal serait, pour reprendre
I’analyse de Nicolas Bénard, ainsi marquée par une certaine désintégration sociale, un rejet du

contemporain et des difficultés du quotidien®*°

, ce qui marque, de ce point de vue, I’une des
différences majeures d’avec les imageries des musiques rap, hip-hop et du punk. Ce rejet du
quotidien et des thématiques qui s’y référent (politiques, sociales) en feraient-ils pour autant
une musique non-engagee ? Comme on a pu le voir dans le discours des amateurs de metal
interrogés, le metal est un espace d’expression dans lequel 1’explicitement politisé ne trouve
que difficilement sa place. Ses amateurs considérent davantage le metal comme une musique
qui porte un regard acide sur la réalité (passée et présente), capable de déconstruire les tabous
sur la violence et de désacraliser un certain nombre de fétiches de nos sociétés (le corps,

I’enfance, la féminité, la religion, etc.).

3.2. Réception et Genre

Le metal comme expression artistique contemporaine élabore des registres genrés qui
confirment & de nombreuses occasions les différences sexuées, mais aussi les déstabilisent, les
subvertissent, les nient, les détournent. Le metal est ainsi un registre musical souvent défini
comme « masculin », mais dans lequel s’expriment pourtant de nombreuses formes de
« féminités »2**. Ainsi, comme le rappellent Gérome Guibert et Fabien Hein dans leur
introduction d’un numéro de la revue Volume ! dédié aux scénes metal, « les analyses de la
réception issues des cultural studies américaines ayant émergé a compter des années 1980 ont
montré que derriere des lectures interprétant une reproduction meécaniste de la supériorité

masculine a travers les produits culturels censés la perpétuer, des processus de construction

240 Berger H. M., ibid.
241 Turbé S., « Puissance, force et musique metal. Quand les filles s’approprient les codes de la masculinité »,
Ethnologie francaise, 2016/1, n° 161, pp. 93-102.

95



identitaire beaucoup plus complexes étaient en jeu?*? [...] ». Dans le cadre de mes propres
observations de terrain — tout comme de ma propre expérience d’amatrice de metal qu’il est
ici difficile de nier — j’ai pu constater a quel point le metal pouvait également représenter pour
les femmes un terrain d’expression varié en termes de registres d’identité féminines et
proposer également des formes de dissolutions du genre. Ces dernieres passent notamment par
la stratégie qui consiste a se réapproprier les codes traditionnellement encodés comme
masculins tels que la force, la puissance, la violence ou 1’agressivité, en choisissant d’y voir
les symboles de sa propre émancipation et I’incarnation de son propre plaisir’*®. De facon
plus visible, des musiciennes telles que Doro Pesh, Wendy O Williams, Angela Gossow ou
encore Joan Bench illustrent bien la capacité des femmes a reprendre une place de pouvoir au
sein de formations musicales composées d’hommes, en démontrant la méme capacité que les

hommes a maitriser I’ensemble des techniques musicales ou vocales qui caractérisent le metal.

A travers les thémes abordés, le metal est également souvent accusé d’étre machiste et
violent?*, Des groupes comme de Manowar (heavy metal américain) sont ainsi connus des
fans pour leurs représentations particulierement dégradantes des femmes. En témoigne par
exemple la pochette de I’album Gods of War (2007), sur lequel les membres du groupe sont
représentés comme des héros bodybuildés, se tenant debout au sommet d’une montagne dans
une attitude triomphante, quand un groupe de femmes, aux formes opulentes et dans des
positions suggestives, sont couchées a leurs pieds. Ou encore dans leurs clips et les paroles,
régulierement érotisées, qui mettent en scene des femmes constamment réduites a une position
de soumission trés explicite, comme en témoigne par exemple les morceaux intitulés « Your
body belongs to me », ou « Pleasure Slave ». Ces représentations ont entrainé une tradition
iconographique dans le monde du metal que 1’on peut retrouver par exemple jusque sur les
disques du groupe de death metal francais Loudblast®*>. Dans le registre du brutal death
américain, le groupe emblématique Cannibal Corpse, est notamment connu pour ses pochettes
qui mettent en scene des femmes torturées, dépecées. C’est le cas en particulier de la pochette
du disque Butchered at Birth, qui montre deux hommes ou deux cadavres, dépegant une
femme enceinte, pour en retirer un foetus mort, I’ensemble de la scéne représentant une

collection de cadavres de nourrissons accrochés au plafond. La pochette fera par ailleurs

242 Radway, J., Reading the Romance : Women, Patriarchy, and Popular Culture, Chapel Hill, NC, University
of North Carolina Press, 1984, citée par Guibert G., Hein F., « Les Scénes métal », Volume !, 5 : 2, 2006, pp. 5-
18.

23 Turbé S., op.cit., 2016, p. 99.

24 Guibert G., Hein F., op cit., 2006.

245 Loudblast, Cross the Threshold, 1993 ; Loudblast, Fragments, 1998.
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scandale a sa sortie aux Etats-Unis et sera censurée. Pour autant, force est de constater que
malgré la violence du traitement réservé aux femmes, quantité d’amatrices de metal
revendiquent le fait d’écouter et d’apprécier les groupes concernés et en portent méme parfois
les t-shirts représentant ces images. Comment alors comprendre le point de vue féminin qui
peut étre adopte dans ce cas de figure ? Faut-il les voir comme les victimes consentantes d une
musique violemment misogyne ? Les réponses faites par les amatrices de metal a ces questions

sont loin d’étre homogenes.

Nous avons pu relever trois types de postures parmi un panel d’amatrices de metal interrogées
entre 2011 et 2013 dans le cadre d’une précédente enquéte®®. La premiére de ces postures est
celle du rejet. Un certain nombre d’amatrices condamnent effectivement les messages les plus
sexistes propagés par certains groupes, et étendent leur rejet aux groupes eux-mémes, qu’elles
désapprouvent, ainsi que leur musique. Le second type de posture s’opére sous une forme
dissociative : les amatrices concernées utilisent le plus souvent 1I’argument de I’humour et du
second degré pour justifier leur intérét pour ces groupes. Les amatrices interrogées peuvent
ainsi se moquer des auteurs de ces messages — les groupes —, tout en affirmant qu’elles sont
néanmoins capables de faire la distinction entre le message véhiculé par le groupe et leur
musique. Ce qui rejoint ici le principe de dissociation musique-politique des ceuvres évoqué
plus haut. La troisieme posture pourrait quant a elle étre qualifiée de « sublime » ou de
« déconstructive », dans le sens ou certaines amatrices peuvent également s’emparer, et donc
utiliser, des messages et des images qu’elles reconnaissent comme misogynes, dans le but de
créer une tension sur la question des identités de genre. Cette stratégie identitaire s’opére alors
par une forme d'appropriation des codes associés a une masculinité offensive et menacante.
Le positionnement a travers un got musical pergu comme aussi infamant pour les femmes
étant ainsi vécu par ces pratiquantes comme un pied-de-nez singulierement ironique aux

normes genrées.

3.2. « Démocratisation » du metal ?

246 |_a premiére partie des résultats a été publiée dans I’article Turbé S., op. cit., 2016. La seconde partie de ces
résultats a été présentée a ’occasion de cette communication : Turbé S., « La réception par les amatrices de
métal de I’imagerie sexiste et violente dans le métal extréme », Collogue International Rock et Violences, Rouen,
2 et 3 octobre 2016.

97



Réception dans I’espace public

Bien qu’ils ne soient qu’une poignée, on ne peut nier le succes public et commercial de certains
grands groupes tels que Alice Cooper, AC/DC, Rammstein, Iron Maiden, Metallica, signés
sur des majors de I’industrie du disque. De méme que dans les années 80, des magazines
spécialisés tels que Hard Rock Mag écoulent plus d’exemplaires que Rock&Folk ou Best?*’.
Aujourd’hui, le succes du Hellfest, devenu ’un des plus grands festivals de France, témoigne
¢galement de la capacité du metal a produire un puissant marché économique, bien qu’il soit
concentré autour d’une infime quantité d’acteurs. Malgré ces quelques succes, les réticences
de la sphere publique face a un registre musical dont la 1égitimité culturelle n’est pas encore

évidente pour tous sont palpables a travers un certain nombre d’indicateurs.

Non-publics ou I’expression d’un désintérét, voire d’un dégoiit

Le premier type d’indicateurs sont ceux que nous fournissent la sociologie du godt, ou des
dégoits, qui nous permettent d’identifier les non-publics d’un genre musical tel que le metal,
bien que ceux-ci ne fassent le plus souvent que 1’objet d’une description en creux. Depuis
I’apparition pour la premiére fois de 1a notion de non-publics en 1968 dans le manifeste de
Villeurbanne rédigé par Francis Jeanson, celle-ci a été plus volontiers utilisée pour désigner
les individus qui n’ont pas acces aux lieux ou aux objets de la culture reconnue comme
Iégitime : « Il y a d’un c6té le public, notre public et peu importe qu’il soit selon les cas actuel
ou potentiel (c’est-a-dire susceptible d’étre actualisé au prix de quelques efforts
supplémentaires sur le prix des places ou sur le volume du budget publicitaire) ; et il y a de
I’autre un non-public : une immensité humaine composée de tous ceux qui n’ont aucun acces
ni aucune chance d’accéder prochainement au phénoméne culturel ».248 Les grandes enquétes
sur les pratiques culturelles des Francais comme celles coordonnées par Olivier Donnat de
1973 a 1997 permettent ainsi de recueillir des données quantitatives sur la fréquentation des
concerts de musique classique ou de musique rock et jazz, sur 1’écoute quotidienne de musique
ou encore les pratiques musicales en amateur. L enquéte de 2008 sera la premiére de la série

9

a s’intéresser aux gouts musicaux des Francais classés par genres?*®, mais aussi a ses

247 Cayrol, R., Les médias. Presse écrite, radio, télévision, Paris, PUF, 1996, p.256, citée par Guibert G.et Hein
F., op.cit., 2006.

248 Jeanson F., L action culturelle dans la cité, Paris, Le Seuil, 1973, p. 119.

249 Donnat O. (2009a), Les Pratiques culturelles des Francais a [’ére numérique. Enquéte 2008, Paris, Ministére
de la culture et de la communication/La Découverte, 2009.
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« dégolts », en posant explicitement la question suivante aux enquétés : « Y a-t-il des genres
de musique que vous n’écoutez jamais parce que vous savez qu’ils ne vous plaisent pas ? ».
Ce faisant, cependant, la formulation produit le conflit qu’elle semble enregistrer, en jouant

sur I’indistinction entre indifférence et rejet.

L’intérét de cette enquéte pour notre cas d’étude est, on 1’a déja signalé, qu’elle fait apparaitre
en tant que genre musical a part entiére la catégorie « metal, hard-rock » dans la nomenclature
proposée, sans la fondre dans la catégorie « rock » usuelle. On y apprend ainsi que le genre
« métal/hard-rock » est le genre musical le moins écouté par les Francais : seuls 7 % des
personnes interrogees déclarent en écouter le plus souvent, contre 68 % qui déclarent écouter
le plus souvent de la chanson ou variété francaise. Les publics de la musique metal et hard
rock s’averent donc étre suffisamment nombreux pour apparaitre dans I’enquéte, mais il s’agit
d’un golit musical trés peu partagé parmi les Francais, que I’on retrouve plus particulierement
chez de jeunes hommes, lycéens ou étudiants, bien qu’on le retrouve chez les jeunes actifs de
catégories socioprofessionnelles variées?°. Par effet de miroir, les non-publics de la musique
metal et hard-rock sont ainsi les plus nombreux : 57 % de la population interrogée déclare ne
pas aimer ce genre musical en particulier. 11 s’agit d’ailleurs du seul genre musical cité pour
lequel plus de la moitié des enquétés?! déclarent ne « jamais en écouter parce que cette
musique ne leur plait pas »*2. Ce qui n’est pas sans rappeler Pierre Bourdieu, qui nous disait
a propos du jeu de la distinction culturelle que « les go(its sont avant tout des dégodts »**3. Ces
résultats sont donc a comprendre non pas comme un désintérét pour certains objets culturels,
mais comme une prise de position de la part de consommateurs de ces objets ou d’une dispute
entre amateurs, laquelle présuppose nécessairement que le metal soit familier a celui qui le
dénonce. Ce qui se vérifie également dans I’enquéte intitulée « Anything but heavy metal »**
menée par Bethany Bryson aux Etats-Unis dans les années 1990. Difficile donc, dans ce

contexte, d’envisager le metal comme un genre musical qui serait aujourd’hui parvenu a

20 |_ycéens : 20 % ; étudiants : 15 % ; ouvriers : 11 % ; professions intermédiaires : 10 % ; cadres et professions
intellectuelles supérieures : 9 % ; indépendants : 9 %. Les autres résultats concernant la situation professionnelle
sont inférieurs & 6 %. Hommes de 154 30 ans : 18 % ; hommes de 31 a 45 ans : 17 % ; femmes de 154 30 ans :
9 %. Les autres résultats concernant 1’age et le sexe sont inférieurs a 4 %.

51 Suivi du hip-hop/rap : 48 % ; et des musiques électroniques : 40 %.

252 Pour reprendre les mots employés dans la formulation de la question proposée dans ’enquéte Pratiques
culturelles des Frangais 2008.

253 Bourdieu P., La Distinction, critique sociale du jugement, Paris, Editions de Minuit, 1979, p. 60

24 Bryson B., «"Anything But Heavy Metal": Symbolic Exclusion and Musical Dislikes », American
Saciological Review, Vol. 61, No. 5. (Oct., 1996), pp. 884-899.
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gagner ses lettres de noblesse intellectuelle, éditoriale et académique au méme titre que le jazz

ou le rock®®,

Rien ne nous permet cependant de supposer que les individus qui déclarent ne pas écouter de
musique metal n’aient jamais eu aucun contact avec elle, ni qu’ils n’en aient aucune
connaissance ou opinion. En effet, une scene musicale ne peut pas étre considérée comme un
vase clos, puisque les objets musicaux circulent dans 1’espace public et qu’ils finissent
inévitablement par rencontrer d’autres publics que ceux a qui ils sont destinés. Par exemple,
le simple fait de se promener dans les rayons des disquaires, ou d’avoir croisé dans la rue un
amateur de metal portant tous les attributs visuels du genre, nous informe de 1’existence d’un
tel registre musical et nous améne nécessairement a produire un certain nombre de

représentations sur celui-ci.

Pour illustrer quelques situations de la vie courante ou un genre musical finalement aussi peu
partagé que le metal fait I’objet d’une large diffusion dans I’espace public, on peut par exemple
s’intéresser aux bandes originales de films grand public. Tout comme dans le jeu vidéo, le
metal est un genre musical trés utilisé au cinéma pour rythmer les scénes d’actions. L’exemple
le plus emblématique est probablement le film Avengers de Joss Whedon, sorti en 2012 et qui
est devenu le troisieme plus grand succeés au box-office mondial apres Avatar (James Cameron,
2009) et Titanic (James Cameron, 1997), avec plus de 4,5 millions d’entrées rien qu’en France.
La bande originale du film est composée de nombreux morceaux de hard rock ou de metal :
Evanescence, Papa Roach, Black Veil Brides, Buckcherry (hard rock), Five Finger Death
Punch, Cherri Bomb (hard rock). C’est le cas aussi de nombreux blockbusters d’action tels
que Mission Impossible 2 (John Woo, 2000)%°, Matrix (fréres Wachowski, 1999)%’, Iron Man
(Jon Favreau, 2008)?%®, Armageddon (Michael Bay, 1998)?%° ou encore de Lost Highway
(David Lynch, 1987)%° et Dark Shadows (Tim Burton, 2012)%5!, ainsi que de nombreux films
fantastiques et d’horreur. Le cinéma est donc ici a envisager comme outil de médiation

musicale, a travers la diffusion massive d’ceuvres issues de répertoires que les publics de films

2% peterson, R. A., op. cit., 1972, pp. 135-151.

256 Musiques de : Metallica, Rob Zombie, Limp Bizkitz.

257 Musiques de : Rob Zombie, Deftones, Rage Against the Machine, Marilyn Manson, Monster Magnet.
258 Musiques de : Black Sabbath, AC/DC, Suicidal Tendencies.

29 Musiques de : Aerosmith.

260 Musiques de : Nine Inch Nails, Marilyn Manson, Rammstein.

261 Musiques de : Donovan, Deep Purple, Black Sabbath, Alice Cooper.
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n’ont pas nécessairement 1’habitude de consommer?®?,

De fagon plus générale, la présence d’informations musicales dans les médias donne une idée,
« méme aux acteurs sociaux les plus indifférents »?%3, de ce qu’est la musique metal. On peut
donc ne pas fréquenter les concerts, ni posséder d’albums, mais détenir une certaine expérience

de ce registre musical.

La diffusion d’un genre musical a l’intention d’un public non-expert

Le second indicateur peut s’observer dans les débats publics que générent de facon périodique
le metal dans I’espace public. La diffusion d’un genre musical au-dela de sa sphére d’initiés
passe ainsi également par d’autres formes de médiation, telles que les images ou la
controverse. Que ce soit a travers les formes d’expression de cette culture musicale par ses
propres participants ou son traitement journalistique par les médias généralistes. Divers signes
visuels produits par les amateurs peuvent ainsi étre aisement décodés par les non-initiés. Par
exemple, chaque concert de metal suscite la création d’une image. Il peut s’agir des affiches
ou des flyers de concerts qui sont déposés aux endroits stratégiques dans 1’espace public afin
d’attirer I’ceil d’un public potentiel. Ce sont donc autant de messages, porteurs de nombreuses
représentations, que 1’on peut retrouver collés aux murs de 1’espace urbain ou déposés a
I'entrée des commerces. De la méme facon, les amateurs de metal sont souvent identifiables
grace a 1’¢élaboration d’un ensemble de codes, tels que les v&tements ou les attributs physiques,
qui sont autant d’éléments mobilisés pour bricoler et rendre visible son identité d’amateur. Un
genre musical comme le metal peut aussi soudainement faire 1’objet d’une controverse
publique. En 2010, un débat sur le metal a été ainsi relayé par les médias et porté jusqu’a
I’ Assemblée nationale par Patrick Roy, député du Parti Socialiste, qui s’était fait le défenseur
du genre musical et lui avait donné une visibilité nationale. En cela, polémiques et
controverses permettent également d’éclairer, par le biais de la sociologie de la traduction?,
le role que peuvent jouer les non-publics au sein des mondes musicaux, qu’il s’agisse de la

sécurité renforcée autour des évenements de metal ou de formes de sanctions organisées :

262 | everatto J.-M., "La popularisation de I’opéra par le cinéma en France dans les années 50" in Théoréme,
« Voyez comme on chante ! Films musicaux et cinéphilies populaires en France (1945-1958) », n°® 20, 2014.

263 Esquenazi J.-P., « Les non-publics de la télévision », Réseaux, 112-113, 2002, p. 321.

264 Callon M., « Pour une sociologie des controverses technologiques », Akrich M., Callon M., Latour B. (dir.),
Saciologie de la traduction : textes fondateurs, Paris, Mines ParisTech, les Presses, 2006.
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procés de musiciens?®, débats I’ Assemblée Nationale orchestré par Patrick Roy?%®, fermeture
de salles, tentatives de pression institutionnelle, notamment les demandes de déprogrammation
de groupes au Hellfest par des élus du Conseil Régional des Pays de la Loire pour garantir la

continuité du versement des subventions?®’.

Evolution du traitement par les médias généralistes

Le troisieme indicateur réside dans le traitement médiatique qui est le plus souvent réservé au
metal dans la presse non spécialisée. En ce qui concerne les médias généralistes, un cas
exemplaire est celui de la polémique autour du festival Hellfest depuis 2008, qu’un
regroupement d’associations catholiques accusait d’avoir une mauvaise influence sur la
jeunesse. Plus récemment, c’est le festival Ragnard Rock qui faisait 1’objet d’une autre
polémique, autour de la programmation du groupe Graveland dont les idéaux politiques
d’extréme droite sont clairement affichés. Au moment de leur prestation sur scéne, une partie
minoritaire du public, visiblement présente pour intensifier la provocation, n’a pas hésité a
lever le bras pour effectuer des saluts nazis. Ces récupérations de certains groupes de black
metal sont a I’image de celles d’un certain nombre de groupes skinhead par les mouvements
extrémistes et suprématistes au début des années 70, les prises de position politiques d’un
groupe minoritaire ayant entrainé la diabolisation généralisée par 1’opinion d’un genre

musical.258

Au-dela de la condamnation publique et morale d’actes perpétrés par une frange minoritaire
des publics au cours de certains événements, le metal peut aussi étre représenté dans les médias
avec un certain dédain. On le présente alors comme un simple moyen de défouler un public

d’« adolescents en crise »%°, études a I’appui, ou comme le rappellent les commentaires

265 Fabien Hein, op. cit., 2004, p. 193.

266 « Metallica et le hard rock s'invitent & I'Assemblée nationale », article publie sur lepost.fr, 9 avril 2009

27 « La Région Pays de la Loire retire sa subvention au Hellfest aprés la polémique autour de Phil Anselmo »,
Huffington Post, publié le 08/02/2016, disponible a cette adresse :
http://www.huffingtonpost.fr/2016/02/08/hellfest-subvention-region-pays-de-la-loire-bruno-retailleau-
polemique-phil-anselmo-down-metal-musique_n_9186390.html [consulté le 12/12/2016]

268 \/oir Lescop G., « De la fascination musicale : stratégies et représentations de I’extréme droite » in Seca J.-
M. (dir.), Musiques populaires underground et représentations du politique, E.M.E., 2007, pp.244-271 ; Lescop
G., « ‘Honnie soit la Oi!” Naissance, émergence et déliquescence d’une forme de protestation sociale et musicale
», Volume !, 2 : 1, 2003, pp. 109-128.

269 Délinquance : ados, méfiez-vous du rap, du metal et de 1’électro », Nouvel Obs, publié le 22 janvier 2013,
disponible a cette adresse :
http://tempsreel.nouvelobs.com/rue89/rue89-musique/20130122.RUE2643/delinquance-ados-mefiez-vous-du-
rap-du-metal-et-de-I-electro.html [consulté de 12/12/2016]
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condescendants de Michel Drucker a 1’occasion de la victoire du groupe de heavy metal
finlandais Lordi a I’Eurovision 2006, comme une curiosité digne « du Zoo de Vincennes » et
peu susceptible de « vendre beaucoup de disques » en France?’°. L évolution de cet indicateur
de sérieux musical étant particulierement palpable ces derniéres années, le succés de festivals

comme le Hellfest ou le Motocultor amene ainsi de plus en plus régulierement de grands
médias nationaux a leur accorder des articles au ton plus neutre.?’

Leur visibilité¢ dans I’espace public génére néanmoins des réactions ambivalentes de la part
des amateurs de metal. Car si ces derniers ont par ailleurs le sentiment d’écouter de la « bonne
musique », il s’agit souvent pour eux d’une musique d’autant plus savoureuse qu’elle semble

incomprise du reste de la population :

« Pour moi ¢a doit s’¢largir, parce que justement il faut arréter que le grand public
pense qu’on est des timbrés, une bande de timbrés satanistes, je sais pas quoi. Ca c’est
des conneries. Mais de la a ce que tout le monde puisse en écouter, enfin tu vois, je
suis pas sire. Ils passeraient a coté de quelque chose et y’aurait un malentendu a un
moment. [...] c'est pour ¢a je dis que c'est compliqué de faire gober ¢a entre guillemets
au plus grand nombre, parce que c'est pour moi une question de sensibilité. [...] Je
pense qu'il faut un caractére particulier. » (Karen, 40 ans, Nantes)

« De tout fagon, méme si ¢’était plus grand public, ce serait toujours les mémes merdes,
les mémes groupes commerciaux, ce serait toujours une caricature. Tous nos petits
groupes, mes potes de Supuration qui sont la depuis 25 ans, ils seraient pas plus connus
pour autant, ils vendraient pas plus de disques et ¢a parlerait pas a plus de monde. Ce
serait toujours une version propre sur elle, donc autant que ¢a reste comme c’est, ¢’est
trés bien comme ¢a. Moi tout ce que je veux c’est qu’on nous laisse on paix, qu’on
nous fasse pas chier, et qu’on interdise pas le Hellfest parce que Catherine Boutin a
décidé qu’on était tous des cinglés, satanistes et je ne sais quoi. Aprés non, moi j’ai
aucune envie que ¢a devienne mainstream, ¢a m’embéterait quand méme. (Sheb, 39
ans, Lille)

Les résistances internes a la « démocratisation » du metal résident ainsi le plus souvent dans
la crainte d’une récupération maladroite de la part de I’industrie musicale qui en reproduirait
des «caricatures », ou que s’opére un « malentendu » sur les valeurs que les amateurs

considerent comme inhérentes au genre. Ces craintes ont ainsi tendance a se cristalliser dans

210 « Eurovision d’horreur pour Michel Drucker ! », Agoravox, publié le 23 mail 2006, disponible a cette adresse :
http://www.agoravox.fr/culture-loisirs/culture/article/eurovision-d-horreur-pour-michel-9906  [consulté e
12/12/2016]

211 «La route des festivals» Le Monde, publié le 20/08/2017, disponible a cette adresse :
http://www.lemonde.fr/la-route-des-festivals/article/2017/08/20/escapade-au-motocultor-festival-petit-frere-du-
hellfest_ 5174341 5151848.html [consulté le 21/08/2017]
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la construction d’un « entre-soi » musical, au sein duquel tout elément qui gagnerait un trop
grand succes public est rapidement suspecté de perdre son authenticité. Dans le méme temps,
les amateurs de metal réclament également une forme de reconnaissance de la légitimité
artistique de leur musique, ainsi que les conditions minimales au développement de leurs
pratiques, sans entrave institutionnelle ou médiatique. Une forme de légitimation doublée
d’autonomie, en somme. Bien que ces revendications semblent mécaniquement s’opposer,
elles semblent néanmoins trouver une cohérence dans le cas du développement des scenes
locales francaises, dont certaines malgré leur caractére confidentiel parviennent a s’affranchir
d’un certain nombre d’obstacles et gagner progressivement le respect des acteurs médiatiques

et institutionnels.

Aprés avoir identifié le cadre social qui rend possible I’attachement au metal, il s’agit
maintenant de comprendre de quelles fagons les amateurs entretiennent cet attachement au
quotidien dans le cadre de leurs activités de consommation musicale, ainsi que les critéres de

qualité sur lesquels ils s’appuient afin d’organiser cette consommation.
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Chapitre 2. Pratiques de consommation

Il s’agit dans ce chapitre de restituer le processus par lequel les amateurs de metal entretiennent
leur carriere d’amateur dans le cadre de leurs consommations domestiques et la fagon dont
celle-ci évolue avec leur parcours de vie. Du fait de la multiplicité des dispositifs de 1’écoute
aujourd’hui disponibles (disques, cassettes, MP3, streaming, radio, concerts, festivals), les
pratiques de la consommation musicale se prétent a une grande variété d’usages qui rendent
la musique praticable en une multitude de lieux et de moments, participant a rendre la musique
omniprésente dans le quotidien des amateurs. Il s’agit donc dans un premier temps de
comprendre quels types de dispositifs sont mobilisés par les publics du metal pour se donner
les moyens techniques de faire 1I’expérience du plaisir musical. Et dans un second temps, nous
essaierons d’identifier les critéres de jugement qui interviennent dans la domestication de
I’écoute et de I’effort des amateurs pour contrdler la valeur des objets musicaux qu’ils

expérimentent, sélectionnent et choisissent de promouvoir.

1. Modalités de consommations
1.1 Objets possedeés

Dans son ouvrage, Hard rock, Heavy metal, Metal, Fabien Hein nous renseignait déja sur la
propension des amateurs de metal a posséder de grandes quantités d’objets en rapport avec
leur passion, et en premier lieu le volume de la discothéque de ces derniers. S’il est toujours
vrai que le nombre d’objets possédés, ou le budget qu’on y consacre, sont « deux instruments
de mesure particulierement efficaces pour évaluer I’attachement d’un amateur de metal a cette

musique »*"2

, 11 faut cependant relativiser, plus de dix ans apres son €tude, 1’efficacité d’un tel
outil. Les modalités de consommation de la musique se sont en effet considérablement
dispersées, autant en termes de variété de supports physiques (disques compacts, disques
vinyles, cassettes), qu’en variété de supports numériques (mp3 matérialisés sous la forme de
fichiers stockes sur son ordinateur et acquis de fagon légale ou non, accés aux catalogues des
plateformes de streaming, gratuit ou payant par abonnement). Ainsi, malgré I’intensité des
pratiques d’écoute de la plus grande partie de nos enquétés, 55% d’entre eux possédent moins

de 100 cd. Bien que notre échantillon se compose également d’une petite partie de grands

272 Hein F., op. cit., 2004, p. 243.
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collectionneurs (2% possédent plus de 1000 cd), I’ensemble de ces chiffres ont
considérablement baissés depuis I’enquéte de Fabien Hein en 2004273, comme on peut le

constater sur ce graphique comparatif.
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Les vinyles et cassettes audios sont également deux formats revenus au godt du jour ces
derniéres années®’4, comme Iattestent les travaux de Dominique Bartmanski et lan Woodward
sur le sujet?”™, mais qui ont néanmoins toujours constitué des formats réguliérement
consommés par une frange des amateurs de musique rock?®, parmi lesquels les amateurs de
metal ne font pas exception. En effet, un peu plus de la moitié des enquétés possedent des
disques vinyles (51%), quand 5% des amateurs en possédent plus d’une centaine. Du c6té des
cassettes audio, plus d’un tiers des enquétés (38%) en possedent et une petite quantité d’entre

eux (3%) en posseédent plus d’une centaine.

273 A noter que dans I’enquéte de Fabien Hein, c’est le nombre de « disques » ou « albums originaux » qui est
pris en compte, et non uniquement le nombre de cd, comme c’est le cas dans notre enquéte. Malgré ce défaut de
comparaison, les chiffres concernant les possessions de vinyles de nos enquétés présentées a la suite nous
démontrent que les individus qui possédent plus de 100 vinyles ne représentent que 5% des enquétés. En cela,
les chiffres comparés du précédent tableau ne s’en trouvent pas beaucoup impactés.

274 Les ventes de vinyles ont doublé entre 2005 et 2010 (source : IFPI 2011, 2012). Elles se sont encore
multipliées par 3,3 entre 2012 et 2016 (Source SNEP, 2017).

275 Bartmanski D., Woodward 1., Vinyl : The Analogue Record in the Digital Age, Londres, Bloomsbury
Publishing, 2013.

276 Source SNEP 2017 : « Les vinyles les plus vendus sont des vinyles de rock »
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GRAPH.9. NOMBRE DE VINYLES ET
CASSETTES
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Si ’on observe par contre les quantités de musique possédée par les enquétés au format
numérique, on s’aperc¢oit ici de I’importance qu’a pris ce format dans les modalités de
consommation de la musique aujourd’hui. Ainsi, sachant que 1 Go représente en moyenne 12
albums de musique, la catégorie la plus représentée, soit 31% des enquétés, possederaient donc
entre 120 et 600 albums au format MP3.

GRAPH.10. QUANTITE DE MP3 POSSEDES
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Depuis le développement de 1’offre en streaming?’’, la consommation numérique de musique
payante ne passe d’ailleurs plus nécessairement par I’acquisition d’albums ou de morceaux

stockés sur son ordinateur, puisque 1’on peut payer 1’accés a un catalogue illimité sans avoir a

21" Dapres les chiffres du SNEP, en 2016, le streaming représente 24% de la consommation d’albums musicaux,
contre 55% d’albums physiques vendus et 9% d’albums vendus en téléchargement payant.
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télécharger de fichiers. De ce point de vue, I’intensité de la consommation musicale ne peut
aujourd’hui se saisir qu’a travers la diversité ainsi que la frequence des objets consommés.
Car, comme le rappelle Antoine Hennion, «le point de méthode décisif est de ne pas
privilégier un médium contre un autre, de les mettre a priori sur le méme plan »*®, En cela, et
comme le proposait Fabien Hein pour le disque, on peut effectivement supposer que la prise
en compte et la combinaison de ces deux nouveaux instruments de mesure
(diversité/fréquence) peuvent constituer « une maniére de se définir identitairement en méme
temps qu’[ils renseignent] sur le niveau de compétence de I’amateur »2°. On peut ainsi
constater I’importance que prend le choix du support musical en fonction de 1’usage que 1’on
en fait, mais aussi de la valeur que I’on donne a I’objet, du jugement a propos de sa pertinence,
de sa beauté plastique, ainsi que de sa qualité sonore. On pourra d’ailleurs remarquer la
complémentarité des différents formats d’écoute employés par les amateurs : ces différents
formats sont continuellement intriqués dans les entretiens qui jalonnent I’ensemble de ce
chapitre. L’ensemble des critéres qu’ils déploient pour justifier le choix de chaque format
d’écoute, assemblés de fagon subjective en fonction des pratiques de chaque individu,
traduisent d’une certaine maniere le rapport qu’ils entretiennent au quotidien a la musique
aujourd’hui et montrent que les valeurs ne sont ainsi pas seulement attachées aux choix des

objets, mais aussi a ce que cela signifie pour eux que d’écouter de la musique :

« J’achéte des vinyles surtout. Mais ¢a ne m’empéche pas de télécharger, je télécharge

pas mal. Mais quand 1’album me plait, j’essaye de 1’acheter. [...] [les vinyles], c’est
pour l’objet, pour la qualité du son, et puis la plupart des groupes de doom
enregistrent en analogique donc y’a réellement un son qui est meilleur. [...]
[Les] cassettes, quelques-unes, ouais. Parce que y’a pas mal de groupes qui sortent des
démos, des conneries comme ¢a uniquement sur ce format 1a aussi donc [...] quand j'ai
pas le choix, j'en choppe, mais la cassette c'est un peu de la pose aussi. Parce que, c'est
vraiment un format de merde (rires). La cassette, le son est pourri et il se détériore au
fur et @ mesure que tu l'utilises, donc ¢a n’a pas grand intérét comme format [...] Le
vinyle [...] encore une fois ¢a dépend, si I'album il a été enregistré en numérique, ca
sert a rien d'acheter un vinyle, parce qu'il sera pareil que le cd. La aussi y'a de la pause
aussi beaucoup. Quand tu vois la moitié du catalogue de Nuclear Blast qui sort en
vinyles... Alors le dernier je sais pas quoi, le dernier Sabaton ou le dernier machin, je
juge pas de la qualité du disque hein, mais la c'est effectivement, si les mecs ils
enregistrent en numerique, bah sortez-le juste en cd quoi. Ca sert a rien de le presser
sur un vinyle, le son sera pareil. » (Florian, 26 ans, Saint-Nazaire)

278 Hennion A., op. cit., 2007, p.313.
278 Hennion A., ibid.
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Ici, le golt de Florian pour les sons anciens, qui se materialise au travers de ses golts musicaux
(death et doom old-school) croise la question du jugement sur la qualité sonore, représentée
pour lui par I’analogique en opposition au son numérique®®°. Le croisement de ces deux
critéres est probablement a rapprocher de la construction d’une valeur d’authenticité, qui se
retrouve traduit dans le choix des supports. Il faut donc ici distinguer trois types
d’attachements aux objets musicaux, comme nous le propose Antoine Hennion : le « son », la
musique elle-méme (les notes) et le support qui la contient?, Ce dernier facteur influengant
directement le premier. Les rapports qu’entretiennent les amateurs aux objets de leur passion
et la facon dont ils sélectionnent ces objets et les consomment sont donc regis par une
multiplicité de critéres qui ne sont pas réductibles aux caractéristiques des objets eux-mémes.
Les entretiens suivants illustrent par exemple la fagon dont les « cadres » de la pratique, au
sens d’Erwing Goffman, modifient également les critéres de choix et de jugement sur ces

objets.

Pour Sheb et Karen, qui sont de la méme génération d’amateurs (nés avant les années 80), les
objets possédes et leurs facons de rationaliser le choix des supports est ainsi indissociable de
leurs activités au sein de la scene metal, en tant qu’animateurs d’une radio locale ou rédacteur

de webzine :

« [J’achéte] tres peu de vinyles parce que ¢a fait longtemps que j'ai plus de platine,
donc je suis pas une collectionneuse, mais j'ai un peu plus de 3000 cd originaux. Ce
qui commence a faire beaucoup dans un appart de 40m? [...] L4, tu vois, je tiens une
liste, parce que moi je sais plus, je suis méme plus capable de dire ce que j'ai ou ce que
j'ai pas. Des fois je vais a la Fnac, j'ai un smartphone et je me suis fait une liste en pdf
que j'ai sur mon smartphone. Donc quand j'ai un doute, je regarde. Mais elle fait 120
pages ma liste ! (rires) »

280 Antoine Hennion rappelle dans La Passion Musicale a quel point «les débats sur la musique, des
professionnels aux amateurs, sont toujours formulés sous la forme canonique d’une querelle entre ses supports
concurrents : on en défend certains, qu’on dit vrais, authentiques, naturels, vivants, on en attaque d’autres, qu’on
dit artificiels, mécaniques, commerciaux, passifs. » : Hennion A. op. cit., 2007 p. 312.

281 Hennion A., ibid.
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Elle poursuit :

« Je reste tres attachée aux cd parce que pour moi le mp3 c'est du vent. Bon, c'est sur
ton disque dur, d'accord. Mais ton ordi, il lache un jour... Enfin moi je sais que quand
vraiment j'aime un truc, je I'achéte en cd. Et si possible en digipack. J'adore les digipack
et si il y a des éditions limitées avec un dvd et tout. [...] Mais le mp3 bon, comme tout
le monde je télé.. Méme encore maintenant parce que tu sais c'est pas les plus gros
labels qui envoie des cd aux petites radios, c'est les tout petits labels qui envoient des
cd. Les gros labels, les Nuclear Blast, les Century Media, ils t'envoient un lien pour
télécharger I'album en mp3, ils vont pas envoyer des milliers de cd partout dans le
monde. Donc évidemment je télécharge moi aussi les liens que m'envoient les labels,
ou des trucs comme ¢a, mais c'est pas pareil quoi. Je mets ¢a sur une clé usb quand j'ai
envie, je vais a la radio, je mets ma clé usb, je passe mon morceau, et puis pour la
semaine suivante, bah j'enleve ce morceau-la de maclé usb. [...] Voila, il finit quelque
part sur mon disque dur, je sais pas ou, parce que j'en ai un qui fait deux téra [-octets],
j'en ai des externes et tout, enfin... Donc pour moi, [quand] vraiment quand j'aime, il
faut avoir le cd. Parce que I3, c'est pas le méme plaisir, t'as les paroles... » (Karen, 40
ans, Nantes)

« En vinyle j’en ai 200-300. Mais en cd c’est plutdt plus de 3000. Et des cassettes, j’en
n’ai pas tant que ¢a, une centaine. Mais les cassettes, c’est vrai que j’avais arrété
pendant des années, je m’en étais méme débarrassé de certaines parce que j’avais
méme plus ce qu’il fallait pour les lire, et puis aprés je me suis dit bah non, c’est con.
J’ai racheté une chaine hifi avec un lecteur cassette intégré pour pouvoir les relire. [...]
sur les 3000 cd, y’en a a peu prés 700-800 que j’ai eu grace a VS [webzine]. Donc il y
a beaucoup de trucs en version promo évidemment, des trucs en CD-R, ou des versions
définitives avec le digipack. En ce moment, quand on recoit des trucs de chez Season
of Mist [label], c’est le définitif. Ils s’emmerdent méme plus a faire le cd promo, ils
envoient le digipack. La je vais recevoir dans la prochaine fournée qui devrait arriver,
demain slrement, la réédition du Septic Flesh et ce sera la version définitive. » (Sheb,
39 ans, Lille)

Dans le cas d’Eric, le choix de I’objet vinyle se justifie par 1a beauté de I’objet et les spécificités
sonores, tandis qu’au quotidien, il cumule sa collection de vinyles avec un abonnement a une
plateforme de streaming. Il fait par ailleurs remarquer comment, pour lui, le streaming, 1’achat
de disques, de places de concert et d’objets dérivés sont mécaniquement imbriqués dans ses

propres pratiques de consommation musicale :

« Et pourquoi que vinyle du coup ?

Parce que a la limite, avoir un objet... Au final je vais pas I’écouter tant que ¢a avec
I’objet, alors autant qu’il soit joli. Et puis aprés j’aime bien le son du vinyle aussi, le
son est cool. C’est juste pour ca, y’a des vinyles que j’ai toujours pas ouvert.
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Ah ouais ? [rires] ouais donc c¢’est vraiment pour [’objet quoi, un cété collectionneur
un petit peu.

Bah ouais mais le vinyle ¢’est quand méme chiant hein, il faut le mettre sur la platine,
il faut le retourner. Donc ¢a c’est quand j’ai envie de me poser, je me mets un vinyle,
mais sinon c’est Spotify, c’est tellement pratique.

Tu payes l’abonnement sur Spotify ?

Quais, je paye 5 euros par mois. Donc c’est que dalle au final pour avoir acces a tout.
Donc au final je file de la tune, mais pas beaucoup, au groupe sur Spotify, apres j’achete
le vinyle, et puis apres je vais au concert et j’achéte un t-shirt. » (Eric, 32 ans, Nantes)

Ces différents témoignages mettent ainsi en évidence les différents cadres de [’expérience
rattachés a chaque type de support. Car choisir d’acheter un disque vinyle, un cd, de
télécharger un MP3 ou d’écouter de la musique en streaming ne suppose pas le méme type
d’usage, ni le méme type d’expérience esthétique. Cependant, tous participent d’une méme
mise en scéne de I’expertise amateur : le discours de connaisseur sur le choix des supports
ainsi que les moments adéquats pour en faire bon usage en fonction de leurs propres criteres,
révele une fagon souvent organisée, planifiée et raisonnée d’afficher son goiit pour un certain
type de musique. La grande diversité des supports disponibles aujourd’hui sur le marché a
ainsi favorisé une nouvelle forme de personnalisation de la consommation musicale, avec ses
rites et ses objets, parmi lesquels les amateurs opérent des choix qui leur semblent les plus
judicieux en fonction de criteres a la fois éthiques, esthétiques et techniques. Cette
rationalisation de la consommation musicale ne se limite d’ailleurs pas seulement au choix des
supports musicaux, mais se traduit également dans I’acte d’achat lui-méme, qui représente
souvent pour les amateurs une forme de soutien économique a la scéne musicale qu’ils

promeuvent.

1.2.Modalités d’achat ou d’acquisition des objets musicaux

Se procurer un disque, I’acheter a la Fnac ou sur le site d’un label indépendant, le télécharger
gratuitement ou 1’écouter sur YouTube, sont des actes du quotidien auxquels les amateurs
donnent du sens au regard de leurs propres pratiques de consommation musicale. En cela,
observer la fagon dont les amateurs de metal font ’acquisition de leurs objets musicaux nous
permet a la fois de comprendre les valeurs attachées a la participation a un marché musical de
niche, tout comme il nous éclaire également sur les formes de prescriptions qui s’opérent avant

ou au moment de 1’acte d’achat.
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GRAPH.11. MODALITES D'ACHAT DES
DISQUES CD ET VINYLES
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L’achat de disques cd ou vinyles sur Internet et sur les commerces en lignes est ainsi devenu
la modalité d’achat la plus répandue chez les amateurs de metal (65%). Les plateformes
d’achat les plus citées sont Amazon ou Price Minister, mais les amateurs interrogés font
également trés souvent référence aux sites des groupes??, aux sites des labels ou des
« distro »%83, évoqués le plus souvent lors des entretiens pour signifier leur volonté de réduire
les intermédiaires et de faire en sorte que leur achat bénéficie le plus directement possible aux
acteurs de la scéne. Dans les deux cas, qu’il s’agisse de « grands » ou de « petits » distributeurs
en ligne, il faut observer en quoi le fait de privilégier les achats sur le web plutoét qu’en

magasins reléve de la négociation de critéres a la fois pratiques et éthiques pour les amateurs :

« Ca m'est arrivé de payer des prix de cons pour des trucs qui n’étaient plus édités. Et
autant que possible, j'essaye de I'acheter au groupe, quand le groupe le met lui-méme
a la vente. Tu les contactes directement, au moins tu sais que c'est eux qui récuperent
le pognon et puis c'est pas plus mal de faire ga comme ¢a. » (Florian, 26 ans, Saint-
Nazaire)

« Je télécharge, c’est pas bien. Sinon j’achete principalement les indépendants. Depuis
que j’ai découvert que les labellisés touchaient peanuts sur un album qu’ils sortaient,
du coup j’ai plus envie. Si je devais filer 50 centimes pour I’album que j’ai téléchargé,
je le ferais, sinon voila. Par contre les indépendants oui, j’achéte quasiment a chaque
fois parce que la je sais que sur les 5 euros, a part le prix du cd, tout revient dans leur
poche et du coup c’est plus intéressant de faire vivre la scéne locale metal. » (Jonathan,
19 ans, Lille)

282 \/oire méme a des achats contractés directement auprés des membres des groupes, par mail ou Facebook le
plus souvent, dans le cas de groupes a faible notoriété, qu’ils soient frangais ou internationaux.

283 Diminutif de « distributeur », employé pour qualifier les « petits distributeurs » ou les « indépendants » d’avec
ceux de la grande distribution.
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La dématerialisation de la musique en ligne a également entrainé avec elle une forme de
dématérialisation de I’écoute, et de nouveaux modes d’acquisition de la musique, qu’il s’agisse
du téléchargement légal sur les plateformes telles qu’iTunes, du téléchargement illégal sur
Torrent, de I’échange de clés USB ou de disques durs ou I’achat d’un accés a un catalogue en
streaming tel que Spotify ou Deezer?*. Le premier critére qui justifie I’acquisition de la

musique en ligne est ainsi souvent celui de ’accessibilité des objets musicaux de niche?® :

« Je fais beaucoup de téléchargement. C’est souvent du téléchargement de groupes
dont tu trouves pas les cd, ou alors faut que tu les importes ou que tu les vois en festoche
ou des trucs comme ¢a, donc c’est des choses pas évidente a trouver. C’est pour ¢a
aussi que je téelécharge, parce que quand tu trouves un groupe vénézuélien qui fait du
grindcore, t’auras pas ¢a a la Fnac, t’auras pas ¢a au Furet, ou alors encore si le label a
un stand en Europe sur un festival. » (Goigoi, 24 ans, Hellemmes)

Les achats en concert ou a I’occasion de festivals, qu’il s’agisse de les acheter directement aux
groupes apres leur prestation ou aupres de leur label qui disposent d’un stand dans les festivals,
restent une modalité d’achat trés partagée chez les amateurs (59%). Cela répond souvent a des
motivations éthiques : faire profiter financiérement directement aux groupes et aux petits
acteurs — le plus souvent amateurs — de leur achat, mais aussi des motivations symboliques et
relationnelles : la proximité physique avec les musiciens ou les acteurs, les discussions entre
amateurs, peuvent aussi motiver ces pratiques. De maniére générale, les enquétés font souvent
référence a I’importance que revét pour eux le fait de faire « vivre la scene locale » comme
I’illustrait plus haut le témoignage de Jonathan, dans le cas d’achats auprés de groupes

amateurs.

Les achats auprés de grandes chaines de libraires (Fnac, Virgin, Le Furet du Nord a Lille,
Espace Culturel E.Leclerc a Nantes Paridis) ne sont pas en reste pour autant, puisque 53% des
enquétés déclarent y faire leurs achats musicaux. Cela se justifie le plus souvent par I’existence
d’un rayon spécialisé « hard rock/metal » suffisamment fourni dans certaines de ces enseignes,

et qui suppose le plus souvent que le responsable du rayon soit également un connaisseur :

« Je commande sur le net la plupart du temps. Parce que le truc c'est qu'au final au
niveau disquaires, y'a pas grand-chose. Alors a Nantes, je sais qu'il y avait une
boutique, mais il me semble que ¢a a fermé y'a quelques années. Maintenant y'a les
rayons de la Fnac et des Espaces culturels Leclerc qui comment a grandir un petit peu.

24 Nowak R., « The Material Modalities of Music Consumption », in Consuming Music in the Digital Age. Pop
Music, Culture and ldentity, Londres, Palgrave Macmillan, 2016.
285 Anderson C., La Longue traine, Paris, Pearson Education France, 2007.
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On m'a parlé de Leclerc ouais, je suis étonnée mais...

Ouais ouais, mais alors je sais pas si c'est le méme mec qui gere les trucs, mais pareil,
du cété de Guérande, la ou je bosse, y'a un type, le mec qui s'occupe du rayon vinyle,
il est complétement fou quoi. Tu trouves des trucs de The Obssessed, de Wino, enfin
des trucs, je me dis mais qui va acheter ¢a ? Enfin, moi je les achéte, je suis content.
Le mec qui s'occupe du rayon disque est vraiment bon quoi. Mais & Saint Naz par
exemple, y'a plus un seul disquaire. Et j'imagine que c'est un peu partout pareil. Du
coup l'intérét maintenant pour se procurer des trucs, c'est le net. » (Florian, 26 ans,
Saint Nazaire)

« J’aime bien aller au Furet [du Nord] de temps en temps. Je pense que le gérant du
rayon est un fan de metal. C’est déja arrivé quand je regardais les cd, comme il voyait
que j’achetais souvent Darkthrone, il m’a proposé des groupes. Ca a ’air d’étre
vraiment un passionné, donc j’aime bien y aller et puis les cd sont pas trop chers, parce
que c’est un critére aussi. Sinon j’achéte sur Amazon souvent. C’est déja arrivé que
j’achéte aussi sur les sites des labels. Ca dépend des groupes, il y en a qu’on trouve
plus facilement sur internet, d’autres qu’on trouve en magasin pas trop cher. Apres il
y a O’Cd sur Lille, qui est un magasin d’occasion ou on peut trouver des choses
intéressantes aussi. » (Marion, 24 ans, Lille)

La responsable du rayon musique de la Fnac de Nancy que nous avons rencontrée est elle-
méme une amatrice de metal, repérable par son look au milieu des autres employés du
magasin. Elle nous apprend que tout le rayonnage vient de changer. Il y a quelques années, le
metal bénéficiait d’un espace beaucoup plus grand dans une alcove, a un autre endroit (au
fond) du magasin, mais que depuis la création du rayon enfants, 1’ensemble du rayon disque
s’est vu considérablement réduit. Ils ont donc créé une alcove « Variétés Francaises » et une
autre « Variétés Internationales », dont le classement lui semble un peu approximatif, selon la
place dont ils disposent. D’aprés elle, bien que 1’ensemble des rayonnages aient été allégés, le
metal dispose maintenant d’un beaucoup plus grand rayon que le rap par exemple, parce que
« ¢a marche bien » et qu’il y a « un gros potentiel dans I’Est, comparé au sud par exemple »,
ou on trouverait plus de rap. Nous constatons effectivement que le metal est la seule sous-
catégorie des « variétés internationales » qui est aussi bien représentée, au contraire des rayons
« Electro », « Rock indépendant », « Rap », « Soul/Funk » ou de la « Country », également
classés par des rayons spécifiques autres que le grand rayon « Pop Rock ». Le rayon « Metal »
dispose par ailleurs de trois bornes d’écoute libres ou sont proposées les nouveautés. D’aprés
la vendeuse, le death metal a bon public a la Fnac de Nancy. Aprés consultation du catalogue,
la vendeuse nous indique qu’ils disposent d’environ 5000 albums de metal en stock et de 2000

références (noms de groupes) différents. Le rayon « Metal » de la Fnac de Nancy possede
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également une particularité : c’est le seul dont I’affichage posséde un code couleur particulier.
« Metal » y est inscrit en grosses lettres blanches sur fond noir, avec une typographie
specifique, alors que tous les autres rayons musicaux possédent des panneaux dont les noms
sont écrits en noir sur fond blanc, avec un point de couleur pour repérer chaque sous-catégorie.
Cette mise en scéne de I’espace de vente réservé au metal démontre une volonté affichée de
distinguer le rayon metal du reste de 1’offre variété internationale, qui prend de fait une place
relativement privilégiée au sein de ’alcove. En dépit d’ailleurs de la « Pop rock », qui reste
pourtant de loin de rayon le plus imposant en termes de quantités de disques disponibles, mais
qui ne possede pas de mise en évidence visuelle spécifique aussi marquee. Ce qui semble
s’expliquer par le fait que la pop rock s’avére une catégorie musicale générique qui désigne
quantité d’esthétiques différentes et s’adresse a des publics assez diversifiés. Ce traitement
specifique accordé au genre metal dans la présentation de I’offre au sein de grandes enseignes
musicales n’est cependant pas systématique et s’avere adapté en fonction de chaque magasin
et de sa clientéle locale, mais aussi de la sensibilité personnelle des responsables de rayon a
ces esthétiques musicales, comme c’est le cas a la Fnac de Nancy, dont les choix opérés par la
responsable de rayon et sa connaissance de la musique metal, incitent les amateurs locaux a
fréquenter 1’enseigne. Lors de notre entrevue, elle avance d’ailleurs qu’il existe une scéne
death assez développée dans I’Est de la France. Pour le reste, ce sont a 1’évidence les groupes
les plus connus — elle cite System Of A Down, Marilyn Manson, Gojira — qui se vendent le
mieux. Elle nous dit par ailleurs accepter toutes les propositions de groupes locaux qui
souhaiteraient se faire distribuer dans le rayon. Elle accepte ainsi entre 5 et 10 albums selon la

notoriété du groupe. Le groupe doit au préalable étre référencé, puis elle I’entre au catalogue.

De la méme fagon que pour les disquaires indépendants spécialisés (34%), de moins en moins
nombreux depuis le développement des plateformes de vente en ligne, les amateurs font ainsi
souvent référence a la qualité de la sélection proposée par certains responsables des rayons
disques au sein de grandes enseignes spécialisées dans la distribution de produits culturels,

ainsi que du choix disponible d’objets qu’ils peuvent manipuler.

Le marché de ’occasion, représenté par les magasins, spécialisés ou non, dans la vente
d’objets musicaux, les brocantes (20%), mais aussi les foires et les bourses aux disques (17%)
est également une modalité d’achat non négligeable chez les amateurs de metal, notamment

dans la recherche de contenus rares :
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« Souvent, quand tu fais des vieilles brocantes ou des conneries, tu vois un truc et
« putain, qu'est-ce que c'est que ¢a ? ». Et juste a la pochette, tu I'achetes. Bon bah, des
fois c'est de la merde, mais des fois tu découvres un bon truc. » (Florian, 26 ans, Saint
Nazaire)

Comme on le constate dans cet exemple, I’esthétique de la pochette d’un disque peut parfois
a elle seule motiver I’achat et susciter la découverte. Mais de nombreux autres critéres rentrent
également en compte dans les critéres de choix opérés par les amateurs de metal pour

constituer leurs collections.

Critéres de choix dans ’acquisition des objets musicaux

Passer a I’acte d’achat dans le domaine de la consommation d’objets musicaux suppose le plus
souvent d’avoir eu connaissance au préalable des objets en question. Pour ce faire, les
amateurs ont recours a un grand nombre de dispositifs sociotechniques et de prescriptions
musicales en fonction des occasions données. Le téléchargement sur Internet est la méthode
la plus régulierement citée pour pouvoir « godter » la musique avant de ’acheter. De récents

286 produit par le

travaux confirment d’ailleurs que I’ «effet d’échantillonnage »
téléchargement illégal, peut alors avoir un effet positif sur les ventes?®’. Ce qu’illustrent ces

deux enquétés :

« Je télécharge en général pour me faire une idée de la musique. Si ¢ca ne me plait pas

je vais laisser de coté, si ¢a me plait je vais finir par acheter ’album. » (Marion, 24 ans,
Lille)

« Je télécharge énormément. Mais j’achete aussi. Je télécharge beaucoup parce que
j’en ai besoin pour me ternir au courant de I’actu, pour découvrir ou pour la radio, il
faut toujours des nouveautés en permanence. (Sheb, 39 ans, Lille)

Parmi les réponses libres du questionnaire, 1’écoute préalable en concert a également été citée
dans un tiers (32%) des autres choix : « aprés m’étre pris une claque en concert »*%, Sont
¢galement cités régulierement, 1’attrait pour la pochette : « une belle pochette d'aloum est

important pour moi »*° ; ou encore les recherches de groupes ou de projets musicaux par

286 Bastard 1., Bourreau M., Moreau F., « L'impact du piratage sur l'achat et le téléchargement Iégal. Une
comparaison de quatre filiéres culturelles », Revue économique, 2014/3 (Vol. 65), pp. 573-600.

287 peitz M., Waelbroeck P., « The effect of internet piracy on CD sales. Cross-section evidence. » Review of
Economic Research on Copyright Issues,1(2), 2004. pp. 71-79.

28 Citation d’un commentaire d’enquété dans les réponses au questionnaire.

289 Citation d’un commentaire d’enquété dans les réponses au questionnaire
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290

affiliation : « le label Great Dane records : j'achéte quasiment tout »~, « je parcours le site

291

metal-archives.com et ses recherches par groupes associés »~”*, ou grace aux algorithmes de

recommandation des plateformes d’achat ou d’écoute en ligne : « grace aux outils de sélection

type ‘artistes similaires’ dans Spotify ou AlIMusicGuide »%%

, « par association de groupes sur
internet (ex les suggestions sur Youtube) »?%3, La prescription musicale est ainsi grandement
favorisée par les filtres de recommandations disponibles en ligne ou les classements musicaux,
que ces derniers soient génerés de fagons automatiques en fonction des meilleurs notes ou des
classements individuels des consommateurs : « les Tops metal du site internet "Rate Your
Music" », ou réalisés par les instances traditionnelles de la critique musicale : « tops albums
de tous les temps dans les magazines »**. L’usage de ces outils techniques participent ainsi
de ce que Fabien Granjon et Clément Combes qualifient de « numérimorphose des pratiques
de consommation musicale » en ce que « les plus récents dispositifs de communication sur
réseau sont surtout actualisés par les amateurs qui développent un rapport expert a la

musique »?%,

Ce type de rapport expert a la musique suppose donc ainsi la participation d’autres experts a
la mise en visibilité et au classement de leurs propres goQts, par exemple sur des bases de
données collaboratives, qui permettent ensuite a d’autres amateurs d’ « explorer le go(t des

autres »?% pour élaborer leurs propres sélections musicales :

« Je fais partie d’un site qui s’appelle Rate Your Music, c’est une base de données
musicale et donc j’ai toute ma collection qui est bien rentrée la-dedans au millimetre,
avec la bonne référence, la bonne version du cd avec le numéro de catalogue qui
correspond, donc j’ai passé des heures la-dessus a scanner des pochettes et a rentrer
des infos. [...] Sur Rate Your Music on peut aussi faire la liste des concerts, donc
j’essaie de maintenir un agenda. » (Sheb, 39 ans, Lille)

Le « travail » millimétré de classement opéré par certains de ces amateurs trés investis n’est
pas simplement motivé par des formes de gratifications symboliques, mais ces classements
servent ¢galement d’outils pour rationaliser le quotidien de leurs pratiques de consommation,

depuis le recensement de leur propre collection pour organiser les futures acquisitions, le

290 Citation d’un commentaire d’enquété dans les réponses au questionnaire

291 Citation d’un commentaire d’enquété dans les réponses au questionnaire

292 Citation d’un commentaire d’enquété dans les réponses au questionnaire

2% Citation d’un commentaire d’enquété dans les réponses au questionnaire

2% Citation d’un commentaire d’enquété dans les réponses au questionnaire

2% Granjon F., Combes C., « La numérimorphose des pratiques de consommation musicale. Le cas de jeunes
amateurs », Réseaux, 2007/6 (n° 145-146), pp. 291-334.

2% Granjon F., Combes C., ibid.
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partage de leurs informations avec d’autres amateurs experts dont ils « exploreront les godts »

a leur tour, jusqu’a I’élaboration d’agendas pour organiser leurs sorties en concerts.

1.3. Développer son godt grace aux passeurs
Les outils non-humains de prescription musicale

Comme le rappelle Jean-Marc Leveratto, « I'industrie culturelle a permis a chacun d'accéder a
la mémoire artistique » et autorise « aujourd’hui de domestiquer et de mobiliser trés facilement
des objets autrefois attachés a des lieux ou a des corps. »?°7. L’usage des médias spécialisés et
d’internet permet effectivement aujourd’hui aux amateurs de développer un certain nombre de
connaissances encyclopédiques sur les objets de leur passion et modifie d’ailleurs les
modalités de I’expérience artistique. L’accés de plus en plus aisé aux informations précises et
référencées — comme [’illustre par exemple I’encyclopédie anglophone en ligne

« Encyclopaedia Metallum — The Metal Archives?®®

» spécialisée sur le metal et bien connue
des amateurs — accélére ainsi le processus de domestication de I’expérience artistique et la
rationalisation de leur pratique. Une telle émancipation des amateurs vis-a-vis des formes de
médiations professionnelles et institutionnelles de transmission de la culture artistique autorise
par 12 méme a revaloriser la compétence culturelle du public®®®. En ce sens, si le role des
médias et des industries culturelles consiste a rendre accessible ce qui était vu comme
inaccessible, il n’est pas étonnant que les amateurs de metal s’en soient si facilement emparé

dés le début de sa généralisation — & partir des années 2000 — a I’ensemble des foyers

francais pour y nourrir leur besoin d’étayer une culture musicale en constante construction.

Le passage de I’avant a I’apres internet est a ce titre particulierement prégnant dans les discours
des enquétés lorsqu’ils évoquent les moyens qu’ils ont, ou qu’ils ont eu, a disposition pour

découvrir de nouveaux groupes et développer leur culture musicale :

« C'était avant que j'ai le net et compagnie, donc les trucs que je découvrais, je les
piquais a la médiathéque. [...] Donc c'est plus tard que j'ai commencé a vraiment
m'intéresser de plus pres au truc et a acheter des magazines et commencer a avoir
internet et a fouiller dessus pour trouver d'autres trucs » (Florian, 26 ans, Saint-
Nazaire)

297 Leveratto J.-M., Préface non publiée de La Mesure de I'art, 2006.
2% Disponible a cette adresse : https://www.metal-archives.com/
29 Au sens ou J.M. Leveratto développe 1’idée du « spectateur ordinaire » : Leveratto J.-M., op. cit., 2006
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« Moi j’étais trés fanzine. Y’ avait pas internet » (Karen, 40 ans, Nantes)

« J’achetais les magazines, de toute fagon y’avait pas le net » (Fred, 36 ans, Rennes)

Les fanzines, les magazines ou la consultation des collections de disques dans les
médiatheques constituent ainsi un ensemble de formes de médiations récurrentes qui
permettent aux enquétés de se procurer objets musicaux et informations référencées a leur
propos, tout autant que les avis justifiés de critiques musicaux a propos des sorties musicales
du moment. La variété des informations disponibles grace a ce type de médiations restent
néanmoins circonscrite par un certain nombre de contingences techniques évidentes : un
magazine, un fanzine ou une médiathéque ne peuvent proposer qu’une sélection de références
limitées, sélectionnées par ailleurs par d’autres individus dont les critéres ne sont pas
nécessairement les mémes que ceux des usagers et ne permettent donc pas toujours de

répondre a leurs attentes.

Parmi les enquétés, 31% déclarent lire ou avoir [u® régulierement un ou plusieurs magazines
specialisés dans la musique metal, et 3% seulement déclarent lire des fanzines de fagon
réguliére. Parmi les titres cités, Rock Hard et Metallian représentent la plus grande partie des
lectures. On peut égalment remarquer la lecture de magazines étrangers®®t. En ce qui concerne
les fanzines, il s’agit d’un média d’information amateur, le plus souvent trés spécialisé, pour
lequel les pratiques sont fortement éclatées. En effet, sur les 15 enquétés qui ont déclaré lire
régulierement ce type de support, 13 titres de fanzines différents ont été cités. Ce qui semble
témoigner de la pratique de niche extréme que représente la lecture de fanzines papier. En
revanche, 61% des enquétés déclarent consulter, voire participer régulierement a des webzines
en ligne. En téte des webzines francais, Metalorgie et VS-Webzines, cités indistinctement par
les enquétés issus des trois scenes étudiées, ce qui renforce le caractere translocal recherché

par ce type de média spécialisé.

300 Certains des titres cités ont actuellement disparu, tels que Enfer Magazine (1983-1987), Hard Rock Mag
(1984-2015), Hard Force (1985-2000), Hard’'n’Heavy (1987-2010), Rock One (2003-2011).
301 Voir Annexes XVI Entretien Florian, 26 ans, Saint-Nazaire.
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Tab.5. Magazines, fanzines, webzines et autres médias consultés par les enquétés

Webzines, forums et sites
spécialisés
Magazines Fanzines (cités plus de 5 fois)3?
Rock hard 75 | Presto303 3 | Metalorgie 114
Metallian 55 | In extremis 2 | VS-webzine 103
Hard Rock mag 24 | Screams From The Grave 2 | Radio metal 34
New Noise 10 | Alternativ News 1 | Spirit of metal 31
Metal Obs' 13 | Everiday is like a Sunday 1 | French Metal 14
Hard and Heavy 6 | Foedus Aeternus 1| U-zine 13
Metal Hammer (UK) 4 | Iron Maiden FC 1| W Fenec 11
Obskiire 4 | Les Templiers 1 | Hard Force Web 10
Guitare part 2 | Obituaire Putride 1 | Thrashocore 10
My Rock 2 | Pariah Child, Morbid Tales 1 | Metal Sickness 9
Rock One 2 | So What 1 | Nightfall In Metal Earth 9
Rock Sound (UK) 2 | Temple of Damnation 1| coreandco 7
Elegy 2 | Underground Investigation 1 | Guts Of Darkness 7
Metal Archives :

Metaluna 2 Encyclopaedia Metallum 7
BLAST! (nuclear blast) (All) 2 Blabbermouth 6
Decibel (USA) 1 La Grosse Radio Metal 6
Alt Press 1 Pelecanus 6
Enfer Magazine 1 Hellfest Forum 5
Hard force 1 Pavillon 666 5
Iron Fist (UK) 1 Slow End 5
Kerrang! (UK) 1

Terrorizer (UK) 1

Rolling Stone 1

Répondants 31% 3% 61%
Total enquétés 519 519 519

Si le recours aux médias papier ou a des établissements publics de diffusion culturelle comme
les médiathéques reste encore fréquent aujourd’hui chez les amateurs de metal, dans une
optique de diversification ou de spécialisation de leurs connaissances, ils ont néanmoins
largement remplacé ces différents outils ou leur usage intensif par d’autres médias, notamment
depuis le développement de la génération d’interfaces numériques nommeées « web 2.0 »,
I’avénement des réseaux sociaux et des plateformes interactives de diffusion de contenu.

Ainsi, les enquétés évoquent un certain nombre d’outils numériques dont la polyvalence

302 En tout, 115 webzines ou forums ont été cités dans les questionnaires. La liste détaillée se situe en Annexe
XIV.

303 Presto était un magazine gratuit, originellement fanzine punk, rock et metal, distribué uniquement dans le
Nord-Pas-de-Calais a 30 0000 exemplaires pendant 25 ans et souvent consulté par les amateurs pour son agenda
de concerts tres détaillé. Il n’est plus distribué depuis 2014.
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permet a la fois I’accés a un trés large contenu, mais aussi a une spécialisation des recherches
qui en font de puissants outils d’information, tout comme de prescription culturelle®®* :

« En gros par exemple je vais écouter un album sur Youtube et puis je regarde dans les
suggestions. Ou alors il y aussi le site Grooveshark [fermé depuis 2015], qui est un site
qui répond un peu au méme principe que Deezer et qui propose le systeme radio. Et
quand tu écoutes un truc, il te propose des trucs similaires et il nous les lance comme
¢a, avec un systéme de j’aime, j’aime pas, pour réorienter les golts et la, ¢a aide
beaucoup. » (Jonathan, 19 ans, Lille)

« T'as un truc aussi qui est génial, c'est les suggestions YouTube. Alors autant des fois,
t'as de la merde et autant des fois, t'as la petite pépite et puis du coup, ¢a te permet
d'aller chercher un poil plus loin. Aprés t'as certains forums. Tu vois, y'a un forum
auquel je pense, c'est DFFD, Doom Forever Forever Doomed. Je traine pas dessus
parce que ¢a m'intéresse pas de poster, mais de temps en temps je vais faire un tour
dessus et puis je regarde, ah bah tiens, tel machin, tel machin, tel machin... Et puis je
note des noms et je vais voir a quoi ¢a ressemble. » (Florian, 26 ans, Saint-Nazaire)

Comme 1’observe Dominique Pasquier, « Internet joue aussi un réle actif comme lieu de
confrontation des préférences culturelles. Les chats ou les forums ne sont pas seulement des
lieux d’échange, ils sont surtout des lieux ou s’élaborent en commun la définition des pratiques
valorisées ou valorisantes »3® . L’essor des plateformes de réseaux sociaux telles que
MySpace, puis Facebook, a ainsi considérablement changé les modalités d’acces a la musique
et les formes de la prescription musicale. Ces nouvelles plateformes participent également a
une mise en réseau des amateurs, des groupes et des différents acteurs qui composent la scene
metal, facilitant ainsi la diffusion d’informations et surtout leur rapidité. Les amateurs peuvent
ainsi étre informés sans délais des actualités des groupes qui les intéressent, ce qui leur donne
I’occasion d’intensifier d’autant plus leurs pratiques de consommation et leur investissement

au sein des scenes :

« Maintenant y'a Facebook qui permet de découvrir pas mal de trucs, parce que tel
groupe va parler d'un autre, « ah bah tiens on est en tournée avec machin », ¢a permet
déja d'avoir de... Tu te dis, bon bah si ils tournent avec tel groupe que j'aime bien, a
priori, je vais aller écouter » (Florian, 26 ans, Saint-Nazaire)

304 Ribac F., « Ce que les usagers et Internet font a la prescription culturelle publique et a ses lieux : I’exemple
de la musique en Tle-de-France », Rapport de recherche commandé par le programme « Culture et territoires en
Tle-de-France », Ministére de la Culture et Conseil général de Seine-Saint-Denis, 2010 ; Garcin P., « Internet et
les nouvelles formes de liens publics/artistes », Sociétés, 2012/3 (n°117), pp. 101-112.

305 pasquier D., « La culture comme activité sociale », in Maigret E., Macé E. (dir.), Penser les médiacultures :
Nouvelles pratiques et nouvelles approches de la représentation du monde, Paris, Armand Colin, 2005, p.115
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« Facebook principalement. Myspace aussi a 1’époque puisque les groupes pouvaient
diffuser leur musique. Apreés il y a French Metal webzine. [...] Les musiciens parlent
de leurs propres concerts mais ils aiment bien aussi aller voir les autres pour soutenir
ou voir ce qui se fait, donc j’étais au courant des dates ». (Marion, 24 ans, Lille)

L’imbrication de ces différents supports et des différentes modalités de prescription musicale
(les amis, les outils de diffusion d’information tels que les réseaux sociaux, les algorithmes de
recommandation de plateformes telles que YouTube) participent ainsi de fagcon combinatoire

a I’¢laboration des cultures musicale des amateurs et a I’intensification de leurs pratiques :

« Et puis avec des potes aussi, des gens que j'ai rencontré y'a pas tres longtemps qui
postent sur Facebook. Alors tiens, Facebook, tu peux mettre des liens YouTube. Alors
Ia du coup, c'est genial ! Parce que tu cliques sur un lien, « ah ouais, ¢a c'est cool », et
puis les suggestions, et puis apres t'en as encore d'autres. Donc du coup tu t'en sors
plus, mais... J'essaye de me limiter, parce que sinon tu découvres des trucs sans arrét
quoi. » (Florent, 26 ans, Saint-Nazaire)

Dominique Pasquier parle d’un double processus de délocalisation et stylisation par
homologie des pratiques culturelles : « délocalisation car les produits culturels ont une
diffusion sociale beaucoup plus large et rapide qu’avant »%®. Elle illustre cette idée avec
I’exemple du rap, né dans les ghettos noirs et qui, sous 1’effet de sa médiatisation parvient a
toucher toutes les couches sociales. Le paralléle est également observable a propos du heavy
metal, né dans les banlieues ouvriéres de Birmingham et aujourd’hui largement diffusé a
I’échelle mondiale. Le processus de « stylisation » repose quant a lui sur le réle joué par les
médias dans la diffusion de ces mouvements culturels, dans le sens ou « 1’économie médiatico-
publicitaire qui s’est affirmée depuis les années 80 » permet de « proposer un produit culturel
comme un mode de vie en ’associant d’emblée a des styles vestimentaires, des sports ou des
maniéres de parler » %7, Nous pouvons ici faire I’homologie avec le phénoméne de stylisation
dans les années 1970 des mouvements punk, mods et skinheads, mis en évidence par Dick
Hebdige dans Le sens du style®®, bien que ce dernier s’intéresse d’avantage au caractére
spectaculaire des détournements punk qu’au role joué par les médias dans leur diffusion. En
ce sens, Dominique Pasquier considére que « C’est a I’intersection entre les réseaux d’insertion
locaux (les groupes de pairs) et les systemes culturels de représentation proposés par les

médias que I’on doit aujourd’hui observer le travail de sociabilité dans la culture et

306 pasquier D., ibid., p. 115.

307 Donnat O., Les frangais face a la culture. De I’exclusion a I'éclectisme, Paris, La Découverte, 1994, cité par
Pasquier : Pasquier D., ibid., p. 115.

308 Hehdige D., Sous-culture : Le sens du style, Paris, Zones, 2008.
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comprendre 1’élaboration des hiérarchies de 1égitimité »%°. Ce qui sera précisément 1’objet de

ce prochain chapitre.

2. Evaluation et critéres de qualité

Les godts ainsi partagés posent également la question des facteurs qui amenent des individus
parfois trés éloignés géographiquement a encenser la qualité des mémes objets. Les consensus
sur la qualité des objets musicaux s’opérent-ils uniquement a travers le partage d’un réseau de
connexions « visibles » et « invisibles » et grace aux multiples formes de diffusion médiatique
? Comment expliquer dans ce cas que des personnes trés éloignées géographiquement et sans
lien apparent découvrent un jour le metal par 1’écoute « fortuite » d’un album particulier, et
que cet album est réguliérement le méme a différentes époques et différents endroits, si ce
n’est par le fait qu’il existe effectivement des objets de qualité dont la valeur est reconnue par

I’usage de criteéres de jugement partagés ?

2.1.Ce que le metal fait au corps

Pour comprendre 1’'implication corporelle de 1’amateur dans le contact avec les objets
musicaux qui fondent sa passion, Jean-Marc Leveratto s’appuie, dans son Introduction a
["Anthropologie du spectacle, sur la différenciation opérée par Deleuze et Guattari entre
affects, percepts et concepts®®. Il I’articule & une analyse de I’expérience spectatorielle
considérée comme une activité de mesure a la fois esthétique, technique et éthique, de la valeur
intersubjective d’une ceuvre 3. Ainsi, du point de vue des affects, le spectateur fait
I’expérience de la nature et de I’intensité de certaines émotions esthétiques. Du point de vue
des percepts, il reconnait la configuration et 1’originalité de certains matériaux et formes
caractéristiques d’un certain genre d’ceuvre. Et par la prise en compte des concepts, il controle
d’un point de vue éthique la signification de la situation, c’est a dire le jeu, I’interrogation
critique, 1’expérimentation qui est au fondement de 1’ceuvre. Pour 1’auteur, les raisons
personnelles d’aimer une ceuvre sont donc aussi des raisons corporelles, puisqu’elles

consistent dans les émotions qui résultent de 1’incorporation par le spectateur du spectacle et

309 pasquier D., op cit., 2005, p. 115.

310 Gattari F., Deleuze G,, « Percept, affect, concept », Qu est-ce que la philosophie ?, Paris, Editions de Minuit,
1991, pp. 154-188.

311 |everatto J.-M., op. cit., 2006.
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de sa participation affective a la situation®'?. Dans son analyse sur les fans d’Elvis Presley,
Gabriel Ségré nous fournit également un certain nombre d’outils pour observer les
mécanismes de 1’écoute. Il distingue ainsi la fagon dont les fans élaborent une « construction
de soi comme auditeur, c’est-a-dire a la fois d’une trajectoire biographique, et d’un
apprentissage, (qui s’enrichit sans cesse de nouvelles expériences), d’une initiation, d’une
invention », ce qu’il appelle «1’art d’écouter ». Le deuxieme mécanisme qu’il nomme
« I’écoute et le culte » articule « systéme de représentations de cette musique, de son interpréte
[et] de soi comme auditeur (comme fan) ». Le troisieme tient aux « contextes de 1’écoute »,
c’est-a-dire aux «circonstances extramusicales ou ‘para-sonores’ »: |’environnement,
I’« humeur collective ou individuelle », la situation. Le quatrieme mécanisme est enfin le
résultat d’un « travail » de 1’auditeur, d’un controle et d’une maitrise, d’une « intention », d’un
« usage » de I’objet écouté a cette fin d’éprouver une émotion®™. Le role joué par la musique
sur les corps des auditeurs dans le cadre des « contextes d’écoute » est ainsi visible dans le
témoignage de Florian :

« Je sais pas si c'est le cas pour tout le monde, mais ¢a influe vachement sur I'numeur
aussi, le genre de truc que t'écoutes. Le doom, moi je suis un type qui est assez anxieux
de base, et le doom c'est un truc qui est hyper lancinant, hyper hypnotique, ¢a a
tendance a me poser. Si je vais écouter du black metal, je sais que je vais étre beaucoup
plus énerve tu vois. Moi ¢a joue vachement sur mon humeur ce genre de trucs la. »
(Florian, 26 ans, Saint-Nazaire)

L’enquété articule ainsi les émotions ressenties au contact d’un certain type d’objet musical
(affects), dont il identifie les caractéristiques stylistiques (percepts) en mesure de lui faire
ressentir ces émotions et controle d’un point de vue éthique (concepts) la capacité de certains
objets a donner du sens aux situations d’écoute. En cela, si le metal est effectivement reconnu
par ses amateurs comme une musique dotée d’une grande « puissance » musicale, elle 1’est

tout autant, de leur point de vue, dans sa capacité a procurer de puissantes émotions :

« C’est pas un divertissement, c¢’est pas un truc de supermarché. Tu le vis comme une
passion, comme un truc vraiment personnel.

Tu le vis de fagon tres personnelle ?

Ah ouais ouais. A une époque j’écoutais de la musique quasiment tout le temps dans
ma chambre, dans le noir, vraiment concentrée tu vois, ¢’est pas un bruit de fond quoi
pour moi. C’est pas juste tu fais ta vaisselle et puis t’as un bruit de fond derriére, c’est...
je sais pas comment t’expliquer ¢a, ¢’est quelque chose qui se savoure ! (rires) Voila,

312 L everatto J.-M., ibid.
313 Segré G., « Ecouter les fans écouter. », Volume !, 10 : 1, 2013, pp. 111-126.
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il faut vraiment étre attentif deja parce que la musique est compliquée. Moi, étant fan
de death et de black, bah ca va vite, alors si tu fais autre chose en méme temps, tu
captes pas la moiti¢ de ce qui se passe. Et puis bah voila, ¢’est ouais une histoire
d’émotions. Je vois pas de musique aussi €émotionnelle finalement. Bon y’a des
morceaux sympas dans tous les styles, mais bon y’a rien qui me mette dans un état...
Alors je suis pas du tout quelqu’un d’extra... enfin c’est pas moi qui vais secouer la
téte, qui vais faire des gestes quand je vais aux concerts et tout, moi je suis dans un
coin, tranquille. Mais intérieurement, ca me remue quoi, ¢ca me remue... » (Karen, 40
ans, Nantes)

Dans le témoignage de Karen, le jugement éthique sur la qualité musicale du metal qu’elle
congoit comme une activité sérieuse (« pas un divertissement ») et non commerciale (« pas un
truc de supermarcheé ») se superpose ici de facon trés visible a ce que Jean-Marc Leveratto
nomme 1’usage du corps comme « instrument de mesure de la valeur artistique » 4
(« intérieurement, ca me remue »). En cela, le controle de la qualité opéré les amateurs en
situation fait toujours intervenir « les trois dimensions — éthiques, techniques et esthétiques —
de I’émotion qui s’entremélent dans le vécu immédiat de 1’événement »3¥°. Ces trois
dimensions se retrouvent, de la méme fagon, imbriquées dans 1’usage de critéres d’évaluation
qui en passent également par la capacité des amateurs a reconnaitre parmi I’ensemble des
objets appartenant au registre metal, les caractéristiques esthétiques, techniques, mais aussi
éthiques propres a chacun de ses sous-genres et qui interviennent comme outils de

classification nécessaires a I’organisation et a 1’édification de leurs gofits musicaux.

2.2.Classements et rationalisations sous-catégorielles

La trajectoire des golts musicaux des amateurs de metal implique, comme on 1’a vu, une forme
d’auto-éducation musicale qui passe par une gradation des gofits, dont I’ambition des amateurs
est le plus souvent d’aboutir a la fois a une forme de diversification de leurs connaissances, en
méme temps qu’une forme de spécialisation de celles-ci, et qui implique la maitrise des
systéemes de catégorisation et des codes inhérents aux sous-genres musicaux afin d’étre en
mesure d’élaborer un discours autour des objets de leur passion. Dans ce cadre, le parcours
musical qui consiste a passer d’un sous-genre a un autre ne signifie pas pour autant ’abandon
des premiers, mais s’effectue davantage selon un principe d’empilement. La conception

diachronique des gouts musicaux permet ainsi d’appréhender le cheminement de la

314 Leveratto J.-M., op. cit., 2006, p. 183.
315 Leveratto J.-M., ibid., p. 190.

125



construction des golts et d’esquisser le fondement éthique ou idéologique des carriéres
d’amateurs. On a pu également observer la prévalence de certains sous-genres revendiqués par
les amateurs a certains moments de leur trajectoire, et qui peuvent éventuellement finir par le
rester longtemps, en particulier lorsque les individus sont engages dans des pratiques de
production musicale en groupe qui impliquent de s’engager au sein d’un sous-genre
spécifique. Par exemple, Florian, aujourd’hui bassiste d’un groupe de doom metal,
revendiquait son affiliation au doom de fagon quasi constitutive de son identité (« je suis
tombée dans le doom metal et je n’en suis plus ressorti »). Le sens que revét la dénomination
par sous-genres dépasse ici encore le simple usage en tant qu’outil de classification, dans le
sens ou ils fonctionnent également comme espaces d’expressions des singularités de chaque
individu. Si chaque parcours des golts s’aveére effectivement singulier, on peut également
constater qu’a travers la description de leurs trajectoires, les amateurs de metal traduisent le
sentiment de se trouver a travers les productions de certains artistes ou certains sous-genres,
qu’ils identifient comme des registres esthétiques qui entrent en résonnance avec eux et leur
identité. L exploration musicale semble ainsi vécue a la fois comme un apprentissage de la

qualité musicale, mais aussi comme une quéte de soi a travers la musique.

Préférences par sous-genres

Le découpage par sous-genres stylistiques est indiscutablement 1’outil de classification le plus
usité par les amateurs de metal. L’ensemble des croisements d’influences qu’a connu le metal
depuis que celui-ci s’est vu désigné comme genre musical a part entiére au début des années
70, au travers de I’appellation d’abord générique de heavy metal®l®, a amené le genre & subir
un découpage terminologique de plus en plus complexifié au fur et a mesure de I’histoire du
genre et de ses hybridations stylistiques. Fabien Hein recense ainsi plus de soixante-dix sous-
genres dans son ouvrage Hard-rock, Heavy metal, Metal, au travers duquel on percoit bien a
quel point I’effort de classification semble nécessaire a I’appréhension de ce registre musical,
dont certains sous-genres peuvent s’avérer antinomiques, tant du point de vue des techniques

musicales employées, que des imageries et des valeurs attachées a chacun d’eux®!’.

316 Lequel reste encore d’usage aujourd’hui dans les pays anglo-saxons pour le metal en tant que genre.

317 « En pénétrant plus en avant au cceur de chacun des sous-genres metal, on peut saisir ce qui les caractérise et
notamment ce qui le distingue et rapproche a la fois la violence du death metal et le caractére éthéré du dark
atmospheric metal, le minimalisme du doom metal et la virtuosité du symphonic metal, le satanisme du black
metal et le christianisme exacerbé sur christian metal, le réalisme social clinique de ’industrial metal et les
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Pour les amateurs, « aimer le metal » ne revient donc pas a aimer « tout le metal ». Le godt
pour le metal se construit ainsi au fur et a mesure que 1’expérience s’accumule. La
domestication progressive des codes et la maitrise des lieux communs permet au
consommateur régulier de metal d’élaborer un discours sur la qualité artistique du metal et de
personnaliser son propre godt. Il devient capable de justifier, en mobilisant ce que Jean-Marc
Leveratto appelle des vulgates de la qualité, son jugement esthétique et ses choix artistiques.
Les amateurs peuvent ainsi arguer de leur « familiarité avec un certain type de production
artistique » pour justifier leur jugement esthétique, démontrer leur capacité a « déterminer le
genre d’une ceuvre d’art », ou montrer comment ses objets de prédilection posseéde toutes les
caractéristiques qui permettent aux individus avertis de reconnaitre une ceuvre d’art. A ce
titre, le répertoire musical évoqué par les enquétés dans les entretiens fait souvent référence
aux sous-genres, compris comme des catégories génériques a part entiere ou des chapelles

stylistiques, dans lesquels s’inscrivent leurs groupes favoris :

« Méme en niveau musique en général, j’écoute un peu de tout. Aprés c’est sir, je suis
plus metal, mais j’ai pas de... Enfin si, j’ai des préférences : le thrash, le death, le death
old-school, le death technique on va dire. Tout ce qui touche au black un peu moins.
Le black, je suis pas super fan. Aprés quand tu mélanges du black et du thrash, du black
et du death, ¢ca peut étre cool. Du Vomitory ou Ra, tout ¢a j’aime bien. Le stoner aussi,
si on peut dire que c’est du metal. Tout ce qui est Kyuss, tout ¢a quoi. » (Goigoi, 24
ans, Hellemmes)

Les sous-genres sont ainsi souvent découpés eux-mémes en sous-catégories (death old-school,
death technique), ou recoupés par mélanges (black-thrash, black-death). Des limites et des
frontiéres, souvent poreuses, sont ainsi tracees par les amateurs, voire parfois aux limites du
genre metal lui-méme, comme c’est le cas par exemple pour le stoner, considéré comme un
croisement d’influences entre les premiers groupes de hard rock du début des années 1970 et
les sonorités plus radicales du heavy metal®®. La précision de ce découpage permet aux
amateurs d’organiser leur plaisir musical et agit ainsi comme outil technique dans la
domestication du plaisir esthétique des individus au contact des objets musicaux, de la méme

319

facon que le font les cinéphiles & propos des objets cinématographiques®®. A ce titre, I’un des

amateurs interrogés utilise précisément la comparaison avec les genres cinématographiques :

échappées oniriques du metal progressif, les nostalgiques d’un metal de facture traditionnelle appelé true metal
et le neo-metal s’employant a proposer un certain nombre d’orientations innovantes, etc. » : Hein F., op cit.,
2004, p. 11.

318 \Voir le chapitre dédié dans Hein F., op cit., 2004, p. 111.

319 Jullier L., Leveratto J.-M., op. cit., 2010.
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« Je fais souvent le paralléle des textes de metal avec le cinéma. Dans le cinéma, y’a
des comédies musicales, y’a des comédies tout court, y’a des films d’horreur, et puis a
chaque fois dans le metal, tu prends par exemple Carcass, ce sera a rattacher a un film
d’horreur, a de la boucherie, tu prends les trucs politisés, tu prends les chansons
d’amour du glam, [...] Allez, Donjons et Dragons®? a fond, ca ne me parle pas, enfin
¢a m’intéresse vraiment pas du tout de comprendre les paroles, mais je comprends que
¢a puisse raconter une histoire et que ¢a parle ailleurs. C’est souvent chiadé hein
d’ailleurs ! C’est ¢a que j’aime aussi, c’est qu’il y a une grande variété. Avec le jazz,
je trouve que ce sont deux genres musicaux qui sont trés trés riches. Y’a plein de
composantes, de sous-genres. Bon, il y en a qui sont un peu exageérés, parce qu’ils sont
trés trés proches. Mais faut vraiment qu’on puisse s’y retrouver. » (William, 42 ans,
Nantes)

Savoir caractériser ses goUts (ou ses dégolts) musicaux avec précision, permet donc de mieux
« s’y retrouver » au milieu de la pléthore de groupes et d’orientations musicales différentes,
mais sous-entend également d’autres implications qu’un usage purement technique. Dans un
article de blog rédigé par un amateur américain et intitulé « You don’t actually hate
subgenres, you hates assholes », celui-ci prend la défense des outils de classification parfois
tres élaborés et employés de facon récurrente par les amateurs de metal, parfois qualifiés de
snobs ou d’¢litistes. Il fait appel a différents arguments pour expliquer I’intérét de I’usage
élaboré de la sous-catégorisation stylistique du metal en faisant référence a I’emploi des
classements par genres au cinéma ou en littérature. Il défend ainsi I’'usage des sous-genres en
tant que formes de labellisation qui offre le moyen d’identifier de facon concise les
caractéristiques sonores des objets musicaux. En plus de cela, le dessein exposé en filigrane
étant aussi de disposer d’un outil qui permette de débattre sur la qualité des objets avec d’autres
initiés :
« La “Nouvelle Vague du Heavy Metal Britannique” (dite, en anglais NWOBHM) a
introduit le concept de sous-genre au sein de la communauté metal. C’était nouveau,
frais, c’¢était différent. Et que vous utilisez le terme NWOBHM, vous vous référez a un
ensemble spécifique de groupes musicaux avec des sons caractéristiques. C’était
quelque chose de plus dur, plus rapide et de plus compétent au plan technique que
d’autre styles de metal. Iron Maiden et Black Sabbath sonnent trés différents et pour
étre capable de discuter de ces différences, vous avez besoin d’une étiquette (label) qui
reflete ces différences [...] L’¢laboration de sous-genres (sub-genrefication) est une

manifestation exemplaire de ce qu’on pointe lorsqu’on parle d’un « espace de sous-
culture ». Ceci veut dire qu’il existe un espace social (social area) réserve

.....

metal », dont I’imagerie des groupes et les paroles sont ainsi a rapprocher des épopées d’héroic fantasy.
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specifiguement a cette sous-culture. Elle emploie des termes qui ne signifient
absolument rien & ceux qui sont extérieurs & cette culture. »*?*

Disposer de références, d’une codification et d’un vocabulaire communs constitue un jalon
dans I’édification d’une culture commune autour du metal. L’amateur parle méme ici d’un
« espace social réservé specifiquement a cette sous-culture ». Maitriser ces codes et en faire
un usage public, c’est aussi pour I’amateur une fagon d’affirmer sa compétence culturelle et
de s’affirmer en tant que membre d’une communauté qui le reconnait en tant que tel. En
maitriser les subtilités (savoir faire la différence entre du death-trash ou du black-death),
revient ainsi a maitriser les « conventions » propres au monde du metal. Howard Becker
rappelle a ce titre que les conventions permettent d’appréhender le réle des publics dans la co-
construction des ceuvres. En effet, les conventions doivent étre comprises par les publics pour
qu’ils puissent mesurer les difficultés de réalisation d’une ceuvre et le degré de savoir-faire
qu’elle représente. En cela, la compétence fondée sur ’expérience du contact répété avec les
produits d’une certaine technique artistique, sur I’habitude a différencier des genres et a
appréhender immédiatement une ceuvre « comme le membre d’une certaine classe d’objets,
définie a la fois conventionnellement et par expérience »%?2, sépare le « public occasionnel »
du public « averti et assidu »*%. Becker considére ainsi que le public d’initiés « peut connaitre
par exemple I’histoire des tentatives analogues déja faites dans ce genre [...], les
caractéristiques des différents styles et périodes, [...] 1’évolution et la pratique de cet art »3%4,
Qualifier son propre gott pour le metal revient donc d’abord a savoir le situer parmi une
pléthore de sous-genres qui agissent pour les publics initiés comme des repéres au sein d’une
grande variété de propositions musicales, la ou le profane y verrait probablement une pure
cacophonie de sons relativement similaires. En ce sens, I’amateur de metal participe, comme
le dirait Jean-Pierre Esquenazi, « a un espace social ou circulent des produits parfaitement

Situés »%2°,

321 «You don’t actually hate sub-genres — you hate assholes. », article publié sur Metal Stuff (non daté), disponible
a cette adresse : https://metalstuff.net/2016/07/02/subgenre-discussion/ [consulté le 30/01/2017]

322 Herrstein-Smith B., On the margins of discourse, Chicago/Londres, University of Chicago Press, 1978.

323 Becker H. S. (1982), Les mondes de [’art, trad. de I’anglais par Jeanne Bouniort, Paris, Flammarion, 2010.
324 Becker H. S. op. cit., 2010.

325 Esquenazi J.-P., Sociologie des publics, Paris, La Découverte, coll. Repéres, 2003, p. 16.
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Pour en simplifier I’énumération, il est néanmoins d’usage d’en faire la récapitulation en une

326

douzaine de grands sous-genres*=° qui structurent I’ensemble du genre musical en autant de

courants stylistiques qui jalonnent 1’évolution du genre metal depuis prés de cinq décennies.

GRAPH.12. SOUS-GENRES LES PLUS ECOUTES
PAR SCENE
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326 Dans ce le cadre du questionnaire, nous avons choisi d’y ajouter le punk, dans la mesure ot de nombreux
concerts de punk apparaissent dans les agendas dédiés aux amateurs de metal. Il s’agissait donc en paralléle d’en
mesurer I’impact au sein de chaque scéne étudiée.
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Nous avons donc demande aux amateurs de metal de chacune des trois scénes locales
interrogés dans le cadre de notre enquéte par questionnaire d’identifier les trois sous-genres
qu’ils écoutent le plus souvent. Au vu des résultats, on constate de fagon assez nette que trois
d’entre eux se distinguent trés largement, et ce de fagon similaire dans les trois scénes étudiées.
On peut donc avancer qu’au moment de 1’enquéte, la préférence pour le death metal semble
la plus largement partagée (de 48% a 65% de préférences), suivie du thrash metal (30% a
39%) et du heavy metal (29% a 37). Pour expliquer cela, on peut postuler que le death est
probablement a envisager comme le sous-genre qui rassemble les caractéristiques
musicologiques considérées comme les plus représentatives du genre metal lui-méme
aujourd’hui (chants graves et hurlés, aussi appelés grunt ou death growl, guitares rapides,
saturées et dissonantes, tempo de la batterie trés élevé avec un usage intensif de la double
pédale et de la technique du blast beat®?’, sons « lourds »). D’un point de vue chronologique,
le death est également a considérer comme une forme de radicalisation du thrash vers le metal
dit « extréme » qui s’opére dans la seconde moitié des années 80, tandis que le thrash, qui
compte aujourd’hui les groupes parmi les plus populaires du metal (Metallica, Megadeth,
Slayer) représente déja au début des années 80 une forme d’extrémisation du heavy metal dont
les groupes canoniques (Black Sabbath, Judas Priest, Iron Maiden) constituent les bases du

genre.

De fagon générale, on peut ici constater une remarquable similarité en termes de gammes de
godts, et donc d’instruments de mesure de la qualité musicale, partagés entre les trois scenes
étudiées, qui laissent supposer qu’il existe un large consensus autour des critéres de jugement
mobilisés par les acteurs. Ceci avalise I’idée qu’il existe une grande cohérence de goiits et de
pratiques entre les amateurs de metal a I’échelle francaise, en dehors des contextes locaux, que
I’on peut envisager en tant que culture commune partagée au travers de circulations concretes,

mais aussi de « connexions abstraites » 328

entre différents espaces régionaux pourtant
relativement éloignés sur le territoire3?°. Ce qu’illustre le fait que des amateurs de metal issus
de régions trés éloignées, et qui ne se seraient jamais rencontré auparavant, sont capables de
se reconnaitre entre pairs et méme d’identifier les gotts et estimer les degrés d’engagement

des uns et des autres sur des critéres parfois trés subtils, qui relévent a la fois de 1’habillement,

327 Utilisation simultanée de la double pédale, de la caisse claire et de la cymbale, permettant ainsi de superposer
des doubles croches a un tempo trés élevé.

328 Holly Kurse définit les « connexions abstraites » par le partage des mémes godts et valeurs entre des individus
qui ne se rencontrent pas physiquement : Kurse H., « Subcultural Identity in Alternative Music Culture »,
Popular Music, 12, 1, 1993, pp. 31-43.

329 Cette idée sera développée dans le chapitre. de la partie 2.
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330 'méme lorsqu’ils sont rencontrés en dehors des aires

de ’attitude ou des attributs physiques
habituelles de rencontre entre amateurs (concerts, festivals, bars ou devant les rayonnages de
disquaires spécialisés). A y regarder de plus prés, on constate néanmoins la prédominance de
certains sous-genres selon la scéne observée, qui permettent de dessiner quelques spécificités
locales, malgré la tres grande homogéneité de golts constatée sur les trois scenes. La scene
« Nord » semble ainsi plus portée sur le death (65%) et le grind (20%) que les deux autres
scénes, tandis la scéne « Ouest » semble plus orientée vers le stoner (27%), le black (26%) et
le folk (14%) que I’on peut interpréter pour ces deux derniers au regard des influences
régionales autour des cultures celtiques et paiennes. Quant a la scene « Est », celle-ci semble
davantage portée que les deux autres scénes sur le thrash (39%) et le heavy (37%) que les deux

autres scenes.

330 Ce que démontrait également Gildas Lescop a propos de la scéne skinhead et des distinctions
redskins/whiteskins, qui malgré une apparence physique qui semble absolument similaire pour le néophyte, sont
pourtant capables de se reconnaitre au milieu de rixes violentes, méme s’ils ne se connaissent pas, en fonction de
criteres trés subtils tels qu’un ourlet de pantalon, le détail des tatouages, la fagon de porter ceinture ou bretelles
ou de lacer ses chaussures. Cf. Lescop G., « Retour sur une époque troublée au travers du Ghost Town des
Specials », a ’occasion du colloque international Rock et Violences, le 2 juin 2016 & Rouen.
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GRAPH.13. SOUS-GENRES LES PLUS ECOUTES
SELON LE SEXE
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Du point de vue des différences de godts selon le sexe des enquétés, on observe ici encore une
certaine homogénéité entre hommes et femmes. Les sous-genres les plus représentés chez les
hommes le sont en genéral de fagon symétrique chez les femmes. On retrouve ainsi le death
metal comme sous-genre le plus fréquemment cité (48%), suivi du heavy (40%). Les amatrices
de metal se distinguent néanmoins par une appétence plus nette pour le black metal (33%)
comparé a leurs homologues masculins (22%). On constate également que le thrash, le

grind/brutal death et le stoner sont des sous-genres trés nettement dominés par les hommes.
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Tandis que le heavy, le black metal et le metal symphonique sont davantage apprécies par les

331

femmes®>*, comme I’illustre d’ailleurs de fagon trés nette le témoignage de cette amatrice :

« Moi je suis vraiment sur tout ce qui est pagan, viking, le mélodique, un peu de black,
et par exemple du grind, j’écoute pas du tout, le thrash metal, j’écoute pas trop non
plus. » (Marion, 24 ans, Lille)

Les groupes et albums préférés

Si les sous-genres permettent de dresser une premiére photographie des golts musicaux des
amateurs de metal, les groupes, et plus encore les objets musicaux qu’ils produisent, restent
les principaux indicateurs lorsqu’il s’agit d’identifier la singularité des collections musicales
constituées par les amateurs de metal. C’est par leur biais également que se cristallisent des
consensus qui émergent a travers 1’engouement pour certains artistes ou certains albums en
particulier. Nous avons ainsi demandé aux enquétés de notre questionnaire de dresser leur
propre panthéon musical en citant leurs dix aloums préférés. Au-dela d’une culture commune
autour des sous-genres musicaux, on peut facilement identifier un certain nombre de
références communes, partagées par tous les interviewés, a des albums reconnus « de qualité »,
indistinctement de la scéne a laquelle les amateurs appartiennent. Parmi les 496 répondants,
qui ont chacun cité entre trois et 10 aloums, nous retrouvons 66 groupes et 31 albums différents

qui ont été cités plus de 10 fois.

Tab.6. Groupes et albums préférés

Groupe Nb de citations | Titre album(s) Nb de citations
1 Metallica 206 Master of Puppets 64 13%
2 Gojira 143 From mars to syrius 68 14%
3 Iron Maiden 111 The Number of the beast 18 4%
4 Slayer 88 Raining blood 37 7%
5 Pantera 78 Cowboys From Hell 25 5%
6 Machine Head 76 The Blackening 38 8%
7 Rammstein 74 Mutter 24 5%
8 Opeth 54 Black Water Park 24 5%
9 Megadeth 53 Rust in Peace 21 4%
10 | Sepultura 53 Chaos A.D 19 4%
11 | Black Sabbath 50 Paranoid 18 4%
12 | Korn 49 Korn 12 2%
13 | System of a Down 47 Toxicity 27 5%
14 | Slipknot 41 Slipknot 12 2%
15 | Death 38 Symbolic 13 3%

331 Les tendances observées en termes de préférences musicales par sexe dans le metal sont d’ailleurs entiérement

similaires a celles observées par Christophe et Gérdome Guibert dans leur enquéte aupres des festivaliers du
Hellfest : Guibert C., Guibert G., op cit., 2016.
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16 | Lamb of God 35 Sacrament 13 3%
17 |Tool 34 10 000 days 18 4%
18 | Dream Theater 33 Scenes from a memory 8 2%
19 |InFlames 33 Come clarity 7 1%
20 | Meshuggah 33 Obzen 12 2%
21 | Amon Amarth 32 Twilight of the thunder god 17 3%
22 | Motorhead 31 Ace Of Spaces 11 2%
23 | children of bodom 27 follow the reaper 5 1%
24 | Cannibal Corpse 26 Torture 5 1%
25 | Converge 26 Jane Doe 16 3%
26 | Deftones 26 White Pony 9 2%
27 | Kyuss 26 Welcome To Sky Valley 14 3%
28 | Dimmu Borgir 25 Death Cult Armageddon 6 1%
29 | Immortal 25 At the heart of winter 9 2%
30 | Mastodon 25 Crack the sky 13 3%
31 |AC/DC 24 Back in Black 9 2%
32 | Down 24 Nola 18 4%
33 | Judas Priest 24 Painkiller 10 2%
34 | Benighted 21 Asylum Cave 9 2%
35 | Marylin Manson 21 Antichrist Superstar 9 2%
36 | Cult Of Luna 20 Vertikal 8 2%
37 | Mayhem 20 De Mysteriis Dom Satanas 12 2%
38 Anthem of rebellion / Doomsday

Arch Enemy 19 Machine 6 1%
39 | Nightwish 19 Imaginaerum / Once 4 1%
40 | Septic Flesh 19 Communion 10 2%
41 | Eluevetie 18 Slania 4 1%
42 | Emperor 18 In the nighside eclipse 8 2%
43 | Carcass 17 Heartwork 9 2%
44 | Ensiferum 17 Ensiferum / Iron 5 1%
45 | Kreator 17 Plaesure to kill 5 1%
46 | Napalm Death 17 Scum 3 1%
47 | Neurosis 17 Times od Grace 5 1%
48 | Behemoth 16 Evangelion 5 1%
49 | Dagoba 16 What Hell is About 6 1%
50 | Gun’s and Roses 15 Appetite For Destruction 14 3%
51 | Mass Hysteria 16 Contradiction 6 1%
52 | Rage Against The Machine 15 Rage Against The Machine 14 3%
53 | Burzum 14 Filosofem 9 2%
54 | Dissection 14 Storm of the light's bane 8 2%
55 | Queen of the Stone Age 14 Song for the deaf 12 2%
56 | Anathema 13 Alternative 4 / Judgement 4 1%
57 | Morbid Angel 13 Altar of madness / Covenant 4 1%
58 | Trivium 13 In Waves 8 2%
59 | Cradle of Filth 12 Cruelty and the Beast 5 1%
60 | Electric Wizard 12 Dopethrone 7 1%
61 Eths 12 1l 6 1%
62 | Devin Townsend 11 Deconstruction 3 1%
63 | Korpiklaani 11 Tervaskanto 3 1%
64 | Blind Guardian 10 Nightfall in Middle Earth 4 1%
65 | Dark Tranquility 10 The gallery 3 1%
66 | Porcupine Tree 10 Deadwing 4 1%

TOTAL répondants 496
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Ces chiffres suivent d’assez pres les classements internationaux que I’on peut retrouver sur
des bases de données collaboratives telles que Rate Your Music3¥?. Bien qu’ils apparaissent
dans un ordre différent que chez nos enquétés, les 40 meilleurs albums cités sur Rate Your
Music sont quasi-systématiqguement les mémes que ceux cités par les amateurs de notre
enquéte, a I’exception des groupes frangais. A ce titre, le groupe de death metal francais Gojira
fait ici office de « grand groupe national de qualité » en ce qu’il apparait non seulement comme
le second groupe le plus souvent mentionné juste aprés Metallica et passe ainsi devant les
formations américaines emblématiques tels que Iron Maiden, Slayer ou Pantera. L’album
From Mars to Syrius de Gojira apparait méme comme 1’album le plus souvent cité sur
I’ensemble du classement (14% des enquétés 1’ont mentionné dans leur « top 10 »), devant
Master of Puppets de Metallica — lequel apparait second au classement international de Rate
Your Music, talonnant Paranoid de Black Sabbath. Sur Rate Your Music, la notoriété de
Gojira atteint par ailleurs un sommet en 2005, année de la sortie de From Mars To Syrius, en
atteignant la douziéme place du classement international, mais revient a la 1007°™ place du
« classement de tous les temps ». La permanence de cet album parmi les classements de nos
enquétés pres de dix ans apres sa sortie démontre en ce sens une manifestation de 1’attachement
« local » — ici national — a un objet pour lequel on conserve une faveur particuliére parce qu’il
est « du cru ». En cela, et sans pour autant se substituer aux caractéristiques intrinséques des
objets, le caractere local semble également intervenir en tant que critére de jugement de godt,
dans la mesure ou la qualité reconnue de certains objets est susceptible d’étre renforcée par un
sentiment de « fierté locale », comme ici a I’égard de 1’un des rares groupes de metal frangais

étant parvenu a ce jour a acquérir une reconnaissance internationale.

Quelques groupes, et certains albums précis, constituent donc des « objets de référence », ou
des étalons de qualité au sein du monde du metal. Il représentent ainsi de lieux communs de
la qualité, de connaissances des « monuments » incontournables ou des objets « cultes » que
se doivent de connaitre les amateurs, qu’il s’agisse de les ériger en modeles du genre ou d’en
faire la critique. La maitrise des « bases » propre au monde du metal, apparait donc comme un
critére nécessaire a la construction d’un « godt de qualité » par les amateurs. Et dans la mesure
ou ces amateurs I’appliquent aux musiciens qu’ils découvrent, la mesure de leur compétence

tient compte de leur capacité a prendre en compte ces références musicales fondamentales

332 \/oir Annexe XVII Classement des 40 meilleurs albums de metal sur le site Rate Your Music
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dans 1’élaboration de leurs propres objets musicaux. C’est ce qu’illustre le discours de cet

enquété :
« La base de la base, c¢’est Black Sabbath, on ne reviendra pas la-dessus. Et Black
Sabbath, ¢’est Black Sabbath pour deux raisons principales : ¢’est les handicapés et les
films d’horreur. [...] Les handicapés, parce que Tony lommi il s’est rapé deux doigts
[accident d’usine alors qu’il était ouvrier métallurgiste], donc du coup il a été obligé
de descendre la tension de ses cordes, et ¢a lui a fait un son beaucoup plus gras et plus
gringant. Et puis a c6té de leur studio de répéte, y’avait un cinoche qui passait des films
d’horreur. Et Black Sabbath, le film d’horreur de Mario Bava, avec Boris Karloff,
machin, « ah tiens, on a trouvé notre nom, on va s’appeler Black Sabbath et on va faire
de la musique effrayante ». Point. Voila, c’est parti de ¢a. Alors les mecs d’aujourd’hui
qui font du death technique ou des conneries, ou le deathcore ou tous les trucs, le
machin-core chrétien ou je sais pas quoi, ils sont a coté de la plaque complet. Ils

récupérent le truc, mais au final comme ils ne maitrisent pas le matériel d’origine, bah
ils se viandent completement. » (Florent, 26 ans, Saint-Nazaire)

De la méme facon que pour les pratiques cinéphiles étudiées par Laurent Jullier et Jean-Marc
Leveratto, la « mémoire des noms précieux » permet de domestiquer 1’offre musicale. La
culture musicale des amateurs de metal repose ainsi sur « un savoir des noms », familiers a
tous ceux qui s’intéressent au metal, « un savoir qui permet de constituer [leur] expérience
[musicale] en un outil d’identification des artistes de qualité », en ce que « la qualité singuliere
de certains produits, leur capacité supérieure a provoquer 1’absorption, a entretenir I’attention
et a accorder les émotions [...]. » justifie qu’on retienne le titre d’un album ou d’un groupe

qui I’a provoqué.3*

Le metal comme genre musical prédominant, malgré de multiples formes d’éclectisme

Une étude menée par Spotify a partir des données recueillies sur les habitudes d’écoute de
leurs abonnés a permis a la plateforme de streaming de dresser un bilan comparatif de la
« fidélité » des usagers envers chaque genre musical. Celle-ci a ainsi dressé des listes d’artistes
« représentatifs » pour chaque genre et a observé le nombre d’écoutes répétées au sein de
chaque « grappe » d’artistes. Bien que la méthodologie d’enquéte ne soit pas plus largement

détaillée, les résultats restent néanmoins intéressants a observer s’agissant du metal, en ce qu’il

333 Jullier L., Leveratto J.-M., op. cit., 2010, p. 55
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s’agirait du genre musical pour lequel les amateurs sont les plus nettement loyaux, loin devant

les amateurs de pop, de folk, de country, de rock ou de hip-hop.

Graph.14. « Loyauté » des usagers de la plateforme Spotify par genre musical (dans le monde)

Global Spotify Listener Loyalty by Genre

Mutal Pap Folk Country Rock Hip Hop  Reggae lazz Classical Blues

Source : https://insights.spotify.com/us/2015/04/02/loyalest-music-fans-by-genre/

Le site propose également un classement par pays, qui permet de constater la concentration

des pratiques d’écoute des usagers frangais de la plateforme autour de certains sous-genres,

parmi lesquels le sous-genre neo-metal arrive en seconde position, entre le « French Reggae »

et le « Breton folk », et la catégorie plus générique « metal » apparait ensuite en sixieéme

position des genres musicaux auxquels les usagers sont les plus fidéles.

Fig.15. « Loyauté » des usagers de la plateforme Spotify par genre musical (en France)

Spotify Listener Loyalty by Genre (France)
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Cette étude, qui semble confirmer le caractére « univore » 33

en matiere de go(t musical des
amateurs de metal appelle certaines réserves. Si I’on constate effectivement une trés large
dominance du metal parmi les goQts de chacun des amateurs interrogés dans le cadre de notre
enquéte, la plupart d’entre eux évoquent également au cours des entretiens une multitude
d’autres références musicales, parfois trés éloignées du registre rock lui-méme. Certains

reconnaissent ainsi avoir un temps privilégié de facon exclusive le metal au mépris des autres

registres musicaux, le plus souvent au moment de I’adolescence :

« Mais a I’origine, moi c¢’était que le metal, en dehors du metal « c’est de la merde ».
Enfin tu vois, quand on est ado quoi, période rebelle, tout ¢a. Et puis bon, apres on
s’est ouvert a d’autres choses » (Fred, 36 ans, Rennes)

D’autres revendiquent des références musicales a des genres trés diversifiés, appréhendés au
préalable par exemple dans le cadre d’une formation musicale, en particulier en ce qui

concerne les musiques dites savantes :

« De par ma formation classique, j'ai toujours été trés passionné par la musique dite
classique. J'aime énormément la période baroque, Bach ayant composé mes ceuvres
favorites, mais ¢a ne s'arréte pas 1a puisque j'aime énormément les ceuvres de Camille
Saint-Saéns, Brahms, Bartok ou plus récemment encore Penderecki et Ligeti pour ne
citer que ceux-la. Mais sinon avec ¢a, en effet que je pense que le metal tient une place
prédominante dans mes godts, a égalité avec le hard-rock des années 70-80 qui sont
carrément garnies en chef d'ceuvres dans le genre. » (Fabien, 26 ans, Nancy)

L’attachement aux premiers objets de sa passion musicale, y compris avant la découverte du
metal, sont ainsi énumérés de fagon récurrente par les enquétés et conservés, puis accumulés

aux godts construits postérieurement :

« Quand j’étais toute petite, quand j’avais 5-6 ans j’étais une fan de soul music, tout ce
qui était les années 60 tu sais les Marvin Gay, Otis Redding et ces trucs-1a [...] J’ai
aussi tous les Jackson Five en vinyle a la maison. [...] Je suis une grande fan de Prince,
mais le Prince des années 80, 90 » (Karen, 40, Nantes)

Parfois, c’est le développement d’un gofit qui se construit de « niche » & « niche » qui permet
a posteriori aux amateurs d’explorer des registres €¢loignés du metal en termes d’identité

musicale, mais jugés néanmoins proches dans leur rapport a I’industrie culturelle :

334 peterson, R.A., op. cit., 1992,
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« Y'a certains trucs de hip hop qui passent a peu preés. Enfin tu vois, je pense que c'est
aussi un peu comme le metal, le hip hop. Ce que t’entends a la radio et compagnie,
c'est un peu de la merde, mais dés que tu creuses un peu et que t'arrives a trouver un
truc bien, bah ouais au final, tu te rends compte de la qualité quoi. Je crois que c'est
John Lennon qui disait que de toute facon la musique y'en a que deux sortes, y'a la
bonne et la mauvaise. Sinon je peux te dire que j'écoute de la country, jécoute du
rock'n'roll, mais tout ca tu vois ¢a reste lié au metal. Le blues et compagnie, ¢a reste
dans la méme famille. J'écoute du classique aussi un petit peu. [...] Mais bien souvent
I'essentiel de ce que moi je recherche, je le retrouve dans le heavy metal. » (Florian, 26
ans, Saint-Nazaire)

Le fait de revendiquer écouter proportionnellement beaucoup plus de metal que d’autres
genres musicaux, a rebours de 1’éclectisme qui caractérise leur consommation effective,
apparait ainsi comme une fagcon partagée par tous les amateurs interrogés de quantifier son

attachement au metal :

« J’écoute de 1’¢lectro gothique, mais aussi du classic rock genre Pink Floyd, ou Neil
Young, Garry Moore, des trucs comme ¢a. Et puis un peu de chanson francaise,
Renaud, Brel, Brassens. Et puis du classique aussi. C’est vrai que c¢’est principalement
du metal évidemment, mais j’ai quand méme d’autres choses dans ma discotheque.
En proportion, tu es majoritairement metal ?

Ah oui, on doit étre a 90% de metal quand méme, c’est sar. » (Sheb, 39 ans, Lille)

Ainsi, et de fagon étonnamment répétitive, que ce soit de facon spontanée ou en réponse a
notre demande d’estimer la place que prenait le metal dans leurs golts musicaux ou leurs
pratiques d’écoute, tous ont systématiquement fait usage d’un pourcentage, toujours compris

entre 70% et 90% :

« Plus j’ai vieilli et plus je me suis ouvert, méme si j’ai trés tot écouté du blues et autres
choses, mais je pense qu’il y a quand méme 70% de metal, méme si c’est difficile a
dire, et encore parce que moi j’adore la chanson francaise, je suis fan de plein d’artistes
francais donc tu vois, comme Jean-Jacques Goldman ou des trucs comme ¢a, ¢a peut
paraitre étonnant, mais moi j’écoute plein de choses différentes. Mais bon, globalement
y’a quand méme une dominance du metal, parce que si je regarde tous les concerts que
j’ai vu et tous les artistes que j’ai vu, au final c’est ¢a. Quels concerts je suis allé voir
dans ma vie ? Quels artistes j’ai vu sur scéne ? Quels festivals j’ai fait ? Ouais, c’est
vrai au final tu vas avoir quand méme 70% de metal. Mon premier festival, c’était un
festival de metal. » (Francois, 32, Nantes)

« C’est en majorité ce que j’€coute, apres en arrivant j’écoutais Janis Joplin. Ca reste
rock, mais c’est plus planant. Apres j’aime les musiques noires, je peux écouter des
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trucs plus électro, mais ¢’est vrai que le metal c’est 80% de ce que j’écoute. » (Marion,
24 ans, Lille)

« Oui un peu de 8-bits, tout ce qui est fait a partir de vieilles consoles parce que c’est
rigolo. Sinon des groupes un peu comme ¢a, mais sinon essentiellement du metal. On
va dire que c’est 90% quoi. » (Jonathan, 19 ans, Lille)

« En pourcentage, peut-étre que 80% de ce que j’écoute c’est du metal, mais j’essaye
quand méme voila de me tenir au courant. Ca m’est arrivé d’acheter un album de je
sais pas moi, de Ben Harper ou des gens comme ¢a, parce que je reconnais qu’il y a
quelque chose d’intéressant. Mais malgré tout I’énorme majorité ¢’est du metal, parce
que au niveau musical, c¢’est ¢a qui me fait le plus de sensations. Je crois que ce qu’il
faut pas oublier c’est que c¢’est une histoire de sensations la musique, c’est pas juste
ouais ¢a fait boom boom boom ou ¢’est parfait pour faire ¢a en boite. Moi ¢a me remue
quoi, ¢ca me secoue les trippes le metal. » (Karen, 40 ans, Nantes)

L’attachement des amateurs au genre musical se traduit également dans leur facon d’envisager
leur engagement dans le metal d’un point de vue réflexif et de I’envisager sur le long terme.
En demandant aux enquétés de quelle facon ils se voyaient évoluer musicalement dans dix
ans, I’un des enquétés nous confiait par exemple a quel point il était un amateur de metal
« indécrottable » (William, 42 ans, Nantes). Comme si, une fois attaché au corps, une fois
assimilé, digéré, incorporé, le metal devenait une partie intégrante de leur personnalité, comme

I’illustre également 1’extrait d’entretien suivant :

« A partir du moment ou tu tombes dedans et que t'as pigé ce qui faisait que c'était du
metal, la moelle du truc, une fois que t'as compris ca, je pense que ¢a devient trés
difficile d'en sortir. Apres tu peux tres bien aller te couper les cheveux et puis mettre
un costard pour aller bosser, c'est pas une question de fringues, mais une fois que t'as
Pigé ca, je pense pas que tu puisses revenir en arriére. Tu peux toujours aller découvrir
d'autres trucs. Moi je me rends compte que plus je vieillis, plus je vais écouter des trucs
différents, mais je me vois pas arréter d'en ecouter. [...] A I'a4ge ou j'ai réussi a arriver
sans virer de bord, je pense que maintenant, c'est trop tard. » (Florian, 26 ans, Saint-
Nazaire)

Les travaux de Richard Peterson sur le développement de I’omnivorisme des gotits culturels*®

et ceux des récents travaux sociologiques francais sur 1’éclectisme des gotits ¥ laissent

entendre, a I’instar de Laurent Jullier et de ses observations sur les gofts

335 peterson R. A., op. cit. 1992,
336 Glevarec H., op. cit., 2013.
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37 que D’éclectisme serait devenu « la valeur la plus cotée » 3%

cinématographiques
aujourd’hui. Face a ce nouveau paradigme sociologique, le goit pour le metal qu’expriment
les témoignages que nous avons recueillis, recéle une sorte de paradoxe. Vue de loin, la
consommation musicale des amateurs de metal semble étre une manifestation de 1’univorisme,
bien que la plus grande partie des personnes interrogées soient plut6t bien dotées en capital
culturel (que ce soit du point de vue de la CSP, de leur niveau d’étude ou méme du niveau
social de leur parents) et devraient donc, si I’on en croit les enquétes sociologiques, pratiquer
’omnivorisme. A y regarder de plus prés, on s’apergoit pourtant assez vite que leur
consommation musicale est, du point de vue de ces férus de musiques marginalisées (que cette
marginalisation culturelle soit d’ailleurs fantasmée ou non par ses acteurs), trés hétérogene.
Considérés de I’intérieur du monde du metal, les choix électifs et les registres de goit de ses
amateurs répondent en fait a une multitude d’échelles de distinction, ce qui explique leurs
revendications personnelles d’un goft trés « éclectique », parce qu’ « on trouve de tout dans
le metal », et qu’ « il y en a pour tous les godts ». A en croire les acteurs, ce serait déja étre
éclectique que d’aimer « & 80% » tout a la fois le doom, le thrash époque 80’s, le death old-
school, le post-black metal islandais et un zeste de cold wave. Avec en plus — pour les « 20% »
restants — une passion pour Elvis ou Michael Jackson, Brahms, Bartok, ou Marvin Gay et le
hip-hop du début des années 1990. Or, que signifie pour ’amateur de metal le fait de
revendiquer n’aimer, a peu de choses pres (a « 80% » environ, selon leurs propres termes),
« que » du metal ? Les amateurs de genres cinématographiques marginaux, constitués en
fandom et capables de produire des pages et des pages de production théorique et critique sur

des espaces dédiées a ces cultures de niche33°

, manifestent pour Laurent Jullier une forme
d’éclectisme. En pratiquant ce que Donnat appelle des « usages cultivés de la culture non
cultivée »34, ils explorent et font reconnaitre la trés grande diversité des objets, des savoir-

faire et des plaisirs que dissimule la désignation générale d’un goft.

Devoir se poser cette question, méme si nous n’avons par les moyens d’y répondre, montre la
nécessité d’appréhender de I’intérieur les implications pratiques de I’attachement a un gofit
musical, I’établissement d’une relation statistique ne rendant pas compte de la diversité et du
niveau d’intensité des engagements dans un go(t musical. Si I’intensit¢é d’une pratique

culturelle suppose d’y sacrifier une grande partie de son temps, voire qu’elle finisse par

337 Jullier L., Qu est-ce qu 'un bon film ?, Paris, La Dispute, 2002.
338 Jullier L., ibid., p.66.

339 Jenkins H., op. cit., 1992.

340 Donnat O., op. cit., 1994,
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affecter « tous les aspects de la vie » d’une personne, cette situation n’implique pas une
exclusivité d’un certain type d’objets. Elle ne doit donc pas conduire a occulter 1’éventail des
constructions dissonantes de goits qui s’opérent également chez les amateurs. En cela, les
catégorisations actuelles du gott telles qu’elles sont construites par la sociologie de la culture
contemporaine ne permettent pas d’interpréter toutes les situations observées dans le cadre de

notre enquéte.

3. Concerts et sorties

Nous aurons 1’occasion de développer plus en détails, dans la prochaine partie de cette thése
consacrée aux mobilités, le rapport trés étroit qu’entretiennent les amateurs de metal au concert
et la fagon dont cette pratique participe de fagcon décisive a sceller leur carriére d’amateur dans
le cadre des scénes locales en ancrant I’expérience musicale en des lieux localisés sur un
territoire. ¥ Mais nous devons dés maintenant nous intéresser aux modalités de la
consommation de concerts, puisque ces derniers font partie — tout comme les supports

enregistrés — des dispositifs de 1’écoute de la musique.

Afin d’estimer I’intensité de la pratique des individus composant notre échantillon en
comparaison aux moyennes nationales, nous pouvons ici encore nous référer aux résultats de
I’enquéte sur les Pratiques culturelles des francais de 2008, dans laquelle Olivier Donnat
observe que plus de la moitié des personnes qui se sont rendu a un concert de rock n'y sont
allées qu'une seule fois dans I'année.?*? Dans le cadre des amateurs interrogés pour notre
enquéte, la fréquentation des concerts — et plus particulierement ceux pour lequels sont
programmés des groupes de metal — représente une pratique culturelle réguliére pour la tres

grande majorité d’entre eux.

341 Nous aurons 1’occasion de développer longuement cet aspect dans la Partie 11 de cette thése.
342 Donnat O. (2009a), op.cit., 2009.
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GRAPH.16. FREQUENTATION DES CONCERTS DE
METAL AU COURS DES 6 DERNIERS MOIS
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MOIS MOIS MOIS

88% des enquétés déclarent en effet se rendre au moins une fois par mois ou plus en concert
de metal. Parmi eux, 54% des enquétés fréquentent les concerts une fois par mois, 19% une a
deux fois par mois, 12% les fréquentent deux a quatre fois par mois et les 3% restants s’y
rendent de cing a huit fois par mois, ce qui représente pour ces derniers une fréquentation tres

assidue, soit un a deux concerts de metal par semaine.

GRAPH.17. MODALITES
D'ACCOMPAGNEMENT DE LA SORTE EN

CONCERT
Avec les enfants 1%
Avec un membre de la famille 2%
Seul 32%
En couple 36%
Avec des amis 92%
0% 20% 40% 60% 80% 100%

Les sorties en concerts de metal se font dans la grande majorité des cas entre amis (92%). La
sortie en couple est une modalité de sortie qui concerne 36% des enquétés, quand 32%
déclarent aussi s’y rendre régulierement seul. De nombreux enquétés ajoutent cependant dans
les commentaires du questionnaire qu’ils y retrouvent le plus souvent des amis sur les lieux
du concert. Enfin, la sortie en concert accompagnée de membres de sa famille reste
anecdotique : seuls 1% déclarent s’y rendre avec leurs enfants et 2% des individus interrogés

se rendent le plus souvent en concert accompagné d’un frére, d’une sceur ou d’un parent
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(souvent le pere), voire de membres de la famille au second degré (cousins et cousines, cités

deux fois sur 523 réponses).

Il va donc sans dire que le concert est un support de socialisation musicale trés important, car
il est une occasion de rencontres avec d’autres amateurs qui intensifieront 1’attachement a la
musique. Ce qui entraine également que 1’évaluation de la qualité des groupes entendus en
concert s’¢labore collectivement. Les discussions, les commentaires, les négociations qui
s’operent pendant et apres la performance des groupes sur scéne permettent en les comparant
éventuellement aux autres productions phonographiques de ces groupes ou aux performances
et productions d’autres groupes, d’apprécier et de préciser, par contraste ou assimilation,
I’intérét musical de cette performance. Les attentes nourries par les amateurs a 1’occasion des
concerts ne sont cependant pas réductibles a la seule performance des groupes sur scénes.
Celles-ci sont en effet conditionnées par un grand nombre d’éléments contextuels. Elles vont
de I’appréciation des conditions techniques dans lesquels les concerts sont réalisés, a celle des
lieux dans lesquels ils sont organisés, mais aussi de 1I’expérience collective, éprouvée au
contact des autres membres du public présents lors de 1’événement. Ces expériences répétées
au fil des concerts et la capacité d’expertise qu’elles apportent aux individus sur les objets
spectaculaires qu’ils consomment autorisent ainsi a définir les publics du metal comme « un
ensemble d’individus que ’activité artistique a permis d’informer et de former »**. En cela,
la consommation réguliere de concerts et d’objets musicaux par des publics passionnés que
ces actes répétés ont rendu experts, devient souvent le vecteur de I’engagement des amateurs

dans des pratiques de production musicale au sein des scenes locales.

343 Leveratto J.-M., op.cit., 2000, p. 249.
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Chapitre 3. Pratiques de production de la scene

1. Pluriactivité des amateurs et apprentissage par les pairs

Gérdme Guibert rappelle dans un article dédié a la définition de la notion de « scene locale »
que «1’¢tude d’une scene permet donc de prendre en compte la question cruciale de la
pluriactivité des acteurs, leur rapport a I’économie et les réles multiples que peuvent prendre
ceux qui font de la musique, soit simultanément, soit de temps en temps, du fan au musicien,
du DJ au designer graphique, du journaliste au promoteur »%*. Dans leur ouvrage sur la figure
de I’artiste pluriel, Marie-Christine Bureau, Marc Perrenoud et Roberta Shapiro définissent la
notion de pluriactivité des pratiques artistiques comme le fait d’ « exercer plusieurs métiers
dans un méme champ professionnel »*%. Bien que les acteurs qui interviennent au sein des
scenes locales sont pour une large part non professionnels, le paralléle est, comme on va le
voir, entierement applicable a la condition des amateurs. Fabien Hein considere ainsi dans sa
theése que I’amateur représente la figure fondamentale du monde du rock en ce qu’il est capable
de relier le consommateur et le producteur au travers de la multitude d’activités qu’il est
susceptible d’endosser®*®. Etant donné la diversité des activités le plus souvent pratiquées par
les amateurs engagés dans les scénes locales au cours de leurs « carriére d’amateurs », il
semble intéressant dans un premier temps de ne pas séparer les secteurs d’activité
artificiellement (groupes / publics / organisateurs, etc.), afin de rendre visible de fagon
beaucoup plus nette les différents savoir-faire qui se développent dans I’interaction entre ces
différentes postures et 1’échange entre amateurs qui pratiquent des activités variées — les
organisateurs apprennent des musiciens, qui apprennent des techniciens, qui apprennent des

organisateurs, etc.

Parmi I’ensemble des enquétés, ils sont ainsi 66 % a avoir déja pris part & une activité de
production de la scéne. Cela concerne une large gamme d'activités, depuis former un groupe
jusqu’a se produire en concert, organiser soi-méme un concert, en prenant part a la rédaction
d’un webzine, en réalisant des contenus graphiques telle des pochettes d'albums pour des

groupes locaux, etc.

344 Guibert G., « La notion de scéne locale. Pour une approche renouvelée de ’analyse des courants musicaux »,
in Dorin S. (dir.), Sound Factory. Musique et Industrie, Paris, Seteun, 2012., p.109.

345 Bureau M. C., Perrenoud M., Shapiro R. (dir.), L artiste pluriel. Démultiplier I’activité pour vivre de son art,
Villeneuve d’Ascq, Presses du Septentrion, 2009, p. 96.

346 Hein F., op. cit., 2006, p. 219.
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GRAPH.18. TYPES D'ACTIVITES PRATIQUEES
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Les activités de production les plus souvent représentées sont les activités promotionnelles et

médiatiques, qui sont de trois types :

Elles peuvent s’effectuer dans le cadre de la production de contenus pour des médias
spécialisés amateurs : la rédaction de chroniques ou de live reports sur des webzines,
la photographie ou vidéo de concerts diffuses sur ces mémes webzines ou sur d’autres
plateformes (Facebook, YouTube ou sites perso), I’animation d’émissions de metal sur
des radios locales et I’animation de sites web, blogs ou forums spécialisés. Elles
peuvent étre des services rendus a des groupes tels que la vente de merchandising, la
création ou la participation a des fan-clubs de groupes, la diffusion de leurs annonces
de concerts ou de leurs sorties d’albums (les amateurs parlent en général de « support
aux groupes »). Ces activités, enfin, peuvent prendre la forme d’aides aux associations
locales ou aux promoteurs de concerts et de festivals, par la participation a des street
teams, qui sont chargés de diffuser les flyers et affiches pour assurer la promotion des
concerts, ou par le biais du bénévolat ponctuel pour des associations, des salles de
spectacle ou des festivals.

Viennent ensuite les activités de production du spectacle vivant. Il peut s’agir de

participer a I’organisation et a la programmation de concerts au sein d’associations, de
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se charger du booking de groupes, ou d’effectuer diverses taches logistiques (bar,
catering, billetterie et autres) et techniques (sonorisation, lumiéres, rodies) les soirs de
concerts.

- Il peut s’agir, enfin, de la prise en charge du management de groupes, de
I’enregistrement en studio ou home studio, mais aussi de leur production
discographique par la création de labels, sont également des activités de production

musicale que I’on retrouve a plusieurs reprises parmi les réponses des enquétés.

On retrouve donc dans 1I’échantillon de notre enquéte tous les types d’activités de production
susceptibles en quelque sorte de remplacer, a un niveau le plus souvent amateur, les maillons

traditionnels de la filiere musicale industrielle.

GRAPH.19. CATEGORIES D'ACTIVITES
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IIs sont ainsi 38% a avoir déeja participé a I'organisation d'un concert, le plus souvent grace a
une association. Et ils sont aussi 62%, soit pluss de la moitié des enquétés, a étre engagés dans
des activités promotionnelles ou médiatiques. Il faut d’ailleurs mettre en évidence le fait que
ces activités sont trés souvent cumulées par les enquétés. lls peuvent ainsi étre musicien pour
un concert, puis organisateur pour un autre, ou chroniqueur dans un webzine, et ce de fagon
simultanée ou a différents moments de leur carriére d’amateur. En s’engageant dans différents
types d’activités de production de la sceéne, les amateurs développent ainsi une grande
polyvalence. Il ne s'agit donc pas de rbles qui sont clairement déefinis, puisque les amateurs
dans les scenes locales s’échangent ces roles régulierement. Ce qui apparait donc tres

clairement, c’est que ces trois populations — les musiciens, les intermédiaires et les publics
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—, se recouvrent largement et qu’il ne semble pas judicieux, dans ce contexte, de traiter

distinctement.

De ce fait, le terme d’amateur recouvre un prisme de pratiques que dissimule son usage pour
désigner simplement 1’intensité d’un genre de consommation musicale. Outre qu’il s’applique
légitimement a tous les individus qui apprécient explicitement un certain type d’objets
musicaux, de fagon réguliére ou non, il permet également la prise en compte de I’engagement
plus ou moins intenses de ces individus dans des activités qui ne sont uniquement des pratiques
d’écoute et de collection, telles que la participation a des activités de production de la scéne
musicale en question. Dans le monde du metal étudié, ce type de pratiques n’a, comme on I’a
vu, rien d’anecdotique. La sociabilité locale générée par 1’écoute de la musique metal est vécue
comme comme un cadre et un but pour les acteurs, conformément a ce que souligne Georg
Simmel. Les scenes locales de musique metal sont ainsi essentiellement le produit de pratiques
amateurs, et d’autant plus que ces scénes n’obtiennent qu’un faible soutien institutionnel®*’.
De facon assez similaire, Fabien Hein décrit dans son ouvrage Do It Yourself!
Autodétermination et culture punk*8, cette dynamique participative a propos de la scéne punk
rock et souligne I’importance du régime d’engagement « Do It Yourself » et du passage a
I’action des amateurs dans la production de cette scéne punk-rock. D’une certaine maniére, les

scénes locales sont autant d’ « espaces publics autonomes »34°

, a 'image des chaines de
télévision locales étudiées par Laurence Allard®>®, qui résultent de 1’investissement de ’espace

public par des acteurs amateurs.

Certains de ces acteurs sont aussi des femmes. Dans le cadre de notre enquéte, nous avons
obtenu, en effet, un petit pourcentage de répondantes au questionnaire distribué (16%)3**. Ces
participations sont néanmoins le fait d’amatrices de metal qui participent activement a la

production des scénes locales.

347 sur I’analyse de la programmation des concerts de metal des trois scénes locales étudiées (Nord-pas-de-
Calais, Lorraine, Haute-Bretagne), sur la période de juillet 2012 a juin 2013, 73 % des concerts étaient organisés
par des amateurs (groupes, associations ou particuliers), 25 % par des professionnels (salles ou entreprises de
production de spectacle) et 2 % par les municipalités ou des structures publiques (sur un total de 509 concerts).
348 Hein F., op.cit., 2012.

349 Habermas J., op. cit., 1997, p. 409.

30 Allard L., op. cit., 1992, p. 152.

351 Voir partie « sexe des enquétés », Chap 1.
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2. Les pratiques de production féminines: I’engagement dans un monde

masculinisé

La revendication par les femmes interrogées d’une place dans le monde du metal ne se réduit
pas a l'affirmation de leur golt et de leurs connaissances musicales en tant que public
specialiste. Elle en passe aussi par leur participation a la production des scénes locales, a
travers leur engagement dans des activités de type organisationnelles et médiatiques. En effet,
sur chacun des terrains observés, nous avons pu constater le rdle que pouvait jouer leur
engagement dans des pratiques amateurs, a la fois dans la construction de leur identité

personnelle et dans leur identification a des groupes d'appartenance.

A ce titre, les femmes ne font pas exception. Plus de la moitié (56%) des jeunes femmes
interrogées au cours de I'enquéte avaient une ou plusieurs activités régulieres en lien avec le
metal. 1l s'agit la plupart du temps d'activités bénévoles, telles qu'organisatrice de concert au
sein d'une association, musicienne dans un groupe, chroniqueuse musicale sur un webzine
spécialisé, activiste dans un petit label ou photographe de concerts. L'engagement dans ces
pratiques revéele leur volonté de prendre une part active a la production de ces scenes en
prétendant détenir les mémes compétences que les garcons. L'association d'organisation de
concerts de metal nommée « Females » & Lyon, active au moment de l'enquéte, était par
exemple composée intégralement de membres féminins : « Nous avions envie de prouver
qu’on était capables de se bouger pour ce milieu trés masculin et de faire des choses bien »
(Klem, présidente de I'association Females, Lyon). Une division genrée plus nette des
pratiques s'observe néanmoins dans les activités ponctuelles, a lI'occasion de concerts locaux
organisés par des amateurs des deux sexes. La répartition des réles se fait alors collectivement
et on note une plus franche tendance au partage traditionnel des taches lorsque certaines
activités font appel a la force physique ou aux compétences techniques, qui restent le plus
souvent dévolues aux hommes (roadies, technicien du son), alors que les activités d'accueil ou
de service restent majoritairement réservées aux femmes (vendeuse de merchandising,

serveuse au bar, billetterie).

Par ailleurs, certaines amatrices se distinguent par un engagement multiple et de longue date
dans la production des scénes locales, comme en témoigne Karen, 40 ans, a la fois
organisatrice de concerts et festivals dans la région de Nantes et ses alentours, gestionnaire
d'un agenda national de concerts en ligne, animatrice d'une émission de radio locale spécialisée

et engagée dans les activités du label metal « Les Acteurs de I'Ombre ». Elle décrit la fagon
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dont elle a vu évoluer la sceéne locale, et notamment I’augmentation du nombre de femmes

dans le public des concerts, depuis une vingtaine d'années :

« Moi ce qui me frappe : beaucoup plus de jeunes. Alors bien slir, moi maintenant j’ai
40 ans, je fais partie des vieux. Et surtout, tellement beaucoup plus de filles, c’est
impressionnant ! [...] Il y a 20 ans, j’étais pas... je vais pas dire la seule fille, faut pas
pousser, mais il y avait 200 mecs pour 10 nanas. Maintenant, moi je vois la, quasiment,
peut-étre pas la moitié¢ de filles, mais pas loin. Enfin, ¢’est vraiment étonnant. Au
niveau des filles, je suis surprise. [...] Aujourd’hui, c’est des nanas qui ont 1’air bien
dans leur peau, qui ont I’air bien habillées, sexy, enfin tu vois, je sais pas, c’est plus les
mémes. Ca, c’est un truc qui frappe ». (Karen, 40 ans, Nantes)

L'affranchissement des amatrices de metal vis-a-vis des préjugés propres a leur sexe est en
effet devenu tangible depuis une dizaine d'années. Ce qui donne a Karen le sentiment d'avoir
VECU une « autre époque », durant laquelle il était plus difficile qu'aujourd'hui d'afficher son
golt musical en tant que jeune femme : « @ mon époque j’étais vue comme « Oulala, une fille
dans un concert de Napalm Death ! ». Il y a 20 ans, ¢’était vraiment mal vu ». Cette distinction
entre un avant et un maintenant est palpable dans le discours de nombreux enquétés, y compris
masculins : « Ca a évolué ¢a quand méme. Mais c'est récent. [...] Avant ¢'était vulgaire, c'était

malsain pour une fille. Je m'en rappelle de ¢a, clairement » (Jean, 32 ans, Nantes).

2.1.Jouer dans un groupe de metal

Pratiques musicales et instruments

La pratique de musicien, dans le cadre domestique ou au sein d’une formation qui se produit
sur scéne ou développe une production phonographique, représente 1’activité de production la
plus largement rependue parmi les amateurs de metal qui composent notre échantillon. Ainsi,
la carriére d’un amateur de metal qui s’engage dans une activité¢ de production de la scéne a
un niveau local commence souvent par une expérience de musicien en groupe. Estimer le
nombre de formations musicales qui existent a 1’échelle d’une région ou d’un pays restent
cependant une entreprise hasardeuse, dans la mesure ou comme le rappelle Marc Touché,
« 99% » de la pratique musicale en France serait amateur, le fait de praticiens qui ne sont pas

déclarés en tant que professionnels®®?, et donc une pratique artistique qui reste trés largement

32 Touche M., « Les lieux de répétition des musiques amplifiées, défauts d’équipements et malentendus sociaux
», Les Annales de la Recherche Urbaine, 1996, n°70, pp. 58-67.
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sous-évaluée par les relevés statistiques®3. Dans le cadre de notre propre enquéte, les
musiciens, qu’ils pratiquent un ou plusieurs instruments, représentent 67% des personnes

interrogées et 37% ont déja fait partie d’un groupe s’étant déja produit sur scene.

GRAPH.20. PRATIQUES MUSICALES
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On observe une spécificité en Lorraine : notre enquéte y reléve plus de musiciens qu’ailleurs,
74% (contre 65% dans le Nord et 63% dans 1’Ouest). Mais la pratique en groupe — 35 % des
personnes interrogées — n’y est pas plus importante que dans les deux autres régions Dans le
Nord, par contre, 40% des personnes interrogées déclarent avoir déja pratiqué leur instrument

dans le cadre d’une formation musicale.

GRAPH.21. INSTRUMENTS PRATIQUES
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La répartition des instruments pratiqués au sein de I’échantillon est tout a fait conventionnelle.
Elle correspond a celle que I’on retrouve habituellement chez les musiciens de musiques rock

et concorde d’assez pres, par ailleurs, avec les résultats obtenus par Fabien Hein dans sa thése

353 Balti Samuel, thése, p.186.
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a propos des musiciens du monde du rock en Lorraine3**. On retrouve donc sans surprise une
prédominance de la guitare (le plus souvent électrique), de la basse (électrique elle aussi), et
de la batterie. Seul le chant semble ici trouver des moyennes plus basses que celle obtenue par
Fabien Hein, ce qui peut en partie s’expliquer par le fait que nous n’avons pas précisé de fagcon
explicite dans le questionnaire que la voix chantée pouvait effectivement étre considérée

comme un instrument.

On remarque aussi qu’il y a plus d’instruments traditionnels ou classiques joués dans la scéne
Nord (vielle a roue, violon, flite irlandaise) et dans la scene Ouest (Cornemuse, vuze,
bombarde) que dans la scéne de I’Est, qui concentre davantage ses pratiques autour du trio
rock classique, guitare-basse-batterie. Au travers de ces différences, mémes ténues, on peut
déja y voir s’esquisser les spécificités des cultures régionales concernées pour les musiques
folk et traditionnelles dans le Nord et les influences bretonnes dans 1’Ouest, quand la scéne de
I’Est semble plus influencée par les esthétiques rock et blues, que 1’on retrouve par ailleurs

fortement ancrées dans la culture musicale populaire germanique.

Devenir musicien : le régime de I’autodidaxie

La plupart des musiciens de metal interrogés qui font part de leurs premieres expériences de
pratique en groupe insistent souvent sur le caractére autodidacte de leur formation.
L’autodidaxie musicale est une forme d’auto-apprentissage de la musique qui ne fait pas appel
aux institutions de formation et que Georges Le Meur définit comme « un processus éducatif
non impose, librement décidé par I'individu qui souhaite s'approprier des connaissances en
fonction d'un projet personnel ». L’apprentissage de la musique « sans maitre »**° est ainsi
particulierement revendiqué dans les formes contre-culturelles qui émergent depuis les années
1960%%¢ et que Anne-Marie Green observe tout particuliérement chez les jeunes musiciens de
rock®’. Pour autant, se passer des formats traditionnels de formation musicale ne signifie pas
que ces musiciens se passent de mediateurs, mais plutét qu’ils font plutot appel a une large

gamme de ressources et de modalités d’apprentissage informelles. L’apprentissage sur le tas

354 Chiffres tirés de I’ouvrage de Fabien Hein tiré de sa thése de doctorat : guitare 41,8% ; basse 18,4% ; batterie
17,6% ; chant : 13,8% ; autres 8,2%. Fabien Hein, Le monde du rock. Ethnographie du réel, p.196-197.

35 Tough A., Learning without a teacher, Toronto, Oise, 1967.

3% Bourdieu, Passeron, « La reproduction. Eléments pour une théorie du systéme d'enseignement », Revue
francaise de pédagogie, 1970, pp. 91-92.

357 Green A.-M. (dir.), Des jeunes et des musiques, rock, rap, techno..., Paris, L’Harmattan, 1998.
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et la pratique réguliére de I’instrument, seuls ou accompagnés d’autres musiciens, leur
permettent d’acquérir des compétences techniques valorisables publiqguement dans le cadre
d’une pratique en groupe. Les scénes metal sont donc a ce titre un observatoire
particulierement efficace des pratiques autodidactes, et d’autant plus que le metal reste encore
percu par les professionnels de la formation, mais aussi par les amateurs eux-mémes, comme
un registre musical dont les techniques spécifiques de chant, de jeu de batterie ou de jeu de
guitare sont trés peu représentées et enseignées dans les écoles de musique et les
conservatoires. Il faut néanmoins noter la présence de plus en plus récurrente ces derniéres
annees de musiciens professionnels, eux-mémes issus de formations musicales nationalement
reconnues de la scéne metal, et qui enseignent ces techniques dans des centres de formations
specialisés dans le secteur des musiques actuelles. C’est notamment le cas a la Music Academy
International de Nancy qui propose des formations dipldmantes®®, ou encore des ateliers de
formation plus ponctuels mis en place dans les SMAC pour pallier a I’absence de propositions
d’enseignement ou de formation professionnelle en musiques actuelles constatée dans les

conservatoires.

Mais le rejet a 1’égard des structures traditionnelles de la transmission musicale reste patent
parmi les musiciens de rock, et a fortiori dans le metal. Ce rejet d’autant plus résolu que
I’individu en a fait I’expérience négative porte d’ailleurs autant sur les instances traditionnelles
de formation que sur les outils classiques de 1’apprentissage tels que la partition, le plus
souvent remplacée par les tablatures. Le cas de Ludwig, guitariste dans un groupe de metal

marquant de la scéne Nord entre les années 2000 a 2010, I’illustre bien :

« T’as commence avec la guitare ?

Ouais, j’ai fait que de la guitare d’ailleurs, j’étais trop nul dans tout le reste. Enfin j’ai
fait de la trompette quand j’étais grosse, mais ¢a n’a rien a Vvoir.

Ah bah du coup t’as fait du solfége.

Ouais, enfin je peux te lire une partition, mais ¢a fait tellement longtemps que je sais
pas si j’en serais encore capable tu vois, vu que j’ai toujours détesté ca en plus. Mais
bon, j’ai appris a le faire, donc je serais encore a peu prés capable de lire une partition,
mais je serais incapable de te dire, 1a je fais un sol, la je fais un do, je sais pas a quoi
correspond quoi en fait, donc j’ai appris la guitare tout seul pour le coup. [...] Nan,
moi c’est les tablatures.

T’as jamais pris de cours par la suite ?

Non. J’y suis allé une fois avec mon cousin, qui était le bassiste de Klang donc, puisque
lui avait pris quelques cours de guitare pendant un moment. Je suis allé a un cours, j’ai

358 Cest le cas du MIMA pour « Musiciens Interprete des Musiques Actuelles » qui est un titre professionnel
national délivré par la Fédération nationale des écoles d'influence jazz et des musiques actuelles en France.
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trouvé ¢a chiant comme la mort, j’y suis jamais retourné. C’était avec un vieux gars
qui faisait du flamenco, donc culturellement déja, on se comprenait pas, on avait pas
la méme approche. Limite, moi je voulais faire du Nirvana, lui il me jouait du Jeepsy
King. Bon bon bon, c’est pas possible. « C’est pas ¢a que je veux faire, je ne comprends
pas votre musique monsieur ». [rires] » (Ludwig, 38 ans, Lille)

Comme on le voit ici, le rejet des formes d’apprentissage académiques s’inscrit aussi parfois
dans les choix esthétiques, vécus comme trop clivants par ces jeunes musiciens, pour lesquels
le passage par I’apprentissage du répertoire classique reste un repoussoir, ce qui ne leur permet

pas de trouver leur place dans des dispositifs de formation traditionnels.

Tablatures, manuels d’apprentissage musical, essais théoriques, ressources disponibles sur
internet, ces musiciens amateurs mobilisent donc une grande variété d’outils d’apprentissage,

trés hétérogenes 3° :

« T’as appris de quelle maniere ?

En regardant un petit peu sur le net, tout ce qui était tablatures, histoire de me
familiariser avec un peu avec le truc. En lisant quelques bouquins, essayer de
comprendre quelques notions de théorie musicale quand méme, parce que le solfége
¢a a beau me faire chier, certaines théories musicales ¢’est quand méme bien pratique
a connaitre. Mais nan, j’ai jamais pris de cours ou quoi que ce soit. » (Florian, 26 ans,
Saint-Nazaire)

En plus de se documenter sur internet ou en achetant des magazines spécialisés, les proches,
amis ou membres de la famille, sont souvent ceux qui transmettent des techniques de fagon
plus informelle que les formations professorales et « donnent » 1’envie de « s’y mettre » en
transmettant leur godt pour la pratique d’un instrument. Ici, William a appris la batterie avec

son peére, lui-méme batteur :

« Vers quel age as-tu commencé toi ?

Bah de toute fagon quand je suis né, j’étais déja dans le fond de la salle quand mon
pere faisait des bals, donc j’étais déja bercé par ca, et puis aprés la salle de répete de
mon pere était au rez-de-chaussée et moi je dormais au-dessus, donc je dormais avec
le rythme [rires]. Et puis aprés il m’a fait découvrir Deep Purple, des trucs comme ¢a,
des jazzmans, plein de choses. Il m’expliquait la musique quand j’aimais bien un truc,
j’étais la « putain, qu’est-ce qu’ils jouent bien les mecs ! » et il me disait « ¢’est pas
trés trés dur, je vais t’apprendre en deux jours » et on s’y est mis. » (William, 42 ans,
Nantes)

39 Hein F., Le monde du rock. Ethnographie du réel, Paris, Irma/E. Seteun, 2006, pp. 265-267.
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L’autodidaxie ne suppose ainsi pas forcément d’avoir appris seul. Souvent, I’entourage proche
joue un role important dans I’apprentissage d’un instrument. De la méme facon, c’est la
pratique avec des amis, puis en groupe, qui offre aux amateurs de nombreuses possibilités de

développer leurs compétences instrumentales :

« Je suis 100% autodidacte, je n’ai suivi aucune formation. Mon meilleur pote, qui est
I’un des guitaristes de The Four Horsemen, qui est mon meilleur pote de toujours tu
vois, & un moment a 12 ans, sa mére lui a offert une guitare, il a appris a faire de la
guitare et au bout de 6 mois il a commencé & montrer ce qu’il savait faire et comme
c¢’était mon meilleur pote, on a appris ensemble la musique. On a monté un groupe
ensemble. Lui il a quand méme pris des cours, il m’a montré des trucs, et aprés avec
les tablatures, ¢’est comme ¢a que j’ai appris la musique. » (Francgois, 32 ans, Nantes)

Malgré tout, une certaine vision romantique du musicien autodidacte qui apprendrait la
musique de lui-méme>*°, voire sans aucune autre forme de médiation extérieure que son oreille
et I’instrument, est ainsi parfois revendiquée par les amateurs interrogés, qui prétendent ne
subir aucune influence artistique — par rejet volontaire des conventions — et parviendraient

ainsi & composer sans maitrise technique, juste « au feeling » :

« Tu joues de quel instrument ?

Je suis bassiste.

T’as wune formation classique ou tu te consideres comme autodidacte ?
Autodidacte complétement. J’ai jamais voulu prendre de cours parce que je ne veux en
aucun cas étre influencé. Je ne saurai jamais te jouer une partition de n’importe quel
groupe, méme des groupes dont je suis fan. Je m’interdits de les apprendre en fait. Je
ne veux pas avoir une emprunte sur mon jeu. Ca ralentit énormément, mais je joue la
musique comme ¢a.

Alors tu as commencé spontanément a composer ?

Ouais, j’ai pris un instrument et puis j’ai commencé a regarder les notes, a voir
comment ¢a se suivait et puis ¢a s’est vraiment lancé quand j’ai commencé a jouer en
groupe en fait. C’est vraiment que quand tous les instruments sont réunis qu’on voit
I’ampleur et c’est les autres qui nous motivent, qui nous boostent.

Tu as fait des concerts avec ces groupes ?

Ouais, j’ai fait pas mal de concerts. Avec ma premiere formation, j’ai fait une centaine
de concerts dans toute la France. J’ai joué en Bretagne aussi, au festival du Menhir
chevelu, des trucs comme ¢a. » (Manu, 26 ans, Liévin)

30 Menger P.-M., Le paradoxe du musicien. Le Compositeur, le Mélomane et I'Etat dans la société
contemporaine, Paris, Flammarion, 1983.
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Ici, Manu, dont la pratique en groupe 1’a amené a se produire sur scéne a I’occasion d’une
centaine de concerts en France, reconnait pourtant le caractére décisif qu’a eu le fait de jouer

au sein d’une formation musicale pour sa propre progression.

Débuter une carriére de musicien amateur

La sociabilité joue donc également un réle important dans la pratique musicale, méme lorsque
celle-ci n’aboutit pas sur une pratique en groupe et sur scéne. L’apprentissage s’opére donc
avant tout dans la pratique, et se trouve facilité en particulier par le contact avec d’autres
musiciens dont le niveau est plus avancé. Ludwig revient ici sur les conditions dans lesquelles
il a intégré son premier groupe, grace auquel il développera par la suite une véritable carriére

de musicien amateur au sein des scenes locales :

« On avait choppé une annonce a Guitare Studio je crois, 1’actuel Music Store, a c6té
de I’Opéra. [...] A I’époque ¢a fonctionnait encore beaucoup par petites annonces dans
les lieux de.. Enfin c¢’était a I’Ara en 1’occurrence, sinon Guitare Studio. Il y avait
d’autres endroits ou tu savais qu’il y avait des annonces, et tu vois, ¢a se fait plus
maintenant. [...] En fait, tous les groupes a chaque fois, ils cherchaient un bassiste et
moi j’étais pas bassiste, évidemment. Du coup je les ai contacté en leur disant bah
voila, moi mon cousin il est bassiste, ¢a nous intéresse, mais par contre on fait pas I’un
sans ’autre quoi. Du coup comme ils n’avaient qu’un guitariste, on a fait le truc a deux.
IIs étaient meilleurs que nous, nous on n’avait pas le niveau mais ils avaient besoin
d’un bassiste de tout fagon, donc on a commencé comme ¢a. Le guitariste il était
carrément meilleur que moi, il tapait des gros solos de cinglés, mais bon voila ils
avaient besoin d’un bassiste, du coup ¢a s’est fait quand méme [...] et puis ils se sont
tous barrés petit a petit et nous on est resté, donc du coup c¢’est, devenu notre groupe
[rires] par la force des choses. » (Ludwig, 38 ans, Lille)

Les magasins de musique restent des lieux de sociabilité importants pour les musiciens, qui y
rencontrent a la fois d’autres musiciens, mais aussi des vendeurs et techniciens expérimentés
qui participent également a leur apprentissage de la musique. Si la mise en réseau des amateurs
grace a internet a effectivement en grande partie remplacé la recherche de musiciens par petites
annonces placardées sur les murs des magasins de musique, salles de concerts, ou des lieux de
rassemblement, ces derniers servent néanmoins toujours de facilitateurs de la mise en réseau
des musiciens a une échelle localisée. De maniere générale, le réseau relationnel des pairs

constitué au fil des rencontres, des déplacements et des projets musicaux est primordial dans
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le développement de la carriére du musicien amateur et est tres visible dans le parcours de
Max :

« Mot j’ai fait partie du groupe Torment, j’avais 17 ans. C’était avec des zikos apres
qui ont joué dans Ametist. C’¢était du Brutal death, on reprenait du Suffocation, des
trucs comme ca. [...] J’ai toujours fait du chant moi. Ca m’arrive de trouver des riffs
que je propose a mes copains, mais voila ouais, j’ai toujours fait du chant. Je suis resté
3 ans avec eux, on avait fait quelques dates et apres ca j’ai fait un autre groupe sur
Boulogne qui s’appelait Crazy Psycho Fuck, on répétait a coté du local des
Amphitryons, et puis aprés avec les études, arrivée sur Lille, et puis la j’ai retrouvé
plein de gens que j’ai cotoy¢ l1a-bas, et puis voila, de fil en aiguille... On avait fait aussi
un groupe de grind qui s’appelait Total Boursoufflé, on avait jou¢ au Groland, on avait
joué a un festival de grind a Saint Omer avec Inhumate, y’avait la créme du metal
underground a I’époque. C’était sympa, c¢a avait fait un super carton, je sais plus
combien ils avaient fait d’entrées, genre 260 je crois. Donc voila, on venait tous de
groupes différents et on a dit aller on va faire notre groupe, donc y’avait des membres
de Nightfall, de Cupshot, Untildeath. Donc avec ¢a on a commencé a faire des dates
un peu grind et un peu punk, on a continué a se faire des potes. Et puis un coup j’ai vu
une annonce pour un chanteur d’un groupe qui s’appelait Human Jail, pis j’ai fait
« ouais bah tiens si ¢ca vous dit je peux faire des essais avec vous » et puis je suis rentré
dans ce groupe la ou ils avaient un truc beaucoup plus sérieux quand méme, plus vague
stoner rock, un croisement Pentera avec du Orange Goblin, ou du Crowbar sous speed
on va dire. Et avec ¢a j’ai fait un bon petit bout de route, c’est ce qui m’a fait un petit
peu les jambes on va dire, la connaissance du music business, savoir comment ca
marche de gérer un groupe. » (Max, 28 ans, Hellemmes)

Dés le début de leur carriere amateur, et quel que soit le degré de professionnalisation des
groupes, |’entourage relationnel des musiciens devient également souvent un facilitateur dans
bon nombre de démarches ou de taches techniques, promotionnelles, ou organisationnelles.
Pierre Mayol rappelle ainsi que « les groupes sont absolument tous, entourés de copains,
d'amis, d'admirateurs, d'ainés donneurs de conseils, de “roadies' (chargés du matériel), de
groupies et autres fans qui, outre la convivialité (encouragements, amitiés, vie sentimentale),
interviennent dans la gestion matérielle du groupe (organisation, conduite des véhicules,
réparation du matériel, décors, contacts extérieurs, par exemple avec les élus ou les
associations pour disposer de locaux de répétition) »*¢*. Pour exemple, Jonathan est étudiant
et jeune musicien membre d’un groupe de trash metal depuis trois ans qui ne dispose pas de

moyens financiers importants a dédier a sa pratique musicale. L’aide du pere de 1’'un des

361 Mayol P., in GEMA (dir.), Politiques publiques et musiques amplifiées, Agen, 1997, pp.111.
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membres du groupe leur donne la possibilité de disposer des moyens techniques qui leur

permettent de répéter dans des conditions materielles plus avantageuses :

«Vous répétez ou ?

Sur Santes, ¢’est un patelin tout pourris derriére Loos. C’est chiant d’y aller, mais au
moins tout est sur place, on est tranquille et ¢a évite de payer une salle de répéte. Parce
que mon chanteur a pas mal de matos, parce que son papa est technicien son sur Lille
et du coup il récupére du matos quand il n’y a pas de concerts. Donc il a pas mal de
matos sympathique pour faire des répetes. » (Jonathan, 19 ans, Lille)

Diverses formes d’aides informelles peuvent ainsi, au fur et a mesure du développement de la
carriere des groupes, se structurer progressivement autour de taches de plus en plus

spécifiques.

2.2 Intermédiaires promotionnels et médiatiques

Parmi I’ensemble des activités de production représentées parmi les pratiques amateurs
développées dans le monde du metal par les enquétés de notre échantillon, 62% d’entre eux
déclaraient prendre part au moins a une activité intermédiaire de type promotionnel ou
médiatique. Dans ce registre d’activités, la participation active a des webzines, des forums,
des sites internet spécialisés, des fans clubs ou 1’animation de radios metal sont les plus
répandues. John Fiske %2 et Henry Jenkins 363 ont décrit les différentes activités
communautaires que les fans sont capables de mettre en ceuvre autour de leur passion :
fanzines, forums de discussion sur Internet, détournements, remix, etc. La prise en compte des
différents registres du fan-producteur permettent aussi d’identifier des pratiques élaborées par
les amateurs de metal pour nourrir, diffuser et échanger leurs connaissances ou leurs opinions
auprés de leurs pairs sur leur objet de prédilection®®*. Jean-Marc Leveratto rappelle ainsi que
I’amateur peut devenir un médiateur culturel « des lors qu’il agit publiquement pour faire
partager sa passion privée a autrui. Il devient alors un médiateur, dont 1’action favorise la
reconnaissance sociale d’une technique artistique par un public proche, et sert du méme coup
au développement de cette pratique »3%°. L’action de médiation culturelle opérée par les

amateurs de metal qui partagent ainsi un grand nombre de connaissances a propos des objets

%62 Fiske J., op. cit., 1992,

363 Jenkins H., op. cit., 1992.

364 Flichy P., op. cit., 2010

365 |_everatto J.-M., op. cit., 2000, p.316.
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de leur passion et s’organisent ensuite pour les promouvoir est particulierement visible
aujourd’hui. Certains s’investissent ainsi dans la publication d’ouvrages spécialisés ou encore
dans la diffusion de connaissances encyclopédiques et la participation collaborative a la
construction de la mémoire du metal en France ou dans le monde, sur des sites internet tels
que France Metal Museum ou a plus juste titre le site collaboratif international Encyclopaedia
Metallum — The Metal Archives, dont 1’objectif est de rendre le plus exhaustif possible la
somme des connaissances en terme de groupes actifs ou disparus de la scéne, le détail de leurs
productions et I’intégralité des membres présents ou passé€s ayant participé aux divers projets
musicaux. Une grande partie des productions musicales référencées sur le site font par ailleurs
I’objet d’une évaluation sous la forme de critiques musicales pour lesquelles sont attribuées
une note en pourcentage. L’ensemble de ces notes, visibles sur la page récapitulative de la
discographie du groupe permet ainsi aux internautes de disposer d’un outil d’évaluation, et
donc de hiérarchisation des différentes productions musicales du groupe, qui facilite
potentiellement leur appropriation. Ces formes de médiations encyclopédiques des publics
internautes assurent selon Laurence Allard « plusieurs fonctions d’intermédiation culturelle et
de patrimonialisation »%. Elles sont les « routes grises » des réseaux, selon la formule
employée par Arjun Appadurai®®’, au sein desquels les amateurs experts incarnent la mémoire
vive de la scene musicale. Par leur action, ils permettent ainsi la diffusion et la transmission
d’objets musicaux rares. A ce titre, et en s’appuyant sur la réflexion de Laurence Allard a
propos de la notion d’ethnoscape d’ Appadurai®®®, nous pourrions considérer que les amateurs
construisent ainsi collectivement la manifestation d’un musicoscape, en tant qu’espace
transnational et transhistorique esquissé a travers le flux des échanges et ou se trouvent
accessibles des références musicales nationales, locales, qui rendent aisément abordable pour
I’amateur frangais les productions musicales de formations de black metal scandinave ou de
brutal death chilien. Dans son ouvrage Extreme Metal, music and culture on the edge, Keith
Kahn-Harris rappelle également de quelle fagon les fanzines, mais aussi I’échange de cassettes
a I’échelle internationale (tape-trading), avait déja amorcée ce type de mise en réseau trans-
local des amateurs3®®. De la méme maniére, les échanges de bootlegs, qui consistent en
I’échange international de vidéos de concerts enregistrés en caméra amateur, qu’il s’agisse de

concerts locaux ou de grandes manifestations musicales, sont des pratiques qui se sont vues

366 Allard L., « Express yourself 2.0 ! » in Maigret E., Macé E., op. cit., 2005, p.163

367 Appadurai A., Apres le colonialisme. Les conséquences culturelles de la mondialisation, Paris, Payot, 2001.
368 Allard parle de kinoscape pour le cinéma, en référence aux ethnosc apes d’ Appadurai.

369 Kahn-Harris K., Extreme Metal, music and culture on the edge, Berg Publishers, Oxford/New York, 2007.
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muter par le développement du web 2.0 au début des années 2000 et des réseaux d’échanges
de fichiers, P2P, puis par Youtube. Toutes ces formes d’intermédiations, qui se retrouvent
prises dans des logiques de mise en réseaux trans-locales, batissant ainsi les maillages d’une

culture réticulée, partagée mais fragmentée en une diversité de pratiques.

Les webzines spécialisés

Sur le plan de la « scéne virtuelle »%7°, le webzine musical spécialisé fait partie des principaux
acteurs qui organisent I’espace virtuel de la scéne metal. Descendant hybride, numérique et
déterritorialisé des magazines et fanzines musicaux, il est aussi la prolongation des pages
personnelles et des pratiques de blogging qui apparaissent avec 1’investissement du web par
les amateurs depuis sa démocratisation au début des années 2000 et illustre bien ce que Patrice
Flichy appelle « un espace public ou se manifestent et se coalisent des opinions collectives »
371 Témoin puis facilitateur des nouvelles pratiques de 1’écoute musicale qui découlent du
développement de 1’écoute de musique sur internet®’2, le webzine endosse ainsi le double role
de prescripteur musical et de curateur de contenus. Il permet, au méme endroit, de se
renseigner sur 1’actualité de la scéne musicale et de confronter son propre goit a celui des
critiques grace aux news, aux interviews d’artistes et aux chroniques, mais il donne aussi
I’acces aux objets musicaux concernés grace aux outils d’écoute en ligne ou aux liens vers les

sites des labels et des groupes promus.

Les webzines connaissent aujourd’hui des modeles €conomiques trés variés. Depuis
I’extension en ligne de Télérama ou des Inrocks jusqu’au petit webzine amateur spécialisé
dans le heavy metal mélodique. Pour autant, dans le cadre de la scéne metal en France, la plus
grande partie d’entre eux restent le fait d’initiatives d’amateurs, motivés par I’envie d’assurer
eux-mémes la promotion et la diffusion des groupes dont ils sont fans®’3, mais aussi pour
pallier au manque d’exposition que connait le metal dans les médias traditionnels. En France,
VS-Webzine devient ainsi, entre 1999 a sa création et 2016 a sa fermeture, le premier webzine

metal francais avec 230 000 visiteurs par mois®# et atteint un record de plus de 18 000

370 I ’expression est de Andrew Bennett et Richard Peterson : Bennett A., Peterson R. A. (dir.), op.cit., 2004.

371 Flichy P., op.cit., 2010, p. 57.

372 _eteinturier C., « La musique sur Internet, entre effets de génération et paradoxe social : quelques pistes », Le
Temps des médias, 2014, n°22, pp. 164-174.

373 Garcin P., op. cit., 2012, pp. 101-112.

374 /S Webzine, « FAQ », disponible a cette adresse :
http://www.vs-webzine.com/METAL.php?page=INTERVIEW&id_news=327&droite=
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visiteurs par jour en 2013%7. Pour autant, I’intense activité du site et les revenus publicitaires
n’auront jamais permis au webmaster de se verser un salaire.3’® Le webzine Metalorgie fait
également partie des plus visités 37, drainant environ 10000 visiteurs par jour 3’8
L’hébergement d’une telle plateforme en ligne suppose des colits, ¢’est pourquoi le webzine a
recours a la diversification des sources de revenus a travers les annonceurs publicitaires, mais
aussi par le principe d’affiliation, qui permet au webzine de récupérer un faible pourcentage
sur les achats réalisés par ses visiteurs sur des sites marchands tels qu’Amazon ou Digitick
lorsque celui-ci a d’abord cliqué sur un lien depuis le webzine pour acheter son billet de
concert ou son cd. A I’heure actuelle, Metalorgie percoit ainsi des revenus suffisants pour
payer son hébergement, mais peut également se permettre de rémunérer ponctuellement un
graphiste ou un photographe professionnel a I’occasion de grands festivals dont il faut couvrir
I’actualité, et dédie également le reste des recettes a la production d’un festival depuis 2009,
tout comme VS-Webzine ’avait fait a 1’occasion de deux éditions du « VS-Fest ». Pour autant,
le webmaster a choisi de ne pas se rémunérer et I’équipe, composée d’une vingtaine de
chroniqueurs bénévoles, fonctionne ainsi sous le statut associatif qui sert essentiellement de

structure Iégale, mais dont le président, Eric, reste le principal chef d’orchestre :

« J'ai commencé ca en 2001 et puis maintenant je continue, et puis c'est une passion.
Donc a un moment j'aurais peut-étre pu décider d'en vivre, mais j'ai décidé que non, de
pas le faire. Et donc bah voila, ¢a reste une passion, on est plein dessus et on s'amuse.
On fait un des sites les plus visités en France au niveau du Metal et on est totalement
indépendants. » (Eric, 32 ans, Nantes)

Le chroniqueur de webzine, ce passionné de I’évaluation

Fonder son propre webzine ou intégrer un webzine en tant que chroniqueur est donc une

activité dont on sait qu’elle ne sera pas rémunératrice, mais qui demande néanmoins un

375 VS Webzine, « News Vs-webzine.com 01/01/2014 @ 01h18 », disponible a cette adresse :
http://www.vs-webzine.com/InfoVS-
Toute+la+r%C3%A9daction+de+VS+webzine+se+joint+%C3%A0+moi+pour+souhaiter+une-67178.html

376 Interview VS Greg, publiée sur le webzine Horns Up le lundi 15 ao(t 2016, disponible a cette adresse :
http://www.hornsup.fr/a-15522/interviews/vs-webzine-2 [consulté le 6 ao(t 2017]

377 parmi les plus importants webzines metal frangais, nous pouvons ainsi compter aujourd’hui : Metalorgie,
MetalSickness, French Metal, Aux portes du Metal, Horn’s Up (ex-Uzine), Pavillon 666, Trashocore, Nightfall,
La Grosse Radio et Killer On The Loose.

378 Extrait entretien : « on est a peu pres a 10 000 par jours. Mais apres c'est difficile a juger parce que y'a aussi
tous ceux qui viennent de Twitter, Facebook, qui ne sont pas des visiteurs mais qui ont quand méme les infos. »
(Eric, président et webmaster Metalorgie, 32 ans, Nantes)
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important don de temps, mais aussi un certain nombre de compétences, en termes de qualité
d’écriture, d’organisation et de connaissances musicales, qui en font une activité¢ parfois
exigeante. Cependant, 1’envie d’écrire et de communiquer sur ses artistes favoris reste le

premier moteur de 1’engagement :

« En fait, je voulais faire partie d’un webzine. Donc au début, j’ai eu I’idée de créer le
mien, juste pour écrire. Et puis en fait, ¢ca fait chier de tout faire [rires] donc j’ai
abandonné 1’idée. Et Uzine, je connaissais depuis des années. Parce que Uzine, faut
savoir que ¢a sort de Soulknot, qui est a la base un site & la fois sur Slipknot et sur
Soulfly. Ca c’était en 2002-2003, donc y’a longtemps. Apres, ils ont créé Uzine. Du
coup je connaissais depuis le début et j’avais pas mal de potes la-dedans. Je me suis dit
pourquoi pas. J’ai envoyé des écrits et je suis rentré dedans. Et depuis ca va, c’est
marrant, I’équipe est cool et je m’éclate a écrire des conneries dedans donc c’est pas
mal. » (Nicolas, 25 ans, Lille-Lomme)

Si du niveau de notoriété de chaque webzine dépend souvent la facilité d’acces a ses équipes
de rédacteurs, certains d’entre eux comme VS-webzine élaborent une véritable méthode de

recrutement digne d’un magazine professionnel :

« Je me chargeais du recrutement des gens, j'étais chiant car je demandais une période
d'essai aux mecs, ¢a prenait de 1 a 3 mois des fois. Mais c'était une fagcon de tester les
gars, d'apprendre a se connaitre et de voir leurs motivations. Apres je consultais
souvent des autres membres de la rédac pour juger de la qualité des chroniques ou de
leur pertinence ». (Greg, webmaster de VS-Webzine, extrait d’interview Horn’s Up)3'®

Une fois les premiers essais satisfaisants et la place acquise au sein de I’équipe de rédaction,
le systeme de répartition des taches entre chroniqueurs s’avere souvent similaire et en général
superviseé par le webmaster du site qui est la premiere personne qui recoit les « albums promo »

diffusés par les labels pour assurer la promotion de leurs artistes :

« Greg, le webmaster nous propose une liste. A force il nous connait tous, donc il
connait un peu nos styles de prédilection. Normalement il m’envoie une liste et puis je
choisis dedans, ou alors je prends tout.

Ce ne sont que des nouveautés ?

Oui c’est des nouveautés. C’est les promos qu’il a regues. » (Sheb, 39 ans, Lille)

L’équipe de rédaction du webzine dispose en général d’un espace de discussion interne, le
plus souvent un forum, sur lequel le webmaster se charge ainsi de proposer la liste de ses

derniéres sorties aux chroniqueurs et d’effectuer les envois postaux afin de distribuer les objets

37 Interview VS Greg, publiée sur le webzine Horns Up le lundi 15 ao(it 2016, disponible a cette adresse :
http://www.hornsup.fr/a-15522/interviews/vs-webzine-2 [consulté le 6 ao(t 2017]
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a chroniquer aux rédacteurs qui peuvent étre répartis indifféremment sur le territoire. La
réception de cet envoi active un accord tacite entre le webzine, les labels et le chroniqueur :
méme si les chroniqueurs ne subissent généralement que peu de pression sur les délais de
rédaction et n’ont pas I’obligation de faire une chronique réguliere, le principe méme de

I’engagement les pousse le plus souvent a I’autodiscipline :

« Quand on a une accred®®, faut faire le live report, dans un délai le plus court possible.
En général on essaye une dizaine de jours apres, pour que ¢a reste frais et que les gens
soient encore intéresses. Et quand on arrive pas a trouver des accreds, soit on la fait
parce qu’on a envie, soit on le fait pas parce que finalement, la flemme. Mais quand on
n’a pas I’accred, on a des fois un peu retard, on n’est pas pressés, et du coup ¢a met un
peu de temps. Apres c’est ’inspiration. Des fois on est accrédité et on se galére parce
qu’on n’a pas d’idées et des fois ¢a va tout seul. » (Nicolas, 25 ans, Lille-Lomme)

« Sur VS, Greg, le webmaster, il ne fout jamais la pression. Moi je connais des gens
qui bossent pour d’autres webzines, y’en a, t’as 15 jours pour faire les chroniques et si
le 15°™ jour tu I’as pas faite, le gars te téléphone. La, j’avais fait mes chroniques, mais
J’avais pas le temps de les corriger, de les mettre dans la base. C’était en retard, ¢a
faisait 1 mois que j’avais rien fait, Greg il m’avait méme pas contacté. Je crois que j’en
ai mis 12 d’un coup dans la base de données et puis voila. Si on a le temps, on peut
aller trés vite et réclamer d’autres cds au bout de 15 jours, sinon on peut laisser trainer
un peu et prendre son temps. De toute facon, faut que ca reste un loisir et pas une
corvée. » (Sheb, 39 ans, Lille)

Malgreé les différents degrés d’encadrement de la pratique sur leurs webzines respectifs, les
discours de Nicolas et de Sheb traduisent bien cette ambivalence entre absence de discipline
imposeée et autodiscipline commandée par le principe de I’engagement, et dans lequel I’envie
de bien faire et la passion pour la musique restent les principaux moteurs. Mais il faut quand
méme, un jour, livrer ses chroniques. Les amateurs peuvent ainsi s’organiser et construire un
certain nombre de régles tacites et de rapports hiérarchisés entre eux qui donnent un cadre a
leur pratique et garantissent une certaine forme d’efficacité dans la production de leur activité.
Car s’engager dans une activité de production publique de sa passion génere aussi des attentes,
de la part des partenaires, des labels par exemple, mais aussi d’un public. Les webzines les
moins soumis a cette forme de pression peuvent néanmoins lisser les rapports de hiérarchie
entre les différents contributeurs et gestionnaires du site, afin de préserver 1’activité et qu’elle

reste un plaisir :

380 Gratuité des entrées ou « pass presse » pour les concerts a chroniquer.
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« C’est pas comme sur Pavillon 666 ou des trucs comme ¢a, ou y’a une liste et il faut
faire ¢a, ¢a, ¢a, ou il y a un rédac chef qui envoie en disant ca, ¢a, ¢a. Nous y’a pas de
personne supérieure aux autres, parce qu’ils ont eu déja des emmerdes par le passé,
avec le créateur qui a voulu tout fermer. Du coup on se débrouille en fait. Comme pour
les accreds, il faut se démerder soi-méme. Pour les interviews, on fait un truc sur le
forum pour savoir s’il y a des questions. En général, on est assez autonomes. »
(Nicolas, 25 ans, Lille-Lomme)

L’exercice de la critique musicale est également un endroit qui connait ses normes et ses
conventions, qu’elles soient érigées de longue date par I’histoire de 1a critique ou les formats
contemporains de la presse culturelle et musicale professionnelle. La notation est a ce titre la
convention la plus partagée par les critiques amateurs, qui s’en remettent a des systeémes
éprouvés avant eux dans 1’évaluation de la qualité des productions culturelles :

« C’est des notes. Alors pour les albums c¢’est une note sur 20, pour les maxis c’est une
note sur 10, pour les démos c’est une note sur 5, pour les live et les rééditions on met
pas de note, pour les Remember non plus. » (Sheb, 39 ans, Lille)

Les chroniques musicales rédigées par les amateurs ont ainsi un effet d’égalisation culturelle
des objets musicaux, qu’on les surprend souvent a évaluer et a traiter, dans un rapport tout a
fait horizontal, des productions qui peuvent provenir de groupes emblématiques et de
réputation internationale ou de groupes amateurs issus des scénes locales. De la méme facon
que les autres systemes de codifications employés, tels que les catégorisations par formats
«albums », «maxis », «démos », «live », «rééditions» ou «Remember 3! » et les
classifications par sous-genres stylistiques, le principe de la notation participe de cet effet
d’homogénéisation des productions musicales amateurs d’avec les groupes de grande notoriété
pour en estimer la qualité sur la base de leurs criteres communs avant de les envisager sous

I’angle des hiérarchies ou des 1égitimités culturelles.

Déterritorialisation et reterritorialisation

Si le webzine est également, en tant que support d’expression des passions musicales, un
équipement dématérialisé et donc, a priori, déterritorialise, il reste pourtant que les
chroniqueurs eux-mémes restent bel et bien des acteurs de leur scéne locale. C’est méme en

partie une condition de leur intégration a 1’équipe du webzine, puisque ceux qui prennent en

381 Catégories employées par VS-webzine pour classer des critiques d’albums « anciens », ¢’est-a-dire qui ne font
pas partie des nouveautés a promouvoir.
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charge la réalisation des chroniques de concerts, qu’ils appellent les live reports, doivent
également couvrir les événements de leur région pour alimenter les sites au quotidien. Les
chroniqueurs du webzine Metalorgie résident ainsi & Nantes, Rennes, Paris, Lille ou dans le
sud de la France. Leur répartition éclatée sur le territoire participe a la fois a produire
I’impression homogénéisante d’un média national sans ancrage, tout en assurant la promotion
des évenements des scénes locales dans lesquels les chroniqueurs sont implantés. Par ailleurs,
c’est dans I’histoire méme de chaque webzine, lorsque 1’on demande aux fondateurs de nous
la narrer, que se traduit également de fagon flagrante I’importance des ancrages territoriaux et
des liens aux scenes locales. Ainsi, Eric, fondateur et webmaster de Metalorgie, débute son

site internet alors qu’il vit a Montpellier :

« C'était Montpellier au début. Donc au début y'avait plein de monde de Montpellier.
Maintenant y'en a plus aucun. Y'a eu beaucoup de monde de Lyon a un moment donné
et puis maintenant c'est plus d'ici [Nantes] et Paris.

Y'avait une scene metal assez active a Montpellier ?

Non, mais justement c'est pour ¢a que je I'ai monté a la base, c'est parce que y'avait
rien, y'avait pas d'infos, en 2001 y'avait pas de grand site. Y'avait quelques sites quand
méme, y'avait VS-Webzine et W-Fenec qui existaient déja, mais j'avais vu un groupe
local et je trouvais pas les infos sur internet sur eux et donc j'ai décidé de monter
Metalorgie pour ca. Et puis bah voila, maintenant c'est un gros site. » (Eric, 32 ans,
Nantes)

Ici, le moteur méme de 1’engagement d’Eric dans la création du webzine se fonde dans le local.
Le recrutement des premiers collaborateurs au site se construit ensuite assez logiquement dans
un rapport de proximité, pour ensuite s’¢largir au fur et a mesure des rencontres, mais aussi de
son déménagement a Nantes quelques années plus tard. Du point de vue des chroniqueurs, le
webzine peut ainsi apparaitre comme un réseau tentaculaire sur le territoire, mais qui

n’entretient pas nécessairement de liens concrets entre ses différents émissaires :

« Sur VS j’en connais quelques-uns maintenant parce qu’on s’est rencontré au Hellfest
I’an dernier. [...] Loofy était de Lorraine. Mes parents habitaient & Metz a un moment.
C’est lui qui m’a fait rentrer a VS. [...] Je connaissais Loofy parce que on était potes
avant de rejoindre VS, mais y’en a plein, la moitié je les connais pas. C’est des gars de
partout, de toute la France. Dans la région, y’a que moi. Avant, il y avait Pheonix, qui
est manager de No Return, qui est de la région, qui est photographe et qui faisait surtout
des live reports et quelques chroniques, mais maintenant je le connais, je 1’ai rencontré
I’an dernier. Mais sinon nan on se connait pas plus que ¢a. » (Sheb, 39 ans, Lille)
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Si chaque collaborateur au webzine entretient ainsi des liens avec les acteurs de sa propre
scéne locale, c’est d’autant plus le cas des webmasters — et souvent fondateurs —, qui
bénéficient en quelque sorte de I’'image de marque du média qu’ils ont congu, reconnu comme
un acteur important du réseau local. C’est le cas d’Eric qui entretient de nombreux contacts
avec les grands acteurs nationaux de la scene metal comme le Hellfest, néanmaoins facilités par

les liens de proximité :

« On les connait, ils sont a c6té. Donc bah ouais on les voit de temps en temps. C’est
stir que d’étre a coté c’est quand méme plutot bien. Moi y’a deux trois semaines j’étais
dans leurs locaux, parce qu’ils font une Hellfest TV qui va sortir en 2014. Donc c’est
2 Guys 1 Tv qui fait ¢a, et la cette année c’est en forme d’émission avec débat. Donc
la on était invités pour débattre sur une émission avec Philippe de EMP Records, donc
de EMP et Holly Records, quelqu’un de Rock Hard et quelqu’un du Hellfest. » (Eric,
32 ans, Nantes)

L’ancrage local, puis trans-local de la plateforme internet Metalorgie est aussi marqué par
I’organisation d’un festival annuel qui a connu cing éditions a ce jour*®2, Le festival est ainsi
organisé dans les lieux emblématiques de la scene locale (La Barakason et La Scéne Michelet
a Nantes, mais aussi la salle parisienne Glazart).

Andrew Bennet et Richard Peterson divisent la notion de scéne musicale selon trois échelles :
la scene locale, la scene trans-locale et la scéne virtuelle. Pour cette derniére, ils considérent
ainsi que « de la méme facon que les participants aux scéne translocales, les participants des
scenes virtuelles sont grandement séparés géographiquement, mais contrairement aux
premiéres, les participants des scénes virtuelles répartis dans le monde entier se réunissent au
sein d’une seule scéne-conversation via Internet »%2. Or, pour toutes les raisons évoquées plus
haut, il semble difficile de n’envisager les médias spécialisés de la scéne metal sur internet
que sous I’angle d’un réseau virtuel déterritorialisé. Dans le cas des scénes metal, ils trouvent
au contraire leurs fondements dans les pratiques d’amateurs ancrés au sein de sceénes locales
et le plus souvent, préalablement connectés entre eux. Les observations de Bennet et Peterson,
ainsi que d’autres chercheurs ayant mené des observations dans le monde anglophone
(Marjorie Kibby, Laure VVroomen, Lee), portent davantage sur des pratiques de fans isolés
géographigquement et qui ne participent pas a des activités collectives locales. Force est de

constater que bon nombre de médias francais spécialisés de la scéne metal sur Internet

382 2009 et 2010, puis 2015, 2016, 2017.
383 Bennett A., Peterson R. A. (dir.), op.cit., 2004. p.10.
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répondent a des usages moins individualisés et ont tendance par ailleurs a renforcer
I’implication des amateurs au sein des scénes locales et leur capacité a collaborer entre eux et

avec les amateurs d’autres scénes locales via Internet.

Les émissions de radio

Les eémissions de radio amateur diffusées sur des radios locales représentent également une
part non négligeable des acteurs qui dynamisent les scénes locales. Apparues avec le
mouvement des radios libres au début des années 80%*, ces émissions sont animées par des
amateurs bénévoles et dédiées a 1’actualité des sceénes et a la diffusion de groupes de metal, le
plus souvent issus des labels indépendants et de la scéne locale. Comme le souligne Géréme
Guibert, les émissions de radio locales constituent le plus souvent le seul moyen pour ces
groupes non intégrés a I’industrie musicale d’étre radiodiffusés®®. Les radios qui les diffusent
sont le plus souvent associatives, parfois privées. Ces émissions ont une durée qui s’étend en
général d’une heure a trois heures de diffusion et sont le plus souvent diffusées le week-end et
toujours en soirée. Sur les trois scénes locales étudiées, nous avons pu recenser une douzaine
d’émissions dédiées au metal encore en activité au moment de notre enquéte : Six sur la scéne
Nord®, trois sur la scéne Ouest®® et trois sur la scéne Est®®. La plupart de ces émissions ont
une durée de vie limitée. Ainsi a titre de comparaison, en 2009, le site La Part de ’Ombre
recensait 47 émissions de radios metal diffusées en France, dont 11 dans le Nord-pas-de-
Calais, une en Lorraine et deux dans le Pays-de-la-Loire°. La scéne « Nord » semble ainsi
avoir développé une tradition plus vivace autour des radios locales. Certaines émissions font
d’ailleurs preuve d’une grande longévité et d’une certaine reconnaissance au sein de la scene
locale, comme c’est le cas avec I’émission Killing Machine diffusée sur Radio Campus Lille
et animée depuis plus de vingt-cing ans par Arno Geenens, également programmateur de la
salle de spectacle Le Splendid, manager du groupe Supuration et plus récemment du groupe

internationalement reconnu Kiss.

384 Guibert G., op. cit., 2006, p. 337.

385 Guibert G., op.cit., 2006, p. 339.

386 Killing Machine et Nécrophagus sur Radio Campus Lille ; L heure du Crime sur RCV ; Tapage Nocturne sur
Radio Uylenspiegel ; Riffeater sur Radio Boomerang.

387 Katharsis sur Jet FM ; YCKM sur Prun’ ; Rennes To the Hills sur Radio Campus Rennes.

388 Radio Metal Lorraine sur Radio Mirabelle ; HNHmetal sur RV1 ; Undergournd Propaganda sur ??

39 « Les ondes saturées », liste publiée sur le webzine La Part de ’Ombre, disponible a cette adresse :
http://lapartdombre.free.fr/1%20les%20radios.htm
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De facon génerale, la pluri-activité des amateurs de metal qui prennent en charge 1’animation
des émissions de radio locales est une constante. Elle est trés visible dans le parcours des trois
animateurs rencontrés au cours de notre enquéte de terrain. Leur activité d’animateur est
souvent associée a une participation a des fanzines et des webzines. Ils participent ainsi sous
un autre format a la prescription musicale et a la promotion des talents locaux. Le cumul des
activités s’opere parfois par spécialités. Sheb, qui anime 1’émission Necrophagus sur Radio
Campus Lille depuis 2005, cumulait par exemple la rédaction réguliére de chroniques sur VS-

Webzine, et son implication depuis quelques années dans deux fanzines :

« Quais j’ai une émission de radio sur Radio Campus, je fais partie de la rédaction aussi
de fanzines papier, ToxicKaos qui est fini mais qui est pas encore sorti et aussi de plein
d’autres trucs, comme zone 52 qui est pas encore sorti non plus » (Sheb, 39 ans, Lille)

Karen, elle, anime 1’émission Katharsis sur Jet FM depuis 1999 et gére en parallele un agenda
metal national en ligne, participe a la gestion d’un label nantais et organise ponctuellement
des festivals avec son association. Max, qui anime 1’émission Riffeater sur Radio Campus
Lille depuis 2011, est également chanteur d’un groupe de stoner metal, organisateur de
concerts et festivals locaux avec son association. Chaque activité nourrissant I’autre, les

amateurs engagés dans ces activités développent ainsi considérablement leur réseau local :

« Eten 2011, di a une rencontre, c’était avec mon ex en fait, elle m’avait présenté un
animateur radio a Roubaix et puis je lui ai dit « écoute mec, est-ce que ca te dis une
émission metal ? », il m’a dit c’est parti, et puis bah voila. La ¢a fait 3 ans qu’on la fait
et puis bon on est contents. On a réussi a gagner en crédibilité, on a interviewé Mass
Hysteria, Loudblast, Agressor, plein de zikos sont devenus nos potes par la suite. La je
parle pour les plus connus, a I’origine c¢’était justement de promouvoir la scéne locale,
comme la la semaine prochaine on a Colossus. Et puis a travers ¢a, la pratique de la
zik plus de la radio, et ben forcément j’en suis arrivé a booker des concerts pour des
potes, diffuser, faire de la promo pour des potes a la radio, donc du coup de leur trouver
des dates, des fois d’échanger des plans a 1’étranger. Du coup je fais un peu d’orga de
concerts, du management aussi pour mon pote de Obszon Geschopf qui part tourner
aux USA la en mars. On est en train de voir pour essayer de monter une espece de
festival d’indus a la fin de ’année, avec Trepal Impalde, qu’on peut avoir pas cher,
donc on va voir aussi ce qu’on peut ramener d’autre. » (Max, 28 ans, Hellemmes)

Au-dela de 1’échelle locale, I’animation d’une émission de radio, en tant que support de
diffusion, favorise aussi la circulation des objets et des individus. Ainsi, qu’il s’agisse des

productions musicales issues de labels et de groupes répartis sur tout la France ou d’acteurs
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emblématiques de la scéne nationale, les amateurs prennent a cceur de construire et d’assurer

les liens qui permettent de fédérer la scéne a 1’échelle extra-locale :

« [Des cd] J’en regois déja pour mon émission depuis 15 ans, parce que faut pas
oublier que les labels, les petits labels, ils sont ravis de pouvoir étre diffusés sur des
radios, donc comme moi j'envoie les playlists, enfin je suis carrée au niveau playlist,
méme petits groupes auto-produits, je passe beaucoup de groupes francais auto-
produits, enfin voila, j'essaie de les tenir au courant, savoir au moins qu'ils ont été
diffusé » (Karen, 40 ans, Nantes)

« Alors ouais en fait, on recoit de tout, on a deéja interviewé Christian Lamet, tu sais,
qui est le journaliste qui faisait Hardforce mag, dans les années 80-90. Des fois on met
des playlists parce qu’on regoit beaucoup de trucs de groupes, de labels qui nous
envoient des trucs. Et apres derriere, on est en train de changer les statuts de 1’asso
parce qu’on organise des dates. » (Max, 28 ans, Hellemmes)

Si certaines émissions, souvent les plus jeunes, disposent d’une équipe d’amateurs motivés
pour prendre en charge le travail bénévole que suppose leur préparation, puis leur réalisation,
les animateurs les plus anciens et les plus installés, comme le sont Sheb et Karen, ont souvent
commenceé en équipe mais assurent aujourd’hui seuls depuis de nombreuses années la
réalisation de leur émission, a la maniére des fanzines, dont la liberté dans le choix des
contenus devient ainsi totale :

« Alors je suis toute seule ouais. Je fais tout, programmation, je cause, je fais méme la
technique, c'est a dire que c'est moi qui suis a la table de mixage a appuyer sur les
boutons play des cd. Jenvoie les playlists, je programme, je passe ce que je veux,
j'interview qui je veux, ¢a c'est vraiment bien. Ca c'est vraiment un bonheur. Bon ¢a
fait 15 ans, donc c'est vrai que comme c'est toutes les semaines, y'a des fois pfff... je
me dis oh la la, qu'est-ce que je vais encore passer cette semaine ? (rires) Faut que je
trouve 1h de nouveautes, des fois, ¢a prend un temps fou toute seule. Parce que un
morceau que tu passes, c'est I'album que t'as écouté au moins une ou deux fois dans la
semaine, plus tous les albums que t'as écoutés, que t'as décidé de pas en passer parce
que t'aimes pas. » (Karen, 40 ans, Nantes)

La plupart d’entre eux revendiquent ainsi une pratique grandement désintéressée :

« Et ¢ca ne pose pas de problémes pour le nombre d’auditeurs, le fait que [’émission
soit diffusée un samedi soir ?

Personnellement je m’en fiche, je veux dire, je fais mon émission. C’est vrai qu’on
s’en rend compte par rapport a Facebook parce que les émissions ont toujours les gens
qui viennent taper la discute pendant les émissions sur Facebook, c’est que nous des
fois on en a beaucoup moins. Je m’en fiche moi, je fais pas la course aux auditeurs, ce
qui m’intéresse moi c’est la musique. Aprés je diffuse des podcasts, y’a des gens qui
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écoutent méme si c’est assez peu, si on peut faire découvrir un groupe a quelques
personnes, bah c’est déja ¢a quoi. » (Sheb, 39 ans, Lille)

Beaucoup de radios ont disparu avec le développement d’internet ou se sont transposées en
format web-radio ou web-tv. La plupart des émissions qui émettent sur les ondes donnent
aujourd’hui la possibilité d’étre entendues en streaming ou sous la forme de podcasts. Mais
I’émission de radio possede également cette particularité qu’elle peut survivre a ses créateurs
encore longtemps apres leur départ, puisqu’au contraire d un groupe ou d’une association, elle
s’adosse d’abord a une station de radio instituée. Une émission fonctionne ainsi comme une
institution locale qui peut se transmettre entre générations d’amateurs :
« Ca existe depuis longtemps [1’émission Nécrophagus], mais ¢’est une émission que
j’ai reprise vers 2005. Parceque ¢a se transmet. Je ne sais méme pas qui I’a fondée
d’ailleurs. Si, y’a un gars qui nous contacté¢ y’a une quinzaine de jours 14, il voulait
passer a I’émission parce qu’il passait dans la région et j’ai pas eu de nouvelles, j’avais
répondu... Je sais par exemple qu’il y avait aussi Jean-Noél Bonnaillie, qui était

activiste de la région, qui fait partie d’un groupe qui s’appelle Noctural Fears et qui
animait cette émission. » (Sheb, 39 ans, Lille)

2.3.Intermédiaires organisationnels

Dans le cadre des pratiques en amateur, organiser un concert, avec 1’ensemble des taches
ingrates que cela laisse supposer (gérer des horaires, gérer un budget, préparer les repas pour
les musiciens, nettoyer la salle, etc.), la justification et la rétribution de ces efforts repose
souvent sur la plaisir et la satisfaction que procure I’activité de programmation. Programmer
un concert, revient pour Catherine Dutheil-Pessin et Francois Ribac, a « convertir des formes
locales — un lieu, un artiste, un spectacle — en intérét général et a proposer ce choix aux
usagers »3%. Si I’analyse des deux auteurs porte sur les programmateurs professionnels,
’activité de programmation consiste de la méme fagon pour les amateurs, pour les salariés du
secteur privé, public ou para-public a occuper une « fonction qui recele un pouvoir de décision,
de mise en ceuvre des spectacles [et qui] est le plus en prise et en continuité avec le travail
artistique proprement dit » 3. Sélectionner des groupes, proposer une programmation
cohérente, savoir estimer la qualité des objets, anticiper les attentes d’un public, suppose alors

de detenir une certaine expertise des objets proposes. Catherine Dutheil-Pessin et Frangois

3% Dutheil-Pessin C., Ribac F., La Fabrique de la programmation culturelle, Paris, La dispute, 2017, p.14.
391 Dutheil-Pessin C., Ribac F., Ibid, p.36.
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Ribac s’appuient en ce sens sur la notion d” « expert interactionnel »*°2 développée par Harry
Collins et Robert Evans. Ils considérent ainsi que « le socle de cette expertise repose sur une
immersion intense dans un monde, un savoir acquis grace a la fréquentation longue et intense
de ses groupes de praticiens et de ses réseaux, par I’apprentissage de ses langages et la
familiarité de ces objets »**3. Occuper la position de programmateur, et par extension, celle
d’ « organisateur de concerts », revient ainsi a détenir une forme d’emprise importante sur
I’identité du monde musical auquel on participe. Lorsque la plus grande part de cette activité
est prise en charge par les amateurs au sein des sceénes locales, il en va alors de I’accumulation
par ces derniers d’un ensemble de connaissances tacites et de savoir local, acquise en
interaction avec d’autres experts, et qui font d’eux ce que Collins et Evans appellent des «

experts sur la base d’une expérience »%%,

La programmation des scénes locales

La transmission des connaissances passe ici encore, et au méme titre que toute forme de savoir-
faire développé en amateur, par I’intermédiaire de passeurs, plus agés et expérimentés, sur la
base de relations amicales préalables. lls sont précieux parce qu’ils peuvent transmettre une
partie de leur réseau et faciliter I’accés du néophyte aux acteurs professionnels. Dans le cas de
Fred, aujourd’hui programmateur professionnalisé au sein d’une association rennaise, les
débuts en tant que simple amateur, passent nécessairement par une forme d’apprentissage « sur
le tas », bien que ses premiers pas ainsi que 1’accés a des réseaux plus professionnels aient éte

favorisés par I’appui d’autres acteurs déja implanté dans le monde local :

« Alors au tout tout début, c’était une sorte de... un label rennais, mais qui n’existe
plus, qui était plus hardcore, qui s’appelait Overcome Records. Ils ont arrété y’a 7-8
ans, un truc comme ca. C’est eux d¢ja qui avaient parrainé mon tout premier concert,
¢’était dans le cadre de mes études. Parce que méme si ¢’était un label, ils organisaient
aussi des concerts punk hardcore, et c’est eux qui.... Enfin surtout une personne, qui
m’a un peu donné les infos de base. Déja me mettre en contact avec les salles, parce
que notre premier concert, ¢’était dans un bar. Et aprés, quand j’ai demandé a I’'Ubu
ou a I’Antipodes, qui ne me connaissaient pas, c¢’est vrai que bon, ¢a a un peu facilité
les choses. Apres, tout est venu directement sur le tas, en se renseignant a droite et a

392 Collins H., Evans R., Rethinking Expertise, University of Chicago Press, 2007.
393 Dutheil-Pessin C., Ribac F., Ibid,p. 160.
3% Collins H., Evans R., op.cit., 2007.
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gauche. Donc ouais, c’est la structure Overcome Records qui m’a permis de répondre
a des questions toutes bétes ». (Fred, 36 ans, Rennes)

La transmission s’opere en particulier entre acteurs issus des générations précédentes et qui
disposent déja d’une solide expérience de la production de la scéne en amateur. Ici, ¢’est un
acteur reconnu de la scene de la métropole lilloise depuis une trentaine d’années qui transmet
son expertise de la production des scenes locales et fait également profiter de son réseau

relationnel composé d’acteurs et de musiciens emblématiques de la scéne metal a cet enquété :

« C’est mon formateur associé en fait si tu veux. Il me donne plein de tuyaux, il a 30
ans de bouteille, ¢’est le manager d’ Agressor. Je vais chez lui, la derniére fois y’avait
Loudblast, j’ai bu I’apéro avec Loudblast, en mode squat, on était une quinzaine, on
revenait de LB Lab. Je passe chez lui une petite fois par semaine et on se briefe par
rapport aux petites dates a faire, plein de trucs aussi, il me donne des petits conseils, il
me donne des plans, on s’échange des plans. » (Max, 28 ans, Hellemmes)

Georges Le Meur remarque a juste titre que 1’autodidacte préfére choisir « des experts de
confiance »*% pour le guider. Ces experts de confiance qui jouent le role de guides, peuvent
étre des spécialistes patentés ou non, des lors qu’ils sont « plus souvent choisis qu’imposés »
3% dans les situations d’autoformation, comme le note Jean Dumazedier & propos du principe

d’éducation par I’autoformation.

Produire soi-méme : la conception d’un concert, d’une tournée

Concevoir un concert suppose d’abord la sélection préalable de trois éléments : une date, un
lieu, et une programmation. Sa réalisation exige la conjugaison d’opérations trés diverses. Les
guides spécialisés en la matiére a ’intention des organisateurs amateurs détaillent le plus
souvent de fagon linéaire les différentes étapes de 1’élaboration de 1’événement musical :
constitution d’un budget prévisionnel, préparation administrative, technique et artistique du
spectacle, préparation d’un « plan médias », puis du déroulement du spectacle : accueil des
artistes, balances et répétitions, accueil du public et débriefing suite a I’événement®’. Si les

méthodes et les outils techniques proposés semblent éprouvés et systématiques, la réalité de

3% e Meur G., « Les nouveaux autodidactes. Néo-autodidaxie sont aussi et formation», Chronique sociale,
Lyon, Presses de I'Université Laval, 1998.

3% Dumazdier J., Pour une sociologie de I’autoformation permanente, Lyon, Voies Livres, 1993, p.5.

397 Audubert P., Profession entrepreneur de spectacle, 8% édition, Paris, Irma, 2014, pp. 269-280.

173



I’observation de terrain dans le cadre de production locale des concerts de metal révéele

néanmoins un grand nombre d’ajustements et de bricolages.

Motivations des amateurs pour s’engager dans des activités de production

Les premiers pas dans 1’organisation de concerts de metal sont souvent marqués par la volonté
de dynamiser le territoire dans lequel ils résident en s’inscrivant dans la defense des
esthétiques musicales non représentées dont ils sont fans. A ce titre, la valorisation de ce que
les enquétés considérent comme un « underground » devient le moteur de leur engagement et
géneére la volonté d’agir par eux-mémes :
« J’ai une association qui s’appelle Eden Booking Corps. Et nous on est vraiment 1a
pour développer la scene underground au niveau metal, pas ce qui est écouté tous les
jours vraiment au niveau metal. On est vraiment dans le crade, dans le roots, les choses
que les gens n’écoutent pas. On veut vraiment développer cette scéne-la qui est reniée
totalement. Y’a pas d’association... La plupart des groupes qu’on met sur scene, la

plupart des associations n’en veulent pas, parce que ¢a ne ramene personne. » (Manu,
26 ans, Liévin)

Pour I’association baptisée Roazhon Underground a Rennes, la notion d’underground devient

méme la condition sine qua non de leur activité, et gage d’authenticité :

« En 2010, nous avons fondé I’association sur un ras-le-bol de I’inactivité générale a
Rennes niveau concerts “underground”. Nous voulions simplement faire venir les
groupes qu’on n’a peu ou jamais 1’occasion de voir jouer en France. » (Olivier, 25 ans,
Rennes)

L’organisateur de concerts de metal amateur s’avére donc avant tout un public frustré par la
programmation disponible au sein de son territoire. Se lancer dans 1’organisation de concerts
de metal manifeste ainsi le plus souvent I’envie de combler un vide culturel et de représenter
localement 1’esthétique musicale dont il est d’abord le public. Les différents parcours des
amateurs les aménent aussi tres souvent a débuter leur carriére en tant que musiciens, puis a
développer une activité de programmation autour de leurs propres formations musicales pour
se produire localement ou organiser des tournées. Dans ces conditions, les réseaux de
collaboration entre amateurs se recomposent pour s’organiser autour de nouveaux projets,

dans lesquels le « faire soi-méme » rejoint aussi le « faire ensemble » :
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« Les personnes qui étaient dans I'asso Wishpering Wolves, y'avait notamment Fred
qui participait, qui était donc un pote. En fait, c'était un ancien musicien qui était déja
dans Antagony et on avait déja créé une asso ensemble qui était Trilogy Music. Et
c'était lui aussi qui était dans Wishpering Wolves. En fait, c'était que des personnes qui
tournaient déja autour du groupe initial et de ce qui se faisait déja. On a fait une sorte
de regroupement de personnes qui étaient intéresseées pour développer le metal. Et
notamment, le but c'était de faire des concerts dans des endroits qui étaient pas destinés
a recevoir des groupes de metal. On a fait ¢ca dans des bouibouis, des trucs sur La
Madeleine, ici dans le coin, au Migwen. Dailleurs avec un gars, Jean-Marie, c'est
pareil, un gars qui avait une cinquantaine d'années et qui était a fond dans le délire du
metal. C'est un hard-rockeur quoi. Et c'était rigolo, on n’avait quasiment pas d'espace
et on organisait des concerts la, des Wild Karnivore. C'est parti de ce but la Wishpering
Wolves. C'était en fait, faire des concerts de metal dans des endroits qui sont pas
destinés a faire des concerts de metal, pour que les gens comprennent aussi que les
gens qui écoutent du metal, c'est pas des sauvages. » (Pierre, 40 ans, Villeneuve-
d’Ascq)

Le réseau amical des personnes qui gravitent autour des amateurs les plus engagés est par
ailleurs souvent sollicité pour apporter des aides ponctuelles a 1’occasion des éveénements
organisés. Un certain nombre de moyens humains sont en effet nécessaires a la mise en ceuvre

des événements. Le systeme bénévole fonctionne ainsi énormément selon un modele
d’investissement « en pointillés »3% :

« Et vous étes combien dans [’asso alors ? C’est bien une asso ?

C’est une association ouais. On est deux, mais quand on a des grosses dates, on peut
étre jusque 5. On va dire des membres qui pivotent autour de nous, qui gravitent. lls
ne sont pas dedans, mais ils s’ investissent quand méme, ils nous aident pour la pub, ...
Donc voila, deux officiellement, cing non officiels. » (Manu, 26 ans, Liévin)

« Quand on faisait les formats a la MJC notamment, y’avait genre 2-3 personnes au
catering, & peu pres pareil au bar, un ingé son, un ingé lumiére, un backliner, et
I’organisation générale, voila c’était a peu pres ¢a ». (Ludwig, 38 ans, Lille)

3% Flichy P., op. cit., 2010.
175



Echanges de bons procédés, art de la débrouille et petits arrangements entre amis

La participation de I’entourage relationnel est d’autant plus importante pour les organisateurs
amateurs que leurs moyens financiers, infrastructurels et techniques sont limités. Dans ce

contexte, I’art de la débrouille est parfois « érigé en véritable discipline »%%° :

« Vous, vous avez un technicien son attitré ?

Non, on a un gars avec qui on travaille assez régulierement. A la base je passais méme
par lui pour le matériel. C’est un passionné, son pére fabrique le matériel, lui il est dans
le son dans les études, il travaille pour un studio sur le nord de Lille. [...] Je lui louais
son matériel et je le prenais lui en méme temps au niveau du mixage. On s’en sortait
pour 150 euros.

Avec le matériel ?

Avec le matériel, ouais. Comme on se connait depuis des années, on se fait des fleurs.
Et puis il enregistre aussi des groupes. Donc moi je lui fais sa pub et en échange, lui il
me loue le matériel moins cher. On a des arrangements comme ¢a, pour s’en sortir. De
toute fagon, c’est ¢a. C’est beaucoup a notre niveau de la démerde. » (Manu, 26 ans,
Liévin)

Les conditions d’accueil des groupes amateurs en concerts sont également souvent aléatoires

et parfois réduites au minimum, avec les moyens du bord. Ainsi les organisateurs amateurs :

« Au niveau des conditions financiéres, c’est pas super super. Parce que dans
I’organisation du metal, principalement les groupes qui viennent, les petits groupes
francais, ils vont venir, ils vont demander quoi ? Le défraiement, la bouffe, de quoi
picoler un petit peu, et puis I’hébergement. Et au Biplan, la picole, les tickets boisson
tu les as vite épuisés, apres les conditions financiéres comme je te disais c’est pas super,
et puis I’hébergement, y’a pas d’hébergement fourni. Donc c’est compliqué, apres
t’arrives toujours a t’arranger... [...]

Je pense que toutes les assos, on est tous a peu pres pareil. T achéte un pack, tu leur dit
voila, ¢a ¢’est pour votre soirée, ¢a ce sera pour chez moi, vous venez quand le concert
est fini et puis voila, petit dej’ le lendemain, un café ¢a fait toujours plaisir et ils
repartent heureux.

Tu les accueilles ici ?

Ouais ¢a nous arrive, j’ai déja accueilli pas mal de groupes. Méme avant, mes anciens
apparts, pareil ». (Goigoi, 24 ans, Hellemmes)

« Ca dépend de la relation que nous entretenons avec le groupe, la “régle de base” c’est
I’hotel mais dans un souci d’économie et quand le groupe le veut bien nous les faisons
parfois dormir chez nous. Concernant les défraiements, ils sont systématiques : un

3% Hein F. (2011b), Ma petite entreprise punk, sociologie du systeme D, Toulouse, Kicking books, 2011.
176



groupe n’a pas a dépenser d’argent pour jouer sur une de nos dates. » (Florent, 24 ans,
Rennes)

« Une autre alternative est d’organiser une féte jusqu’au bout de la nuit quand c’est
possible. Mais nos appartements comme ceux des amis proches sont souvent mis a
contribution. Les moyens du bord quand ¢’est possible ». (Max, 26 ans, Rennes)

« L’an dernier j’ai fait jouer les Dopethrone, [...] et puis en fait eux étaient restés
bloqués 4 jours en France parce qu’ils avaient pas eu leur visa pour aller jouer en
Angleterre, donc du coup bah je les ai gardé 4 jours a la maison. » (Max, 28,
Hellemmes)

Selon Fabien Hein, « le systéme D a ceci de particulier qu’il reste invariablement marqué par
I’incertitude. Rien ne garantit jamais que les choses se déroulent comme prévu »*%. Si les
associations d’organisation de concerts restent les premiers intermédiaires entre les groupes et
les lieux de diffusion a un niveau local, de nombreux groupes se passent également de
tourneurs lorsqu’ils souhaitent se produire en dehors de leur scéne locale, en France et a

I’étranger :

« On a été faire des tournées en Europe de 1’Est, on a fait genre 200 dates sur 2 ans et
demi de temps. On avait tout fait tout seul, tout. Vraiment du DIY, du vrai. Des heures
et des heures a bouffer que ¢a, se faire trois répetes par semaine et trois dates le week
end. Et ben on est partis en camion, un vieux Renault master, allez hop c¢’est parti, qui
roule au gazole. Et en fait sur les deux tournées qu’on a faites, a chaque fois on s’en
est bien tirés quoi. La deuxiéme on n’a pas perdu de sous et la premiére on avait gagné
des sous. La deuxiéme on a fait un bon break even®®* quoi, on avait réussi a bien gérer
le truc. Sachant qu’une date en Italie on a perdu grave de sous dessus. Si on avait annulé
en Italie, on serait revenus avec une blinde de sous en plus. Tant pis hein, c’est pas
grave, c’est les aléas quoi. Autant tu te retrouves des fois a jouer dans un donjon en
Hongrie, ou c¢’est noir de monde, c’est la folie, et le lendemain tu te retrouves dans un
rad en Italie tout pourri avec I’asso qui se casse la gueule et 5 clampins bourrés qui ont
qguand méme payé leur place alors que je veux dire allez on a quand méme joué une
petite demi-heure quoi ! T’as rien, t’as une assiette de pates et une petite biére de
merde. Bon, bah voila, c’est tout ¢c’est comme ¢a. Et le lendemain, t’es en Suisse, t’es
a Geneve un lundi soir, t’as 100 personnes qui viennent te voir. Bon, d’accord, c’est
cool. T’es trop bien, tu dors dans les mémes trucs que « Entombed was here, 1995 »,
« Gojira was here », tu dors dans le méme lit, enfin voila. » (Max, 28 ans, Hellemmes)

400 Hein F.(2011b), Ma petite entreprise punk, sociologie du systtme D, Toulouse, Kicking books, 2011, p.61.
401 Breack even : seuil de rentabilité atteint
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Le budget d’un concert

La production des concerts a un coGt. Un grand nombre de postes de dépenses sont ainsi a
prévoir dans 1’organisation d’un événement, qui se déclinent en quatre grands secteurs :
’artistique, 1’administratif, la technique et la communication. Il s’agit du prix de location de
la salle, du matériel sonore, de la rémunération des techniciens son et lumiere (parfois compris
dans le prix de location de la salle), du défraiement ou du cachet des groupes, de la prise en
charge de leur hébergement et des repas, ou encore la location de tireuses a biere, 1’achat des
boissons et de nourriture lorsque 1’association dispose de la gestion du « bar » et propose
parfois des formules de « petite restauration » pour le public ; mais aussi, en amont du concert,
de la prise en charge des frais de communication par I’impression de flyers et d’affiches, ou
le paiement d’un forfait Sacem. Dans le cas de salles « non équipées » c’est-a-dire qui ne
disposent parfois ni de scéne, ni de matériel d’amplification, de consoles de mixage, de
lumieres ou de retours pour les musiciens, comme dans le cas de salles municipales
polyvalentes, le co(t de location et d’installation de ce matériel revient ainsi entiérement a la

charge des organisateurs.

Les deux principaux postes de dépenses qui conditionnent en genéral la faisabilité du concert
sont la location de la salle et le co(t du plateau artistique. Dans le cas des concerts de metal au
sein des scenes locales, on s’apergoit assez vite que ces deux simples facteurs génerent
régulierement des appareillages bien plus complexes. L’exemple de Garmonbozia, association
rennaise parmi les acteurs les plus prolifiques de la scéne Ouest, mais qui produit et co-produit
aussi de fagon réguliére des concerts a Paris, Toulouse ou Lyon avec a son actif I’organisation
de plus de 300 concerts de metal en 15 ans, permet déja de prendre la mesure des budgets et
des implications que prennent le choix de la salle ou le choix des groupes dans la composition

de ces budgets pour des organisateurs qui ne disposent pas de lieux fixes :

« Je prends un exemple moyen, enfin, la salle ou on programme le plus, c’est le Divan
du Monde a Paris, ou la c¢’est une salle d’un peu moins de 500 places. C’est surtout le
cachet artistique qui change tout sur le budget, mais en moyenne sur des places a
22/23€, c’est en général des budgets de 7 000, 8 000 euros, pour on va dire le budget
moyen en général sur un concert. Je pense que ¢a doit étre pareil pour Dream Factory
que tu as abordé. Apres, bien sar, quand on a fait des concerts avec Alice Cooper, ou
les musiciens des Doors au Liberté a Rennes, 1a c’est des budgets beaucoup plus élevés.
Le plus petit budget qu’on peut avoir, c’est genre des concerts a Glazart [Paris] ou
Jardin Moderne a Rennes, ou on va étre sur moitié moins que des budgets au Divan du
Monde. Mais c’est ¢a aussi, de devoir toujours négocier pour justement avoir des
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cachets pas trop élevés, pour qu’au final le billet pour le public ne soit pas non plus
trop élevé. Mais plus les années vont passer, plus ¢a va augmenter de 1€ par ci-par-la.
Voila, c’est comme ¢a. » (Fred, 36 ans, Rennes)

« Le budget tout compris en payant les groupes, en payant la Sacem, en moyenne 6000
euros. Et en location de matériel, faut compter pour une date 1000 euros. » (Manu, 26
ans, Liévin)

« Le concert du Grand Mix, ou il y avait Cryptopsy, Aborted, tout ¢a, y’avait 5 ou 6
groupes, je sais plus®®?, ca devait étre & peu prés 2500 ou 3500 le plateau et 2500 la
salle. Enfin bref tu vois ¢a va vite. Et on avait fait 200, 250 [entrées], un truc comme
c¢a [sur une jauge de 700 places]. Un gros bide quoi. Je crois que ca a été la plus grosse
date financiérement parlant en tout cas, et ¢a a été le plus gros bide. » (Ludwig, 38 ans,
Lille).

« Etre a I’équilibre » — c’est-a-dire étre parvenu, grace aux recettes de la soirée, a rembourser
I’intégralité des dépenses engagées — suffit le plus souvent a satisfaire les organisateurs qui
operent dans un cadre associatif. Méme s’ils veillent toutefois a équilibrer leurs budgets pour
garantir la pérennité de leur activité, dans le cadre d’une activité amateur, la « réussite » d’un
concert ne s’estime pas nécessairement par son succes en termes financiers ou d’audience. La
gratification symbolique qu’en retirent les organisateurs, au contact des groupes qu’ils
produisent, avec lesquels ils sont régulierement amenés a partager des moments hors concerts

ainsi qu’a développer des relations amicales, devient parfois le principal pivot de I’activité :

« Un seul concert a été un relatif échec, et nous avons di compenser le déficit, mais la
qualité des concerts et 1’entente avec les groupes équilibrent largement le bilan de la
soirée, et je pense que de I’avis de tous les membres et du public présent, cette soirée
reste un excellent souvenir. [...] Nous ne visons pas des objectifs déments, donc on
évite les catastrophes, le pire pourrait étre de se retrouver sans vraiment échanger
humainement et musicalement avec les groupes... » (Max, 26 ans, Rennes)

Y compris pour les acteurs les plus confirmes de la scéne, comme ici Garmonbozia a Rennes,
la rentabilité des soirées organisées est loin d’étre assurée. Fred déclare ainsi que la moitié des

concerts produits par 1’association ne sont pas rentabilisés :

« Vous vous étes déja planté financiérement ?

Ah oui, autrement, oui oui. On va dire que, un concert sur 2 ouais, c¢’est négatif, en
géneéral. Heureusement un concert sur deux est positif donc ¢a permet d’équilibrer mais
bon voila. » (Fred, 36 ans, Rennes)

402 Aborted, Cryptopsy, Dew-scented, Grave, Hurtlocker, 18-20€, lundi 6 février 2006
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L’échelle des budgets alloués a chaque concert varie cependant beaucoup selon le statut et

I’ancienneté des organisateurs :

« Alors au niveau budget, bah simple, vu que c’est au Biplan, on n’a pas vraiment de
budget. On fait en fonction, on dit aux groupes que c’est un genre de door-deal. On
partagera en fonction des besoins de chacun, parce qu’il y en a qui viennent de Poitiers,
d’autres qui viennent de Liége, d’autres d’ Arras, de Lille, et puis il n’y a pas les mémes
renommeées des groupes. Forcément Glowsun par exemple, on va essayer de leur
donner un peu plus quand méme, parce que ¢’est Glowsun ils méritent un peu plus cher
et puis apres les autres ce sera que du défraiement, etc. » (Goigoi, 24 ans, Hellemmes)

« Ca dépend de la relation que nous entretenons avec le groupe, la “régle de base” c’est
I’hotel mais dans un souci d’économie et quand le groupe le veut bien nous les faisons
parfois dormir chez nous. Concernant les défraiements, ils sont systématiques : un
groupe n’a pas a dépenser d’argent pour jouer sur une de nos dates » (Florent, 24 ans,
Rennes)

Les dépenses engagées pour les groupes passent ainsi soit la rémunération sous la forme de
cachet, soit par le défraiement des groupes. Le principe du « door deal », qui consiste a
partager avec les groupes le résultat des entrées payantes apres le concert, peut aussi étre
appliqué, quand il s’agit en particulier d’un concert de petite envergure, dans une salle a jauge
réduite et pour lequel on ne peut prévoir a I’avance et avec suffisamment d’assurance du succes
du concert. Le choix entre cachet et défraiement qui revient aux organisateurs repose donc a
la fois sur la notoriété du groupe et ses propres exigences, mais aussi sur la distance qu’il doit

parcourir pour venir se produire a 1’occasion du concert.

Le prix de la place, particulierement conditionné par le colt de la salle et des groupes, devient
également un critére d’ajustement en fonction des lieux dans lesquels les groupes se

produisent :

« Apres, tu fais tes prix aussi en fonction de la salle que t’occupes, du prestige de la
salle on va dire, des moyens que tu mets dedans, de la capacité aussi, parce que les
gens veulent pas mettre 10 euros pour un concert a La Rumeur, mais tu peux pas mettre
10 euros non plus pour un concert, je sais pas, au Splendid par exemple. Y’a des trucs
comme ¢a qui se jouent aussi. Je crois que nous a St Andre [a la MJC] le plus cher
qu’on a di faire ¢a devait €tre genre 17 euros et c’était déja super cher par rapport a la
salle, mais apres c¢’est toujours pareil, ¢’est une question d’équilibre. » (Ludwig, 38
ans, Lille)

Certaines associations bénéficient parfois de rapports privilégiés avec les acteurs responsables

des lieux de diffusion dans lesquels ils programment, en particulier dans le cas des cafés-

180



concerts. Le statut privé de 1’entreprise autorise une plus grande souplesse aux tenanciers pour
ajuster le prix de location de leur salle aux associations avec lesquels ils ont bati une relation
de confiance, voire des relations d’amitié. Nous avons ainsi rencontré les membres d’une
association qui nous ont confié que la location de certaines salles leur coltait un peu moins de
60% du prix demandé aux autres promoteurs, dans la mesure ou la régularité de leur
programmation dans ces salles leur permettait de bénéficier de ces avantages. La réduction des
codts de location des lieux ou la possibilité de diversifier les sources de revenus les soirs de
concerts sont des éléments cruciaux du montage budgétaire des concerts que les organisateurs
doivent le plus souvent réévaluer pour chaque nouvel événement et en fonction de la diversité
des lieux dans lesquels ils programment. Disposer en particulier de la gestion du bar et des
revenus supplémentaires que cela suppose constitue également un enjeu parfois décisif dans

le fragile equilibre budgétaire des concerts :

« Le plus cher qu’on a di faire ¢a devait étre genre 17 euros [le prix du billet] et ¢’était
déja super cher par rapport a la salle. Mais apres ¢’est toujours pareil, ¢’est une question
d’équilibre. J’ai toujours essayé d’équilibrer tous les frais avec les entrées en fait, et
apreés d’avoir le bar en plus. Ca c¢’était un peu ma fagon de voir les choses, essayer de
gérer un peu comme ¢a. » (Ludwig, 38 ans, Lille)

« Quiais parce que a Lyon, la salle elle nous colte cher, elle nous revient quasiment au
prix d’une salle parisienne en fait. Mais par contre la bas on a le bar, et c’est grace au
bar qu’on rentabilise, parce que sinon c’est pas possible. Mais ouais, le bar, pour I’avoir
c’est... » (Zaake, 29, Nantes)

« Toutes les salles [dans lesquelles on organise] le bar reste acquis a la salle. Sauf celle
de La Cité a Rennes, mais parce que c’est une salle qui est totalement vide, qui peut
aussi bien faire un meeting politique, qu’un arbre de Noel ou ce genre de choses. [...]
Mais heureusement justement qu’on peut mettre un bar, puisque la salle, en installant
tout, ¢a revient a des colits vachement plus élevés, donc ¢a compense un peu... Mais
c’est le seul lieu, que ce soit a Paris, Rennes ou Nantes ou on peut avoir le bar,
justement. » (Fred, 36 ans, Rennes)

2.3.L’engagement dans la scéne locale

« Je pense que dans la musique, quand t’as le virus, tu deviens activiste d’une manicre
ou d’une autre, un jour ou I’autre. J’ai un copain, il était fan a fond aussi et maintenant
il fait de la radio. Ou tu fais un fanzine, ou fais un label, ou tu fais un groupe. »
(Laurent, 48 ans, Roubaix)
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L’engagement de I’amateur de metal, resitu¢ dans I’espace et considéré dans la durée, passe
ainsi nécessairement par le « faire soi-méme » ou la « participation » a la scéne, par une
activité de promotion, de production, ou de diffusion aux c6tés des autres acteurs au sein des

scenes locales :

« Ca c’est ce qu’on retrouve surtout dans le metal. Un métalleux, il est toujours engagé
quelque part. Soit il a un fanzine, soit il est rédacteur dans un webzine, un blog ou il
écrit ses reports, ou il joue dans un groupe, il a un studio ou il est sondier, c’est ¢a qui
est bien. Le public metal, il se bouge pour la scéne, il fait pas mal de trucs. On trouve
rarement un fan qui ne fait rien. » (Zaake, 29, Nantes)

La rationalisation de la pratique

Inscrire ses pratiques amateurs dans un cadre légal, comme par exemple a travers la création
de structures associatives officielles, est parfois vécue par les acteurs locaux comme une
lourdeur inutile, alors qu’ils préféreraient « faire avec les moyens du bord ». Cependant, ces
derniéres années, les contrdles répétés de la part des instances publiques ou parapubliques,
qu’il s’agisse des droits de dus a la Sacem a 1’occasion de la diffusion de musique dans les
concerts, des municipalités faisant de plus en plus drastiquement appliquer la loi anti-bruit de
1992, de I’obligation pour les organisateurs réguliers de concerts de disposer de licences
d’entrepreneur de spectacle, participe €galement de ce processus de structuration et de
rationalisation*®® progressive des pratiques amateurs. Organiser un concert de facon libre et
sans structure légale est ainsi devenu de plus en plus difficile, tant les salles exigent quasi

systématiquement aujourd’hui un statut officiel pour programmer, méme en tant que groupe :

« Moi je me suis lanceé tout seul plus ou moins, sans asso, sans rien. Parce que les assos,
il faut toujours déclarer, les assurances a payer, ¢ca demande beaucoup de choses, enfin
beaucoup d’efforts pour pas grand-chose aussi. Au final, quand tu travailles avec des
gens comme a I’époque La Chimere, ¢’était simple quoi. C’était tu venais, tu signais
une petite convention et une fois que tu 1’avais signé, ¢’était bon apres, tu venais faire
un peu ce que tu voulais, tu savais que t’étais bien accueilli. Aprés du coup quand La
Chimeére a fermé, ¢’est devenu un peu plus dur ». (Goigoi, 24 ans, Hellemmes)

« En fait a la base, il y a 5-6 ans, on avait monté une fausse association, qu’on n’a
jamais voulu déclarer. Eton s’est amusé a faire des concerts a droite & gauche, comme
ca. On était trois copains, et on a tous déménagé. Il y en a un maintenant qui est sur

403 De Swan A., Sous ['aide protectrice de I’état, Paris, PUF, 1995.
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Saint-Omer, il y en a un qui est sur Berck et moi je suis resté dans la région [de Lille].
Donc ¢’était un petit peu compliqué et moi j’en ai eu marre de me faire refuser, parce
qu’on a commenceé aussi a organiser au Biplan, a Lille. Tout ce qui est Biplan, tout ¢a,
c’est assez carré au niveau des démarches, des papiers, tout ¢ca. Donc la premicre fois,
j’ai été au culot, j’ai mis plein de fausses références et puis c’est passé. Mais a partir
de 1a j’ai dit « nan, on va vraiment faire les choses bien, on va remonter une vraie
association » (Manu, 26 ans, Liévin)

« On est en train de changer les statuts de 1’asso parce que aussi on organise des dates,
donc voila... On est toujours dans les limites de la légalité de toute facon ca faut le
dire, ¢a c’est clair et net. » (Max, 28 ans, Hellemmes)

La rationalisation des pratiques entraine ainsi un changement de paradigme dans les modalités
de présentation de son engagement dans la production des scenes musicales : on passe de la
définition de soi avant tout a travers la pratique amateur inscrite dans le genre musical « je
joue dans un groupe de death », «j’organise des concerts de metal », a la posture
pluridisciplinaire et proto-professionnalisée « je suis promoteur de concerts », «je suis
président d’une association » brandie comme une sorte de légitimation symbolique par les

amateurs, a travers la valorisation du statut acquis, plutot qu’a travers le milieu dans lequel il
s’inscrit?%,

La transformation qui s’opére de fagcon progressive dans le passage de la pratique sans
contraintes et « juste pour le plaisir » a la pratique conditionnée par des impératifs de qualite,
est par exemple visible dans le discours de Max qui explique souhaiter soutenir la scéne locale

dans le cadre de son émission de radio, mais jusqu’a un certain point :

« On regoit de tout, méme des fois des groupes qu’on a un petit peu regretté d’avoir
recu, que je ne citerai pas, genre [il imite I’accent du Nord] « ouais bah salut, on a
monté le groupe avec Robert, et puis apres Gontrand y’est venu gratter, et puis apres
on a joué au PMU a coté-Ia, et puis voila, les concerts c’est 1’énergie quoi ». Ok mec,
c’est super, et au niveau des enregistrements, vous avez fait comment ? « bah voila, on
a été voir Dédé la-bas, il nous a fait les prises, et pis apres voila quoi, on n’a passé, pis
c’est ben ». Ok, bon et les paroles ? « Bah les paroles, c’est que le monde y va mal hein
et pis ¢’est que c’est pas bien » et puis voila. Ils sont a 6 pour me dire ¢a, avec leurs
nanas qui sont assises a coté sur une chaise, qui disent rien, qui attendent que ¢a se
passe, qui regardent la montre et qui sont comme ¢a sur leur téléphone, tu sais, dans le
studio de radio, et toi t’es 1a, bah merde, bon bah d’accord. Donc des fois t’as envie de
ramener tous les groupes du coin, il en faut pour tout le monde aussi, mais des fois

404 Brandl E., op.cit., 2009.
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c¢’est un peu dur dur quand méme. Des fois y’a des gros moments de solitude. » (Max,
28 ans, Hellemmes)

L’engagement : investissement en temps et en argent dans la passion

« Oui, ¢ca me prend beaucoup de temps, bien siir. Alors du temps j’en ai en ce moment,
parce que j’ai pas de boulot. Moi ¢a me dérange pas, ¢’est une passion, donc ¢a prend

du temps, ¢’est siir et ¢’est un choix. Evidemment ¢a prend des heures. » (Sheb, 39 ans,
Lille)

Ainsi, les activités musicales en amateurs ne sont pas toujours pensées indépendamment de
I’activité professionnelle qu’ils occupent par ailleurs. Bien souvent, pour des raisons
techniques et organisationnelles, les deux aspects de leur vie quotidienne se rejoignent ou se
chevauchent, de maniére a s’encastrer de la fagon la plus optimum et pratique pour eux. Pour
autant, leur passion dévorante les améne aussi tres souvent a y sacrifier une partie de leur

temps libre et de leurs ressources personnelles.

Laurent, qui a fond¢, et geére aujourd’hui seul, le label Emanes Metal Records, est aussi
kinésithérapeute. Si cette derniére activité est celle qui lui permet de gagner sa vie, il estime
néanmoins avoir « deux boulots ». Il posséde ainsi un cabinet de kinésithérapie au rez-de-
chaussée de son domicile, et dispose a 1’arriere de son logement d’un vaste entrepot aménagé
pour y accueillir ’ensemble des productions phonographiques des groupes qu’il distribue,
mais aussi une trés vaste collection de vinyles qu’il posséde en tant que collectionneur. La
division de son temps entre ces deux activités releve d’une organisation personnelle

extrémement serrée :

« [Pour] mon vrai boulot on va dire, que j’aime bien, mais qui est quand méme
alimentaire, je bosse les jours de 7h a 14h, donc le matin. Je bosse t6t, méme le samedi.
Et I’apres-midi, je rentre, je mange, je me pose 5 minutes et apres, Emanes [son label]
quoi, jusqu’a au moins 20h. Mais des fois quand je suis la et que j’ai la péche, je bosse
des fois jusqu’a 23h. Ou des fois le soir je vais voir un concert, je repere un groupe, je
vais discuter, je sors boire un verre avec un groupe. [...] On va dire moitié moitié.
Parce que je si je bosse le soir, ¢a va étre pour le cabinet en plus. On va dire j’ai deux
boulots, mais c’est deux boulots presque a plein temps. » (Laurent, 48 ans, Roubaix)

Le temps dédié quotidiennement au label est également organisé de facon relativement
routiniére. En somme, il est rationalisé. Le sociologue du travail Norbert Alter considére que

« organiser, signifie ainsi toujours, et nécessairement, rationaliser : méme les entreprises
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autogérees ou les groupes semi-autonomes de production [...] représentent une activité de

rationalisation »*®. Ce qu’illustre bien une journée-type au label Emanes :

« J’essaye de mettre a jour mon webshop tous les jours, au moins une heure. Apres je
regarde si j’ai des commandes. Donc je prépare les colis, je sors les trucs, je fais les
factures, donc des trucs un peu bétes. Et puis j’essaye de faire un échange par jour, un
trade*® par jour. C’est-a-dire que j’ai plein de demandes d’autres labels qui disent
« tiens on a ¢a de sorti ». C’est long de faire un trade, parce qu’ils ont toute leur liste,
donc je dois regarder ce que j’ai encore, ce que j’ai pas. Donc je dois dire « voila, ¢a
¢a ¢a, ¢ca m’intéresse. Moi j’ai ¢ca de nouveau ». Et donc faire le colis qui va avec, du
trade de la veille. Une petite visite a la poste par jour, pour poster les colis de la veille.
Systématiquement y’a au moins un truc par jour, donc je vais tous les jours a La Poste.
Quand j’ai la chance d’avoir un chéque, je vais a la banque, mais ¢a c’est moins
fréquent [rires]. Et beaucoup d’écoutes. Ca, la pile 1a, c’est ce que j’ai pas encore
écouté, c’est les groupes qui m’envoie des trucs. C’est ¢a une journée Emanes. »
(Laurent, 48 ans, Roubaix)

L’activité de Laurent I’améne également a se déplacer régulierement dans les festivals en
Europe pour y tenir un stand a I’effigie du label et distribuer ses groupes, ce qui augmente

davantage les ressources en temps et en argent qu’il dédie a sa pratique amateur :

« Quais j’ai le stand. Des fois je dors dans la voiture, ¢’est des fois un peu rock’n’roll,
parce que j’essaye de pas spécialement prendre une nuit d’hétel. Des fois oui, mais pas
systématiquement. Des fois je fais 1’aller-retour, je repars dans la nuit, quitte & dormir
un peu sur un parking. Donc des fois ¢’est un peu dur, parce que le lundi matin, il faut
rebosser le vrai travail quoi. Mais tant que je sais le faire, tant que je suis pas trop vieux
[rires], ¢’est bon. » (Laurent, 48 ans, Roubaix)

L’activité amateur se caractérise également souvent par I’absence de division nette entre les
ressources financieres personnelles et celles dédiées a I’activité. Dépenser de 1’argent pour
produire des concerts ne semble pas une aberration pour Manu, qui a préféré investir dans une
camionnette en tant que voiture personnelle pour lui permettre de transporter le matériel

nécessaire a I’organisation de ses événements :

« Pour l’asso, t’arrives a étre rentable systéematiquement ?
Je mets énormément de ma poche pour 1’asso. Je pourrais pas compter... déja rien que
la camionnette, parce que ¢a consomme tout ¢a... Non je le compte pas, et je veux pas

405 Alter N., L’innovation ordinaire, Paris, PUF, 2010, p. 153, cité par Hein F. op. cit., 2011b, p. 90.

406 I ’enquété utilise le terme anglo-saxon « trade » pour signifier les échanges d’albums opérés avec d’autres
labels, a I’échelle nationale ou internationale. Les échanges sont courants entre petits labels indépendants. Ils
permettent de diffuser leur production a moindre codt (limité aux frais de port), les albums échangés sont ensuite
vendus aupres de la clientele de I’aquéreur.
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le compter de toute facon. C’est pour me faire plaisir. De toute fagon, le jour ou je n’ai
plus de plaisir a organiser des dates, j’arréterai. Mais ouais, je dépense énormément
d’argent la-dedans, ¢a j’en suis conscient. » (Manu, 26 ans, Liévin)

A Nantes, les membres de 1’ Association Dream Factory, qui bénéficie pourtant d’un certain
poids au sein de scéne metal locale et trans-locale, en passe également pourtant par le

financement personnel lorsqu’il s’agit d’investir pour du matériel qui servira a I’association :

« Quand y’a besoin de mettre des tunes dans la caisse, ¢’est notre argent perso.

Vous avez mis beaucoup de votre poche comme ¢a ?

Au début, un petit peu, parce qu’il fallait bien lancer la machine. Aprés on s’auto-
financait, ¢a marchait bien. Et derniérement, vu qu’on galére un peu, on met un peu
plus. Apres on a 1’avantage, on a acheté un camion et on le loue, donc du coup ca fait
une rentrée d’argent en plus, mais bon. Mais ¢a reste notre camion a nous.

Justement, vous avez du matos son ?

Une partie de batterie. Enfin on a acheté des parties parce qu’il fallait, pour les groupes,
sinon.. Mais sinon deux trois bricoles, mais sinon non. Y’a un moment on se projetait
d’acheter un backline complet, mais on a laissé tomber. Donc les amplis et tout ca.
Parce que des fois les groupes peuvent pas le ramener. Ou quand les groupes sont en
tournée, des fois ils viennent en avion donc ils doivent pas de trimballer avec tout le
matos. Donc soit on le loue, soit on se le préte. » (Zaake, 29, Nantes)

Dans de nombreux cas, c’est donc d’abord I’investissement financier personnel dans la passion
qui autorise le développement d’une activité publique et d’ « intérét général », dans le sens ou
elle transcende I’intérét particulier de ses membres. Engager ses ressources propres pour
produire des objets musicaux, des concerts, des albums, etc. — et ainsi, par le biais de
I’ensemble de ces investissements collectifs, produire une scene musicale — trouve
systématiquement sa motivation dans I’action conjointe que produisent sur eux la musique et
le plaisir éprouvé a travers elle, ainsi que les liens qui se nouent entre les individus qui
partagent ce méme plaisir. C’est ce qu’illustre le cas de Laurent, quand il explique les
motivations qui I’ont amené pour la premiere fois a aider des amis musiciens dont il admirait

la musique a produire leur album :

« C’est une histoire de passion et d’amis, et j’adorais leur musique en plus donc voila,
tout est réuni. Et puis j’avais le pognon en plus a ce moment-la. Pour faire un vinyle
de 500 copies, faut compter au moins 1500 euros. Bon voila, je I’avais, ils devaient me
rembourser aprés, mais finalement comme c’est devenu un label je leur ai donné. »
(Laurent, 48 ans, Roubaix)
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Ainsi, les raisons qui poussent les amateurs a participer activement a la production de la scéne
et a y dedier une part de leurs ressources personnelles sans garantie de retour sur
investissement, reposent sur trois conditions. La premiere se fonde sur I’attachement aux
objets, et donc a la musique, et au pouvoir de ces objets sur les individus au sens ou 1’entend
Antoine Hennion*®’. La seconde condition trouve son ancrage dans une forme d’attachement
interactionnel composé autour d’autres individus touchés par les mémes objets et qui poussent
ces individus a s’organiser collectivement pour engranger a nouveau des objets capables de
ressusciter les émotions procurées. Ce qui suppose ici la mise en ceuvre des stratégies de
I’action collective des individus qui produisent les « mondes de 1’art » décrits par Howard
Becker?®®, Et enfin, la troisiéme de ces conditions et non des moindres, repose sur le fait de
disposer des ressources nécessaires en temps et en argent a un tel investissement, et en cela,
les caractéristiques socio-économiques des amateurs de metal qui s’engagent dans la
production des scenes musicales semblent également fondamentale dans la compréhension de

la construction des scenes metal aujourd’hui.

Au fur et a mesure que 1’activité se structure et prend de I’ampleur, a la fois d’un point de vue
individuel — la place qu’elle prend dans la vie personnelle des acteurs qui s’y engagent — mais
aussi du point de vue collectif de la scene musicale et des amateurs qui la composent et qui
bénéficient collectivement des fruits de cette activité, les amateurs ressentent souvent le besoin
de rationaliser économiquement leur pratique. Ainsi, apres une dizaine d’années d’activité,
I’organisation de six éditions d’un festival et la production d’une cinquantaine d’albums de
groupes nationaux et internationaux, Laurent considere de facon plus circonspecte le poids

économique de sa pratique :

« Tu considéres Emanes comme une source de revenus ?

Non, je gagne rien, au contraire. Pendant des années j’y ai mis de I’argent. La j’ai
décideé de ne plus en mettre parce que ¢a mettait en péril mon budget. Maintenant je ne
mets plus d’argent personnel. » (Laurent, 48 ans, Roubaix)

Les activités bénévoles peuvent aussi devenir pesantes en termes de temps a un moment donné
de la carriere de I’amateur, ou comme le dit Fabien Hein, lorsque « la dépense en temps, argent

et énergie est inversement proportionnelle a la rémunération économique »*%. L’amateur peut

407 Hennion A., « Une sociologie des attachements. D'une sociologie de la culture & une pragmatique de I'amateur
», Sociétés 2004/3 (n° 85).

408 Becker H., op. cit., 2010.

409 Hein F., op. cit., 2011b, p.111.
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ainsi ressentir le besoin de transformer son activité et ses compétences dans une activité qui

soit moins chronophage et mieux rémunératrice :

« Je suis programmateur au Biplan et puis je fais d’autres choses en bénévolat, je fais
du bar, des trucs comme ¢a aussi. Et puis j’étais aussi programmateur de La Rumeur,
mais je suis en train de laisser un peu ¢a parce que c’est vraiment trop de temps et puis
au bout d’un moment il faut gagner sa vie ! Du coup il faut trouver autre chose et arréter
de faire du bénévolat quoi. » (Goigoi, 24 ans, Hellemmes)

Les inconvénients du bénévolat*!? sont également évoqués par Ludwig qui, dans le cadre de
son association d’organisation de concert Alien, a souvent eu a gérer des équipes de bénévoles
engagés dans I’association, mais dont I’investissement en pointillé révéle la difficulté que peut

représenter un engagement régulier dans le cadre associatif :

« C’est le revers de la médaille aussi quand tu fais de I’associatif, c’est que t’as tout le
monde qui travaille gratuitement et que quand c’est gratuit, tu mets pas autant d’efforts
que.. Ou alors si tu le fais si tu fais un truc par an et que tu réunis tous tes potes et que
vous étes super motivés ouais, mais la on faisait une date par mois quand méme. Au
final ¢ca semble pas beaucoup, mais quand tu dois renouveler tous les mois, ¢a veut dire
que t’as les deux trois semaines qui précédent ou tu prépares, t’as une semaine off on
va dire, et puis aprés tu remets le couvert a chaque fois, donc finalement tu n’arrétes
jamais. » (Ludwig, 38 ans, Lille)

S’entourer de personnes capables de s’investir dans la durée et avec la méme intensité que soi
devient ainsi de plus en plus difficile, plus la pratique devient exigeante en termes de temps

sacrifié, mais aussi de compétences :

« Je voudrais tellement faire plus, parce que je sais exactement ce que je dois faire. Un
jour ou I’autre je tomberai peut-&tre sur une personne qui va étre dans le méme état
d’esprit que moi et on bossera ensemble. Mais c’est trés dur. J’ai déja essayé de
déléguer, mais j’y arrive pas. Parce que les gens ils sont pas assez carrés pour moi, ou
pas assez réguliers. C’est normal, ¢’est du bénévolat. C’est normal, les gens ils ont une
vie a coté, donc c’est pas évident, je comprends tout a fait. Mais je suis un peu exigeant,
avec moi-méme aussi. » (Laurent, 48 ans, Roubaix)

Bien que son engagement dans la scéne metal soit extrémement chronophage et qu’il
conditionne et influence I’ensemble des aspects de sa vie personnelle, Laurent illustre

particuliérement bien ce qu’Olivier Donnat appelle « 1I’engagement total » dans la passion,

410 Simonet M., « Le monde associatif : entre travail et engagement », Alter N. (dir.), Sociologie du monde du
travail, Paris, PUF, 2012, p.191-207.
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c’est-a-dire lorsque I’activité qui permet de nourrir cette passion devient « le pivot autour
411

duquel s’est organisé I’ensemble de I’existence de la personne »

« J’ai pas envie d’arréter. Alors ¢’est stir que des fois je me dis que ce serait tellement
plus facile, pourquoi je fais ¢ca ? Ca me prend 8h par jour des fois. Je pourrais sortir,
aller a encore plus de concerts mais en tant que.. Quand je vais a un concert en tant que
visiteur, des fois ca fait du bien ! T’as pas un stand a gérer, et puis tu bois une bicre,
t’as des potes, tu vois le groupe. C’est vachement bien. J’avais un peu oublié des fois.
Mais j’ai toujours gardé mon coté fan, heureusement j’achéte encore des cd.
Heureusement, parce que le jour ou je suis plus fan, si ¢a devient un business, laisse
tomber, j’arréte. Mais des fois je me dis, pourquoi je fais tout ¢a ? Pourquoi ? Je sais
pas, mais j’aime bien faut croire ! C’est vrai, méme au niveau sortie, méme au niveau
copains, copines, c’est pas évident, parce moi la y’a pas longtemps, comme je suis un
peu en divorce, un petit peu beaucoup, j’ai rencontré quelqu’un et ben elle comprend
pas que je suis tout le temps en train de bosser, j’ai pas beaucoup de temps a consacrer.
Et si c’est des gens qui sont en plus pas dans le metal, c’est un peu mort ! C’est dur
d’expliquer, il faut que je bosse. » (Laurent, 48 ans, Roubaix)

Malgré les sacrifices personnels, la satisfaction apportée par le contact quotidien avec des
objets et des individus qui animent sa passion compense genéralement les moments de
découragement. L’engagement de Laurent reste motivé par la ferveur pour le metal et le plaisir
qu’il retire a exercer une activité dont les bénéfices symboliques en termes de satisfactions

personnelles et de relations humaines sont ses plus grandes gratifications :

« Je suis déja content de ce qu’on a fait. C’est pas de la fierté mal placée, mais je suis
content quoi. [...] Humainement parlant, on a fait des trucs... Les Manilla Road ils ont
dormi ici, dans le lit de mon fils. Le chanteur, il a dormi dans le lit de mon fils. Je I’ai
revu, il m’a parlé de ¢a : « j’ai dormi dans le lit de ton gamin a 1’époque, un petit lit
d’enfant ! ». Et donc plein de trucs humainement géniaux [...] Je regrette pas, parce
que le label c’est du boulot, mais c’est génial. Quand j’ai un groupe qui commence a
faire des interviews, qui commence a jouer a I’étranger, bah je suis content. Je me dis
que j’y ai peut-étre été un peu pour quelque chose, méme si c’est leur talent hein ! »
(Laurent, 48 ans, Roubaix)

Produire des concerts, produire des albums, organiser leur diffusion et contribuer a fabriquer
collectivement ces objets autour desquels se rejoignent les passions, ne sont en cela pas
dissociables des autres aspects de la vie sociale des amateurs, fondée sur la logique du « don

et contre-don » analysée par Marcel Mauss*'?. Pour ces amateurs qui s’engagent dans la

411 Donnat O., op. cit., 2009b , p.124.
412 Mauss M., «Essai sur le don. Forme et raison de I'échange dans les sociétés archaiques », L’Année
Sociologique, 1925.
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production des scénes musicales, une rationalisation de leur investissement personnel s’avére
cependant nécessaire pour garantir 1’efficacité de leurs actions et la qualité des objets produits.
Ce processus consiste dans 1’acquisition d’un certain nombre de compétences techniques, de
savoir-faire résultant de leur contact répété avec des objets et avec les individus qui nourrissent

des attentes a 1’égard de ces objets.

2.4. L’usage des techniques professionnelles par les amateurs

Les scenes metal font cohabiter acteurs amateurs et professionnels au sein d’'un méme marché.
Nous aurons I’occasion de revenir sur cette cohabitation et les nécessaires opérations de
négociation et de traduction qu’elle implique, mais nous pouvons d’ores-et-déja envisager les
préalables qui rendent possibles I’entente entre le monde des amateurs et celui des

professionnels. En effet, trois cas de figures impliquent la superposition de ces deux mondes.

Le premier cas apparait lorsque 1’activité amateur se professionnalise, au sens ou des pratiques
qui étaient reconnues d'abord comme des loisirs, des choses que I'on fait a coté, finissent par
obtenir une forme de légitimation économique qui rend possible pour I’acteur d’en vivre. Le
second cas a lieu quand, a I'intérieur de professions organisees, des amateurs sont utilisés d'une
maniere ou d'une autre par les acteurs professionnels, qui ne disposent pas d’une expertise
suffisante dans des secteurs culturels de niche, et ont donc recours a celle des amateurs. Le
troisieme cas se produit quand les amateurs décident de s’affranchir du champ des
professionnels déja installés et de leurs criteres de 1égitimation économique, pour faire exister
une forme de marché alternatif non contaminé, un marché dans lequel un certain nombre de
techniques professionnelles seront néanmoins employées par mimétisme ou par contrainte,
mais un marché dont ils s’assurent de rester tout a la fois les producteurs et les publics. Il peut
donc y avoir imbrication de pratiques amateurs et de pratiques professionnelles, dans un
mouvement soit vertical (ascension professionnelle des amateurs), soit horizontal
(complémentarité des domaines d’expertise des amateurs et des professionnels), soit paralléle
(production de scenes revendiquées « underground » sous le régime « do it yourself »). Nous
verrons plus loin a quel point ces trois aspects sont en réalité constamment intriqués dans la
production des scénes metal et ne relévent pas simplement de postures individualisées ou de

stratégies pensées de fagon nécessairement cohérentes par les amateurs.
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Dans les trois cas, ils ameénent pourtant les amateurs a se confronter a un certain nombre
d’exigences techniques, qui les encouragent ainsi a développer la maitrise des savoir-faire et
des outils des professionnels. Enregistrer un album, le mixer, le masteriser, savoir lire une
fiche technique, gérer la backline d’une scéne, les lumiéres et sa sonorisation, organiser les
balances de groupes, gérer une billetterie, verser des défraiements et des cachets, contacter des
fournisseurs, tenir une comptabilité, concevoir des supports de communication, assurer la
livraison des achats par correspondance, etc. Toutes ces tiches demandent d’étre réalisées
sérieusement par les amateurs qui s’y engagent pour assurer 1’efficacité et la qualité de leurs

prestations et ainsi garantir la pérennité des scénes musicales qu’ils promeuvent.

Les musiciens, organisateurs de concerts, et tous les intermédiaires amateurs qui remplacent,
par leur organisation collective les filieres traditionnelles de I'industrie musicale, sont ainsi
amenés, a différents degrés et avec plus ou moins de réussite ou d’exigence, a engager des
techniques élaborées avant eux par le champ professionnel. Lorsqu’une association
d'organisation de concerts amateurs doit faire jouer des musiciens professionnels*'3, ils doivent
avoir recours aux conventions et a la maitrise des exigences techniques minimales, établies
par le monde professionnel du concert. Ils doivent acquérir la maitrise des techniques et des
outils des professionnels du spectacle, qu’ils peuvent ensuite réemployer a la production et a
la diffusion de groupes amateurs et engranger ainsi, progressivement, le développement et la

structuration de marchés musicaux trans-localisés.

Ainsi, il semble difficile de n’appréhender les amateurs que sous le prisme d’«un statut
secondaire, une identité seconde preservée des contraintes matérielles et des compromis
institutionnels »*4, pour reprendre les termes de Florence Weber et Yvon Lamy. La question

jalonnera I’ensemble de cette these.

Indicateurs de la professionnalisation : la formation par le terrain

Dans leur étude sur la fabrique de la programmation culturelle, Francois Ribac et Catherine
Dutheil-Pessin observent que quelques soient les générations, le métier de programmateur ou

la pratique de programmation s’apprend toujours sur le tas, et qu’il faut « d’abord entrer dans

413 Comme c’est le cas a de fréquentes occasions, y compris dans le cadre des scénes locales, comme nous 1’avons
vu par exemple a travers le cas de I’association Raising Hell qui ont ét¢ amenés a produire des groupes
professionnels d’envergure internationales tels que Sepultura.

414 \Weber F., Lamy Y. « Amateurs et professionnels », Genéses, 36, 1999, pp. 2-5.
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le monde du spectacle avant de prétendre a la programmation »*°. Le plus souvent, la pratique
de la programmation ne s’apprend pas en amateur, elle s’apprend dans le cadre d’une pratique
professionnelle déja ancrée dans le monde du spectacle. Sauf, nous disent les deux auteurs,
dans le cas des musiques populaires tels que le rock ou le hip-hop, ou on voit au contraire de
petits programmateurs amateurs commencer en programmant des évenements modestes, puis
se développer pour produire des évenements d’envergure beaucoup plus importante qui
assureront leur professionnalisation. Dans le monde du metal francais, 1’exemple le plus
visible et le plus commenté de ce type de parcours est celui de I’ascension du festival Hellfest,
et avec lui, de ses créateurs, Ben Barbaud et Yoan Le Nevé, ainsi que 1’équipe de 10 salariés
permanents qui les accompagnent et en font aujourd’hui « la plus grande entreprise de metal

en France »*16,

Si les exemples de professionnalisation a travers une activité entierement dédiée au monde du
metal restent rares en France, de nombreux acteurs formés « sur le tas » au sein des scenes
locales ont néanmoins trouvé leur place au sein du monde du spectacle professionnel. Aprés
avoir été a la téte d’une association d’organisation de concerts de metal dans le Nord de la
France nommée Alien Asso pendant plus d’une dizaine d’années et avoir ouvert un café-
concert lillois, Ludwig est aujourd’hui le co-gérant et programmateur du Bistrot de St So, une
salle de spectacle-bar-restaurant pluridisciplinaire d’une capacité de 350 personnes réputée de
Lille, installée dans 1’ancienne Gare Saint-Sauveur, réhabilitée en vaste lieu culturel depuis
2009. Si le parcours de Ludwig, qui prend ses racines dans la scéne metal amateur et locale,
offre un bon exemple d’intégration d’un amateur dans le champ professionnel de la culture,
les techniciens son et lumiére avec lesquels il travaille aujourd’hui se sont eux-aussi formés

« par le terrain », dans le cadre des concerts locaux qu’il organisait avec son association :

« Sur 15 ans d’Alien peut-&tre, un peu moins, y’a eu plein de bénévoles qui sont passés.
C’était aussi une école de formation... Enfin ¢’était pas du tout le but, mais par la force
des choses c’est comme ¢a que ¢a S’est fait aussi, ¢’était une école de formation. Y’a
pas mal de techniciens qui sont passés par nous, des gars qui voulaient faire du son ou
des lumiéres, mais qui connaissaient rien ou pas grand-chose et puis au bout de 6 mois
d’Alien ils s’en étaient pris tellement plein la gueule, que du coup, tu sais bosser. [...] »
(Ludwig, 38 ans, Lille)

415 Dutheil-Pessin C., Ribac F., La Fabrique de la programmation culturelle, Paris, La dispute, 2017, pp. 36-37.
416 Propos de Maxwell dans le débat sur la professionnalisation HellfestTV numéro 1.
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En cela, il estime que les compétences acquises du fait de la cadence et la complexité technique
des concerts de metal produits en amateur au sein des scenes locales, qui imposent souvent
d’opérer dans des conditions d’urgence, apportent une véritable plus-value au savoir-faire des

anciens amateurs passé par 1’école associative :

« Et puis je vois des gens, ¢a aussi c’est des habitudes qu’il y a dans le metal qu’il y a
pas ailleurs, a St So, si tu dis que tu vas faire 8 groupes dans la journée, les mecs ils te
regardent comme ¢a, ils débloquent, ils disent « Mais comment vous allez faire ? —
Nan, c’est bon, t’inquiéte ¢a va aller, on va gérer — Mais t’as qu’un régisseur, comment
tu vas gérer? —Nan mais t’inquiéte, c’est bon!» Parce que le régisseur en
I’occurrence, celui avec qui on bosse justement, c’est un gars d’Alien. Et lui, des
festivals a 10 groupes dans la soirée ou tu changes les backlines, ou tout doit aller super
vite et que les groupes jouent qu’une demi-heure maximum, ou 20 minutes méme des
fois, ben voila, ca se gere. Et puis c’est comme ¢a que ¢a Se passe dans le metal. »
(Ludwig, 38 ans, Lille)

Evolution subtile de la pratique amateur & la professionnalisation

L’association Garmonbozia est a ce jour le plus important acteur intégralement dédié a la
production de concerts locaux et trans-locaux et au booking de groupes de metal francais et
internationaux sur le territoire francais*'’. Fred a fondé son association en 1998 & Rennes en
tant qu’amateur, mais parvient a se salarier a partir de 2001. Il explique la teneur de son
parcours et la naissance de son activité professionnelle dans le metal : il a pu trouver sa place,
a I’époque, dans un créneau laissé vacant entre la sphére des concerts amateurs et celle des

« grosses productions » :

« Au départ c’était dans le cadre de mes études. J’ai fait un BTS Action Commerciale
et il fallait monter des actions commerciales sur deux années et ¢ca m’est venu de faire
un concert black metal, mais qui devait étre parrainé par un vrai organisateur. Comme
ce concert a marché en fait, direct apres on a monté une asso. Peut-étre pas parce qu’il
a marché, mais je pense que s’il n’y avait eu personne du tout, on ne se serait peut-étre
pas embété avec ca. Mais visiblement on a vu qu’il y avait de I’attente, surtout qu’a
Rennes ¢a faisait 5-6 ans qu’il n’y avait rien a part tout ce qui est hardcore punk, mais
en metal il n’y avait plus rien du tout, donc les gens étaient un peu demandeurs. Au
départ on organisait 3 ou 4 concerts par an sur les deux trois premiéres années. Et ¢’est
aux alentours de 2001-2002 qu’on a eu plus de demandes de groupes et de tourneurs
plutdt étrangers pour geérer des dates en France pour leurs groupes. Donc la ¢a a été un
changement, parce qu’avant on faisait que des choses a Rennes et on s’est dit peut-&tre

417 Nous aurons ’occasion de revenir dans la Partie III sur les détails des activités de Garmonbozia a 1’échelle
locale et trans-locale.
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a Paris, parce que les gens avec qui on bosse, du secteur qu’on raméne, ¢’est-a-dire
plutot death, black, thrash metal, ¢’était des groupes qui étaient a la fois trop gros pour
de toutes petites assos et trop petits pour des gros producteurs. Donc on n’était pas
nombreux a I’époque a bosser pour des groupes, on va dire, moyens. Et c’est a ce
moment-1a, parce qu’il y avait pas mal de tourneurs étrangers, qu’a un moment donné
j’ai dd faire un choix et arréter mon boulot pour ne faire que ca. Parce que la ¢a prenait
vraiment beaucoup de temps. Donc c’est venu progressivement, mais je sais qu’il y a
eu un moment, sur I’année 2002, ¢’est passé a 21 concerts, un truc comme ¢a. On a di
s’adapter.

Donc maintenant c’est ton activité principale ?

Oui, et unique d’ailleurs. C’est méme plus qu’un plein temps, ¢a prend beaucoup
d’heures. » (Fred, 36 ans, Rennes)

Il décrit plus loin son parcours sous un angle plus personnel depuis ses débuts en tant que fan,
description qui permet d’ancrer son désir d’agir publiquement pour produire une scéne metal
dans sa rencontre avec les objets de sa passion et la cristallisation de sa passion autour de
certains groupes. C’est ce lien qui jalonne et motive 1’ensemble de sa carriére, de I’amateur au

professionnel :

« Tu situes comment dans tout ¢ca ? A la base t’es un fan de metal, et t’es passé de
["amateur au professionnel... T as commencé comment ?

Bah en fait j’ai commencé tout petit, entre guillemets. Je devais avoir 10-11 ans. Au
départ ca restait des trucs Iron Maiden, Kiss, Motley Crue,... Et puis petit a petit passé,
je sais pas, quand j’avais 14-15 ans, a des trucs plus énervés on va dire. Disons que
tout ¢a c’était 6-7 ans avant d’organiser le tout premier concert. Mais 1a j’étais un fan
comme tout le monde. Mais apres d’ailleurs les tous premiers concerts qu’on a
organisé, c’était vraiment avec des groupes que j’aimais beaucoup dans le black metal,
donc c’est 1a que j’avais encore le statut un peu fan, parce que j’étais « ohlalal, c’est
eux, ils arrivent ! » un peu impressionné et tout ca. Mais au fil des années, méme si je
me rends compte que j’ai de la chance de faire ce boulot-1a, on prend quelque fois un
peu I’habitude et puis on dit « encore ¢a a faire », le cdté routine-boulot et que ¢’est un
peu, on va pas dire une usine, mais c’est vraiment allez je réponds a tous les mails, je
réponds aux agents, mais qu’on perd forcément un petit peu le c6té fan innocent de
quand on est ado. Mais apres, je pense pas qu’un jour je détesterai le metal, ca
m’étonnerait. » (Fred, 36 ans, Rennes)

Le cas de Fred illustre ainsi le passage de la posture du fan a celle de ’amateur engagé dans
des pratiques de production de la scéne locale, pour enfin adopter la posture du professionnel.
Comme on peut le voir dans son discours, le changement de paradigme ne se situe pas
forcément au moment ou la pratique évolue au point de devenir son revenu principal, mais

davantage au moment ou la pratique devient une routine rationnelle et que I’individu « se
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pense » et se projette en tant que professionnel. A ce titre, Jean-Marie Seca opére une
distinction entre la « socialisation par I’identité » et celle par 1’élaboration d’une ceuvre ou
d’un « accomplissement vocationnel » 18, Ainsi, I’amateur dont la pratique glisse doucement
vers la professionnalisation incorpore, ce faisant, les « fagons de faire » du professionnel.
C’est aussi ce qui releve du processus de protoprofessionnalisation tel que le définit Jean-Yves
Trépos : « un usager protoprofessionnalisé est une personne qui a accepté les normes d’une
profession (voire plusieurs) et qui se regarde a la lumiére de ces normes »**°. Ce qui améne
Fred, a ce moment pivot de sa pratique, a ne plus seulement envisager son activité comme un
fan qui chercherait a se faire plaisir en ne programmant que les groupes qu’il aime, mais en
tant qu’organisateur de concert ayant I’obligation morale de répondre également aux attentes
des groupes et d’un public. Bien que la passion reste toujours le moteur principal de
I’engagement, il s’effectue une sorte de glissement du plaisir de recevoir les groupes qu’il
admire a la satisfaction et a la gratification d’effectuer une activité efficace dans un champ

musical et économique difficile.

En dix ans, les groupes de metal se sont également fortement « professionnalisés » en
France*?, au sens ou ’entend le sociologue des professions Eliot Freidson®?l. C’est ce que
nous confirment plusieurs indicateurs dans le cadre de la pratique des amateurs observes :
I’augmentation du nombre d’intermédiaires entre eux et les producteurs de concerts,
I’élévation de la précision des demandes et des exigences techniqueS pour se produire en
concert, ainsi que 1’augmentation des cachets demandés. Sur ce dernier point, Francois, lui-
méme musicien au sein d’un groupe de metal dont les membres sont répartis entre Nantes et
Paris, et manager de son propre groupe, nous éclaire sur la teneur et 1’évolution de leurs

rémunérations :

418 Seca J.-M., Conduites minoritaires et représentations sociale. Entre dynamiques culturelles et tendances
anomiques, Editions universitaires europeennes, 2010.

419 Trépos J.-Y., Sociologie de la compétence professionnelle, Nancy, Presses universitaires de Nancy, 1992,
p.48-49.

420 Gérome Guibert propose une typologie des musiciens selon leur degré de professionnalisation en cing profils :
les amateurs jeunes, les amateurs vétérans, les intermédiaires, les professionnels de concerts, les professionnels
de majors. En fonction de ces critéres, le groupe de Francois, dont nous employons les propos ensuite, ferait
partie de la catégorie « intermédiaires ».

421 « Ce n'est ni le caractére intrinséque de I'activité, ni le savoir que requiert sa mise en ceuvre, ni la dépense
physique engagée dans I'accomplissement, qui distingue de maniére saillante, le professionnel de I'amateur ou le
travail du non-travail. (...) Ce qui fait de I'activité un travail, c'est sa valeur d'échange. Ce qui fait de la personne
un "travailleur" ou un "professionnel”, c'est sa relation au marché. Des activités qui ne sont pas accomplies dans
un contexte de marché ne peuvent donc pas étre tenues pour du travail selon cette définition, pas plus que celles
qui s'effectuent pour le seul plaisir de le faire ou pour lI'admiration et la gratitude d'autres, définis comme
"professionnels” ou comme "travailleurs », : Freidson E., Professionalism Reborn. Theory, Prophecy and Policy,
Chicago, The Chicago University Press, 1994, pp. 109-110.
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« Depuis un certain nombre d’années, le groupe ne se produit que sur cachet. Pour te
donner un ordre d’idée, on est toujours enticrement défrayés, c’est-a-dire que 1’hotel,
I’essence et la bouffe sont pris en charge, sauf que en plus on a un cachet qui a évolué
au fur et 2 mesure des années. C’est quand méme un groupe qui rameéne du monde,
parce que c’est des reprises de Metallica, mais apres ¢a reste quand méme des sommes
qui restent relativement faibles. On va dégager par musicien entre 70 et 200 euros par
concert net, donc sur 4 musiciens voila. Apres, tu peux vendre aussi le groupe un peu
plus cher aux producteurs en faisant des trucs un peu plus gros, parce qu’en ce moment
les groupes de reprises, méme si c’est pas trop dans la culture frangaise, ¢a se
démocratise un peu. Donc il y a des mecs qui proposent des choses un peu plus chéres »
(Francois, 32 ans, Nantes)

Ainsi, méme si les montants demandés pour leurs concerts restent a géométrie variable en
fonction des producteurs qui les sollicitent, le « cachet » est devenu une constante et illustre
bien la position ambivalente des groupes*?2. Ils s’inscrivent dans le processus engagé par
nombre d’entre eux soucieux de satisfaire a des normes professionnelles, bien que les sommes
percues grace a la musique ne le leur permettent pas. La multiplication des intermédiaires,
I’¢élévation des cachets, mais aussi des compétences techniques chez les groupes amateurs est

¢galement relevée par Fred de I’association Garmonbozia :

« Par rapport au début, qu’est-ce qui a vraiment le plus changé, comparé a il y a 15
ans ?

Disons que par rapport au metal, les groupes se sont vachement professionnalisés.
Méme si il y a toujours des petits groupes, qui n’ont pas de managers et tout ¢a, mais
on voit plein de groupes, on va dire pas trés gros, qui ont déja un tourneur, manager,
enfin tout le staff avec eux, alors que des groupes plus connus, il y a 10 ans, en général
¢’était souvent le mec du groupe qui te répondait, qui montait sa tournée quelque fois
méme. Y’a plus de...

Plus d’intermédiaires en fait ?

Ouais, y’a peut-€tre plus d’intermédiaires, mais quelque part c’est plus sérieux, y’a
peut-étre moins de surprises, enfin de mauvaises surprises de derniere minute. Mais en
méme temps, plus il y a d’intermédiaires, plus ¢a fait de boulot et de paperasse. Mais
je pense que pour les groupes francais y’a quand méme un retard qui est de plus en
plus petit avec les groupes étrangers. L’exemple qui est souvent pris c’est les groupes
allemands, qui ont un management allemand, parce que la rigueur allemande, tres
carrée. Peut-étre aussi parce qu’il y a plus de qualité dans les groupes frangais

422 samuel Balti reléve cette ambivalance dans sa thése : « d’une définition ambigué, et restrictive, du statut de
I’artiste quand bien méme de nombreux acteurs sont considérés comme « amateur » alors que leur implication
sur le territoire artistique dépasse le cadre ludique. Ce constat pointe la faible reconnaissance des fonctions
artistiques au sein de la société urbaine et, plus largement, la trés faible visibilité du monde de ’artiste dans les
systémes d’organisation métropolitains. » : Balti S., op.cit., 2012, p. 191
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maintenant. Mais je pense qu’on est passé en France on va dire pour les groupes metal,
un peu du Moyen-Age au 21° siécle. » (Fred, 36 ans, Rennes)

Pour Fred, I’ensemble de ces critéres sont aussi des indicateurs de 1’¢lévation de la qualité
artistique des groupes de metal amateurs en France depuis dix ans. Un phénoméne grandement

423 ot e

favorisé par 1’appropriation des nouvelles technologies par les amateurs
bouleversement numérique qui ont favorisé la démocratisation des outils professionnels. Les
groupes disposent de nouvelles ressources pour s’autoproduire et se professionnaliser. Le
revers de cette situation est une surabondance des groupes capables de proposer des
productions de qualité, et la difficulté pour eux de «percer » ou de se démarquer du

brouahaha.*?*

Conclusion partielle

On ne peut donc pas réduire, pour ce qui concerne la musique metal, le statut d’amateur a celui
de néophyte ni les productions de fans a des produits nécessairement de moins bonne qualité
que les productions des professionnels*?. Pour autant, méme si les amateurs emploient les
mémes techniques que les professionnels, voire tendent parfois a se professionnaliser, cela ne
signifie pas nécessairement que I’engagement dans des activités de production ne répond qu’a
une volonté de professionnalisation. Quels sont, en fait, les différents moteurs de cet

engagement ?

Nous avons pu identifier différentes motivations qui incitent les amateurs de metal a s’engager
en temps et en argent dans les pratiques de production des scénes metal, au premier rang
desquelles le plaisir éprouvé par I’entretien d’un contact privilégié¢ avec les objets de leur
passion, plaisir qui s’avére un moteur décisif de I’action. Mais le plaisir passe également par
la satisfaction d’accomplir par soi-méme un certain nombre de taches qui participent au
développement a la pérennisation des scénes metal, que I’action soit située a une échelle locale
ou plus large. Au-dela de la passion individuelle et collective pour les objets ainsi que le
plaisir de faire ensemble, il faut donc egalement y voir la recherche de qualite et la volonté de

participer au perfectionnement des techniques de création musicale ou de production de la

423 Flichy P., op.cit., 2010.

424 Beuscart J.-S., Couronné T., « La distribution de la notoriété artistique en ligne. Une analyse quantitative de
MySpace (enquéte) », Terrains & travaux, 2009/1 (n° 15), pp. 147-170.

425 |_everatto J.-M., op.cit., 2000.

197



scene, afin par exemple que les productions locales puissent tendre vers une qualité digne
d’acteurs professionnels, sans pour autant que les amateurs engagés dans ces pratiques aient
nécessairement 1’ambition d’en faire une activité rémunératrice. Par 1’auto-formation,
I’ensemble de ces tiches accomplies et assumées par des individus en tant qu’amateurs sont
en effet I’occasion pour eux de faire 1’acquisition de nouvelles compétences et savoir-faire,
éventuellement valorisables dans d’autres domaines que la musique ou le metal et qui peut a
certaines occasions conférer a I’amateur une position d’expert du point de vue la sphére non-

426 1’ensemble de ces

initiée, qui pourra alors 1’identifier comme personne-ressource
compétences expertes peuvent aussi s’échanger et se transmettre entre pairs. En cela, la
pluriactivité des amateurs et leurs croisements au sein des mondes du metal favorise une forme
d’émulation collective dans laquelle il s’agit de se promouvoir les uns les autres. La dimension
affinitaire et collective est ainsi centrale dans le régime amateur, dans lequel le plaisir de se
connecter a d’autres personnes qui partagent les mémes godts que soi donne 1’occasion de
créer des liens affinitaires forts, qui peuvent ensuite se matérialiser a travers la participation a
des projets collectifs. Il faut également y voir la recherche d’une certaine forme
d’autosatisfaction culturelle, dans le sens ou I’engagement des amateurs dans la production
des scénes locales se traduit souvent par I’envie de combler un manque ressenti dans 1’offre
culturelle déja existante. Cela passe ainsi par la volonté de venir faire jouer des groupes qui ne
sont pas habituellement programmés par les acteurs culturels locaux, ou encore créer un label
pour produire des groupes dont on déplore qu’ils ne parviennent pas a étre signés sur des labels
professionnels, etc. En somme, cela revient pour les amateurs a prendre en charge tout ou
partie de I’offre culturelle locale ou trans-locale, a la place des institutions publiques et privees
et/ou en collaboration avec elles. De cette maniére, I’enjeu a moitié avoué des amateurs est
ainsi souvent de revendiquer une forme d’émancipation culturelle, qui consiste a dépasser la
condition de simple consommateur de musique, a travers laquelle on ressent également une
forme d’incorporation du discours aujourd’hui largement vulgarisé de Théodore Adorno et de
1’Ecole de Francfort sur 1’aliénation des publics de masse par les industries culturelles. En
cela, ’engagement des amateurs dans la production des scenes musicales releve enfin d’une
large fonction émancipatrice et identitaire ?’ | en ce que I’ensemble des gratifications
symboliques qu’ils en retirent, qui passe également par la reconnaissance par les pairs du

« travail accompli » pour la scéne, donne aux amateurs un sens et un cadre a leurs activités.

426 Hein F., op. cit., 2006, p. 340.
427 Hein F., op.cit., 2006, p. 188, p. 345.
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Conclusion Partie | : Proposition de schématisation des mondes
musicaux

Il est possible d’objectiver les degrés de consommation et d’engagement dans les mondes
musicaux a travers un schéma. Nous proposons pour cela de représenter les différentes figures
de la participation aux mondes musicaux selon deux axes : le premier étant celui du niveau
d’expertise des différents acteurs, et le deuxiéme permettant de classer leurs activités en
fonction de leur appartenance a la sphere de la production des professionnels ou a celle de la

consommation des publics.

Fig.22. Les mondes musicaux
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Le prisme de la consommation

Les figures qui s’opposent sur I’axe de ’expertise sont le non-public d’un co6té, et I’amateur
ou le fan de I’autre. Il s’agit dans les deux cas de non-professionnels des mondes musicaux,
mais ils s’opposent du point de vue de la compétence culturelle valorisée au sein du monde
musical en question : le fan, lui, est plutét un expert, un connaisseur du genre musical
concerné, alors que le non-public — s’il peut apprécier occasionnellement certains produits
musicaux — n’est pas initié & ce monde musical, il est un non-membre, au sens

ethnomeéthodologiste.

Le fan, ou I’amateur ordinaire, Se caractérise ainsi davantage par des activités de
consommation. Par exemple, I’un des amateurs de metal interrogé traduisait au cours d’un

entretien son degré d’investissement de cette fagon :

« Ca ne demande pas beaucoup d’investissement pour moi. Je ne suis pas musicien, je
ne suis pas organisateur... Je n’ai pas besoin d’appeler les groupes pour leur dire « tu
viens a Nantes ». Je suis juste un consommateur » (Ganaél, 24 ans, Nantes).

Alors que le non-public, qui ignore les codes et les logiques internes au monde musical, est
potentiellement consommateur involontaire des objets musicaux qui appartiennent a ce

monde.

Entre ces deux figures, apparait celle du consommateur occasionnel, qui rappelle, comme on
I’a vu plus haut, celle de 1’éclectique ou de ’omnivore culturel. Le public occasionnel peut
consommer certains objets propres a un genre musical, sans pour autant que ces derniers soient
particulierement prédominants parmi ses godts, ni que l'individu ne développe un attachement

particulier avec le genre, qui en ferait un élément majeur de sa construction identitaire.

Polyvalence de la figure de ’amateur

Entre le véritable professionnel qui intervient dans la production des mondes musicaux et les
non-professionnels que nous venons de présenter, il y a la figure de 1’amateur, ici déclinée
dans toutes ses dimensions. La polyvalence de la notion d’amateur permet ainsi de le situer a
la fois dans la sphére de la production et celle de la consommation. D’un c6té, ses pratiques
de consommation (avoir une pratique musicale domestique : jouer de la guitare, étre public de
concert ou accumuler des connaissances encyclopédiques sur 1’objet de sa passion), en tant

que spécialiste, le rapprochent davantage de la figure du fan. Et de 1’autre, ses pratiques de
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production de la scene musicale le rapprochent de la figure du proto-professionnel : il adopte
les normes d’une profession (les conventions) et y consacre une grande partie de son temps (a
son groupe par exemple, a son propre label ou en tant que producteur amateur de spectacles).
Mais il s’agit d’une pratique désintéressée, puisqu’elle ne rémunere pas, sinon de fagon

anecdotique et davantage symbolique.

L’intérét de n’utiliser qu’un seul qualificatif (I'amateur) pour désigner la possibilité pour les
individus d’adopter ces deux types de postures (consommation et production) réside dans le
caractére diachronique de la notion d’amateur : elle est capable de traduire les différents types
de pratiques que des individus engagés dans les mondes musicaux peuvent endosser a
différents moments de leur « carriére ». A la différence du professionnel, la pratique amateur
se caractérise par un engagement en pointillé. Comme 1’explique Patrice Flichy, « cet
engagement est divers : il peut étre limité — il s'agit d'un simple passe temps — mais il peut
aussi trahir une véritable passion »*?®. En ce sens et comme nous le rappelle Jean-Marc
Leveratto*?®, ces deux modes d’identification de I’amateur ne doivent pas étre opposés, car la
notion d’amateur a cela d’intéressant qu’elle permet de qualifier a la fois des individus qui ont
des pratiques qui sont de 1’ordre de la passion privée et ceux qui agissent publiquement pour
partager leur passion, et qui se reconnaissent d’ailleurs mutuellement comme membres du

méme collectif, c'est-a-dire du méme monde musical.

Par ailleurs, situer le statut de I’amateur entre le monde des professionnels et celui des non-
professionnels, illustre également 1’idée défendue par Catherine Trautmann concernant la
promotion d’une politique culturelle en faveur des pratiques amateurs, parce que celles-Ci
permettent « de tisser des liens entre la population et la création artistique portée par les
professionnels »*3°. L>amateur actif, engagé dans des pratiques de production de la culture,
permet ainsi de faire le lien entre le consommateur ordinaire et I’espace de la production

marchande, a savoir les industries culturelles.

428 Flichy P., op. cit., 2010, p. 12

429 |_everatto J.-M., op.cit., 2000, p. 316.

430 T ettre d’information du Ministére de la Culture et de la Communication du 25 mars 1998, éditoral de
C. Trauttman.
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Sphere de la production

Les industries culturelles se situent & la fois entre la spheére de la production marchande
spécialiste et celle de la production généraliste. On y trouve a la fois des professionnels
spécialiseés dans le domaine musical en question, comme Roadrunners Records, un important
label spécialisé dans le metal, mais aussi des professionnels plus généralistes, tels
qu’Universal ou Live Nation, qui sont des producteurs de variétés, mais dont les catalogues
comportent également des groupes de metal de grande stature, tels que Metallica (Universal).
Les entreprises des industries culturelles se caractérisent ainsi par une production culturelle au
capital marchand élevé. En ce sens, 1’axe qui va du public aux professionnels permet
¢galement d’évaluer la valeur économique des choses produites par chacun des acteurs qui
interviennent dans les mondes musicaux : les connaissances encyclopédiques récoltées et
diffusées par les fans, le travail accompli par les amateurs au sein des scenes locales, jusqu'aux
produits culturels développés par 1’industrie musicale. Alors que le deuxiéme axe (experts /
non-experts) permet de traduire la valeur symbolique de ces choses produites, autrement dit,

le poids de I’autorité culturelle de chaque acteur au sein du monde musical.

Finalement, du c6té des professionnels non-experts du monde musical, se trouvent les medias
généralistes, dont le role est de relayer I’information des grands événements, mais avec un ceil
bien plus profane que les médias spécialisés, tout comme ils s‘adressent a un public également

profane.

Loin de prétendre pouvoir capter toute la complexité de la répartition des modalités de
I’engagement au sein des mondes musicaux, cette schématisation traduit une volonté de
déplacer le point de vue de I’analyse des scénes musicales, afin d’éclairer le jeu du partage des
espaces et des frontieres symboliques entre publics d’initiés et de non-initiés. Cette
représentation des mondes musicaux permet ainsi de dégager deux poles de I’engagement des
publics : celui qui se manifeste a travers le degré de consommation, et celui de I’engagement

personnel des amateurs dans des formes d’expertises qui sont liées a 1’action.
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PARTIE 2 :
CONSTRUCTION
DES TERRITOIRES MUSICAUX
ET MOBILITES
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Introduction

Apreés avoir dressé un panorama des pratiques de consommation et de production qui relient
les amateurs aux mondes du metal, il s’agit a présent de comprendre de quelles fagons ces
pratiques s’ancrent sur le territoire. Pour Guy Di Meo, «le territoire témoigne d’une
appropriation a la fois économique, idéologique et politique de I’espace par des groupes qui
se donnent une représentation particuliére d’eux-mémes, de leur histoire, de leur
singularité »*3L. Il ajoute que le territoire « décrit en se fondant sur les données (spatiales) de
la géographie I'insertion de chaque sujet dans un groupe, voire dans plusieurs groupes sociaux
de référence. Au bout de ces parcours, au terme de ces trajectoires personnelles se construit

l'appartenance, I'identité collective »*32,

11 s’agit ici de porter le regard sur la dimension collective des pratiques amateurs dans le cadre
de la musique metal, et la fagon dont elle s’articule avec la dimension territoriale de ces
pratiqgues. Comment humains et objets se déplacent-ils ? Comment ces objets eux-mémes
agissent-ils sur les individus et provoquent-ils des mobilités ? Comment I’ensemble de ces
mobilités construisent-elles, a différentes échelles, des territoires musicaux ? Comment passe-
t-on d’une échelle a I’autre ? Et comment s’¢laborent, a travers la musique, les représentations

de ces espaces vécus ?

Les amateurs de metal développent des carriéres d’amateurs. Ces carriéres, on 1’a vu, sont
encouragées et développées grace a divers genres de prescriptions musicales localisées, depuis
les formes de proximités sociales — le frére, la sceur, les parents, les amis de lycée, les voisins
— jusqu’a la rencontre avec des objets disponibles localement — la discographie des parents
dans le salon, ou la fréquentation des lieux de proximité tels que la salle de concert ou le
disquaire d’a co6té. En cela, ’engagement des acteurs dans des pratiques de consommation ou
de production musicale est toujours spatialisé, dans la mesure ou ils entretiennent un rapport
privilégié avec leur espace d’action et transforment celui-ci en territoire*3. Guy Di Méo et
Pascal Buélon définissent ainsi 1’acteur territorialisé comme un individu dont « la fonction

consiste a agir : il gere, il développe les infrastructures et 1’économie d’un territoire, il

431 Di Méo G., « De l'espace aux territoires. EIéments pour une archéologie des concepts fondamentaux de la
géographie. », L'information géographique, volume 62, n°3, 1998, p. 107.

432 Di Méo G., ibid., p.107

433 Crozier M., Friedberg E., (1977), L’acteur et le systéme, les contraintes de [’action collective, Paris,
Gallimard, 1981.
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aménage »*3*- En agissant collectivement, les amateurs de metal configurent des systémes
d’action trés concrets ancrés dans des espaces géographiques. L’observation de la production
de scenes musicales en région nous permet ainsi de vérifier que, comme le soulignent Di Méo
et Buléon « I’effet de spatialisation-territorialisation confere une véritable consistance, une
plus grande solidité et une meilleure lisibilité géographique au systéme »**®, Ces systémes
d’acteurs sélectionnent et sectionnent également 1’espace autour d’attracteurs-clés : des salles
de concerts spécifiques, des festivals, des bars, des lieux de sociabilités devenant ainsi le cadre
spatalisé de ’action collective. L’ensemble de ces lieux, répartis géographiquement et investis
symboliquement de facon hétérogeéne, produisent des discontinuités, des bifurcations et des

ruptures qui s’avérent productrices de configurations spatiales neuves et originales. %

11 s’agit dans cette partie de se concentrer plus spécifiquement sur le moment du concert, qui
cristallise et exacerbe, en un méme lieu et en un méme moment, les rapports qu’entretiennent
les acteurs et actants du monde du metal avec les territoires sur lesquels ils s’attachent, mais
aussi desquels ils se détachent. Le concert est, comme on I’a vu, le résultat de la collaboration
d’un grand nombre d’acteurs humains : des organisateurs qui mobilisent des lieux de diffusion
pour y faire jouer des groupes que des publics viendront rencontrer. Ces évenements
permettent ainsi la promotion et la diffusion des objets musicaux produits par les groupes,
relayés par les labels, les chroniqueurs, les radios locales ou encore les publics eux-mémes.
Le «terrain » sur lequel ces phénoménes de passation de relais se déroulent sont toujours
locaux, comme nous le rappelle Michel Callon, ¢’est-a-dire « dépendant[s] des circonstances
particuliéres de leur déroulement »*¥7. Arjun Appadurai estime a ce titre que « la localité est
avant tout une question de relation et de contexte, plutdt que d"échelle ou d’espace+3s. Par
conséquent, le local n"est pas figé et n"est pas toujours ancré dans un espace geographique. Il
est aussi porteur d’un sentiment de familiarité, de proximité, d’identification et de sécurité »
439 Envisager le rapport qu’entretient la musique au territoire doit s’opérer selon différents
angles de vue, si I’on veut en exprimer toute la substance. Francgois Ribac rappelle dans
L’Avaleur de rock, la distinction qu’il faut faire entre topographie et territoire. La topographie

est ce qui «décrit un espace, elle le représente sans pouvoir s’y substituer », alors que le

434 Di Méo G., Buelon P., op. cit., 2005, p.30.

435 Dj Méo G., Buelon P., ibid.

436 Dj Méo G., Buelon P., ibid.

437 Callon M., op. cit.,1999, p.74.

438 Appadurai A., Apres le colonialisme. Les conséquences culturelles de la mondialisation, Paris, Payot, 2001.
4% Dimitrova A., « Le « jeu » entre le local et le global : dualité et dialectique de la globalisation », Socio-
anthropologie [En ligne], 16 | 2005.
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territoire est ce que « nous habitons et parcourons en tout sens »*°. En ce sens, il s’agit ici
d’observer a la fois la dimension topographique des sceénes locales, a savoir les différents
¢léments tangibles dont elles sont constituées et que I’on peut représenter sur une carte, mais
aussi leur dimension territoriale au sens des ancrages et des parcours, des identités et des
facons de vivre la musique au sein des espaces habités par elle. Il s’agira de montrer comment
les différentes échelles des territoires du metal — depuis le «local » jusqu’au « global » -
s’articulent entre elles de fagon élastique et s’imbriquent de facon a construire des réseaux
complexes de production des scénes musicales, lesquels s’interpénétrent dans la production
des sceénes locales, ce qui impose différents niveaux d’observation. Ainsi, comme le rappelle
Anna Dimitrova, « le global et chaque phénomene qui se présente comme global, ont toujours
une racine locale, une insertion culturelle particuliére, et méme si on parle souvent de
délocalisation et de déterritorialisation causées par les transformations globales, il faut prendre
aussi en considération que chaque déplacement est suivi d"un nouvel enracinement, d"une

reterritorialisation dans un autre contexte »*4!,

40 Ribac F., L avaleur de rock, Paris, La dispute, 2004, p. 177.
441 Dimitrova A., op.cit., 2005.
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Chapitre 1. Acteurs de la diffusion locale et répartitions sur le
territoire

Les acteurs qui semblent en tout premier lieu permettre I'émergence, mais aussi la
pérennisation d'une scene locale, sont les lieux de diffusion. Les salles de concert, salles
polyvalentes, cafés-concerts et espaces plein-air des festivals représentent ainsi les espaces
d'expression des scenes musicales au sein de I'espace public et des pratiques culturelles qui
leur sont associées. Ce sont des agents fixes parmi les acteurs de la scene locale, dans le sens
ou ce sont eux qui la structurent et ’ancrent géographiquement, et composent ainsi le premier
squelette autour duquel viennent se greffer des organisateurs, des groupes et des publics. Les
lieux de diffusion sont en cela des entités socio-spatiales qui agissent dans la composition des
scenes locales, dans le sens ou leur implantation, leur configuration et les moyens techniques
dont ils disposent vont conditionner les pratiques des groupes, des organisateurs de concerts
et des publics et ainsi dessiner les premiers contours des scénes locales. De méme, la capacité
de ces lieux ou la volonté de leur gestionnaire d’accueillir de fagcon réguliere ou non des
concerts de metal déterminera de facon décisive la capacité des acteurs engagés dans ces
scénes a se structurer autour de lieux identifiés par les usagers et a garantir la continuité et la

régularité de leurs activités dans le temps.

1. Espaces publics / Espaces privés

Comme on I’a vu, les lieux ou se fabrique la scéne locale, bien avant d’arriver au concert et a
la salle, passent d’abord par une multitude d’espaces, le plus souvent privés, tels que les
garages, les caves et les salles de répétitions des musiciens, les studios d’enregistrement, mais
aussi les appartements, les logements, les bars, c’est-a-dire 1’ensemble des endroits ou se
rencontrent les acteurs et ou se « fabrique la programmation culturelle » **2 des scénes locales.
Les salles de concerts, les espaces plein air des festivals, ou tout autre forme de lieu agence de
fagon temporaire pour qu’il puisse s’y produire un concert, réunissent ainsi en un seul et méme
espace, souvent confiné, des publics, des organisateurs, des musiciens, des techniciens, des
bénévoles, etc., mais aussi des instruments, des amplificateurs, des tables de mixage, des

cables, des projecteurs, des tireuses a biére, des gobelets estampillées, des affiches, des flyers,

442 Dutheil-Pessin C., Ribac F., La Fabrique de la programmation culturelle, Paris, La dispute, 2017.
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des t-shirts a 1’effigic d’autres groupes, rassemblés au méme moment autour de la musique.
Pour Guy Di Méo et Pascal Buléon, « le lieu se définit donc par la contiguité des points qui le
composent, par le principe de co-présence d’étres et de choses porteurs d’un sens social
particulier »*#3, 11 faut donc détailler I’organisation d’une telle entité pour mieux comprendre
de quelle facon elle se compose, fonctionne et agit, comme une seule et méme machine,

comme un systéme rationalisé, avec ses propres mécanismes et pratiques normatives.

La production d’une scéne locale s’inscrit dans ’espace public. Les concerts donnés « dans
les caves » ou les écoles, improvisés dans des garages, etc. — qui s’adressent a des usagers
qui sont des proches, et dont la portée n’excéde pas une sphere privée, voire domestique, —
n’entrent pas, en fonction de ce critére, dans le cadre de notre étude de la scéne locale et de

ses représentations. Précisons ce point.

A quel moment, et en fonction de quels critéres, peut-on dire qu’une scéne musicale sort du
cadre des pratiques domestiques pour rentrer dans la sphere publique ? Les concerts de salon
organisés par Pierre Crozat au début du XVI111° siécle traduisent précisément le passage d’une
sphere a 1’autre. Il passe en effet de I’organisation de concerts dans ses salons, accessibles
d’abord a son seul cercle mondain sur invitation, puis sur abonnement, a des concerts produits
en dehors de ses espaces domestiques. C’est ce qu’inaugure, dés 1725, le Concert Spirituel.
Sous ce titre, Pierre Crozat organise régulierement dans des salles ou sont accueillis
I’ensemble des publics qui souhaitent y participer, sur paiement d’un billet, des événements
musicaux aujourd’hui considérés comme les premiers concerts de musique publics et

payants*4,

Les limites de la scene locale ne sont donc pas purement spatiales. Elles sont aussi sociales et
résident dans la distinction entre 1’espace privé et « I’espace public », au sens ou le décrit
Jurgen Habermas**. L’espace public qui apparait au XVIIle siécle n’est pas pour lui réductible
a un lieu, car il désigne une sphére d’expression publique, qui autorise les « sujets a faire
publiguement usage de leur propre raison et a exposer publiquement au monde leurs idées »
446 1.a seule situation spatiale de I’activité ne suffit donc pas a définir le caractére public d’une

scéne. Selon Laure Gauthier et Mélanie Traversier, « I’exemple de la topographie des activités

443 Di Méo G., Buléon P., op.cit, 2005, p. 87.

444 Ledent D., « L'institutionnalisation des concerts publics », Revue Appareil - n° 3 — 2009.

45 Jiirgen Habermas, L'Espace public : archéologie de la publicité comme dimension constitutive de la société
bourgeoise, Payot, Paris, 1997

446 Habermas J.,0p. cit., 1960.
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musicales souligne bien cette incertitude, en montrant que le caractére public d’une pratique
n’est pas déterminé par le lieu ou les propriétés architecturales du lieu qui I’accueille, mais
bien par I’usage social qui en est fait : c’est cet usage qui I’insére ou non dans 1’ ‘espace
public’ ». %" On rejoint ici la fagon dont Paul Yonnet définit le concert de rock. Il considére
en effet que « I'aboutissement logique de I'esthétique rock est le concert. C'est la dans cette
vraie cérémonie du temps libre, affranchie des institutions de temps travailleé (école,
entreprise), des contraintes de voisinages, du regard des proches de la parenté, que l'esthétique
rock envahit la totalité de soi et tout I'environnement immédiat. Le concert rock est une
manifestation a la fois complétement privée et complétement publique »*®. A la mise en
communication de la spheére privée et de I’espace public, se superpose ainsi celle du local avec
le global, des pratiques et des passions domestiques, personnelles, individuelles avec
I’engouement collectif, le groupe des pairs et I’engagement dans des pratiques collaboratives

de production des scénes.

1.1.Typologie des lieux de diffusion

Les « lieux de diffusion » ne sont pas simplement des espaces scéniques sur lesquels se
produisent des groupes. Nous devons plutdt les envisager comme de Vvéritables acteurs, des
actants qui agissent concretement, mais aussi symboliquement, dans la facon dont les scenes
locales se déploient sur un territoire. Comme le disent Guy Di Méo et Pascal Buléon
« territorialiser un espace consiste, pour les groupes sociaux, a y multiplier les lieux. Si le
territoire réussit, si la pate territoriale prend, ces lieux formeront un réseau, concret et
néanmoins symbolique ».*4® Définir les territoires des pratiques musicalisées, n’implique pas
seulement de considérer I’ensemble des acteurs humains, ainsi que [’ensemble de
I’environnement matériel et infrastructurel qui composent collectivement ce que 1’on nomme
des « lieux de diffusion ». Elle impose de reconnaitre 1’existence d’une fagon, propre a chaque
lieu et chaque soirée, d’organiser 1’espace avec des logiques récurrentes, mais souvent
specifiques, de réifier et d’incarner en méme temps le local, le collectif et 1’attachement & la

musique.

447 Laure Gauthier et Mélanie Traversier (dir), Mélodies urbaines. La musique dans les villes d’Europe (XVle-
XIXe siécles), Paris, Presses de 1’Université-Paris Sorbonne, 2008.

48 Yonnet P., Travail, Loisir, Temps libre et Lien social, Paris, Gallimard, 1999. (fiche de lecture :
http://bel.ugtr.ca/1029/1/6-19-2330-20080508-1.pdf).

449 Di Méo G., Buléon P., op. cit., 2005, p. 87.
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Dans le secteur des musiques amplifiées, Samuel Balti et Fabien Hein s’accordent pour dire
qu’il existe une grande variété de lieux susceptibles d’accueillir des concerts.**® Dans le cas
des scénes locales de metal étudiées, nous avons effectivement relevé une tres large diversité
de jauges, de statuts, de situation geographique, de type de programmation, de niveaux

d’équipement ou de configuration. Nous les avons classés en sept grand