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Approche sociologique d’un fait musical

« Qu'est-ce que la musique traditionnelle ? La musitraditionnelle : une affaire
de personnes agées et un répertoire voué a I'aubli
(L’Ecologiste, n°32, vol.11, n°2, été 2010).

« Musiques traditionnelles », « musiques du monde » musiques tradiporaines »
d’aujourd’hui, « musiques folkloriques » d’hiermusiques de nos racines », toutes
les époques ont été saisies par un intérét de gardeedes musiques populaires, les
inscrivant de maniéres différenciées dans le ceoatsacial. Avec le développement
des affirmations régionales et communautaires dew®es 1970, les musiques
traditionnelle$ ont pris peu & peu une place pérenne dans le gmysasical

francais. L'émergence des musiques traditionnellesété accompagnée par
I'ethnomusicologie et I'ethnologie. D’abord objete curiosité et de collectage, ou
de revendications identitaires, elles se sont irescidurablement dans le paysage
musical frangais, se structurant, se professiosaual] investissant méme les

dimensions les plus réservées de l'univers musical.

Se développant dans la construction de la duatiéologique global/local, les

musiques traditionnelles se sont structurées autieurdiscours régionalistes et
identitaires, se centrant sur des revendicatiomaaniélles et patrimoniales. Inscrites
comme patrimoine immatériel par 'Unedcdes pratiques musicales relevant du

courant traditionnel portent en elles des enjeugé&fmitions territoriales, identitaires

! Pour faciliter la compréhension du texte, nousisetions le vocable « musiques traditionnelles »
pour parler aussi bien des répertoires francaiétrarigers. Nous reviendrons plus largement sur les
spécificités de chacun de ces répertoires toubragi dlu texte.

A titre indicatif, pour 'UNESCO, «e patrimoine culturel ne se limite pas a ses seule
manifestations tangibles, comme les monuments etblets qui ont été préservés a travers le temps.
Il embrasse aussi les expressions vivantes, leitizas que d’'innombrables groupes et communautés
du monde entier ont recues de leurs ancétres esin@ttent a leurs descendants, souvent oralement »
http://portal.unesco.org/culture/fr/lev.phpURL_ID=325&URL_DO=DO_TOPIC&URL_SECTION
=201.html
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et culturelles. Force est de constater que cesuliscsur la mémoire, la tradition,

comportent des enjeux sociaux, politiques et utsihnels non négligeables.

A partir de la pratique musicale amateur, qui sensbiucturer un monde social, avec
ses conventions, son mode de fonctionnement, sebadgs et ses référents, nous
essayons de comprendre les enjeux sociaux d'unamounusical en pleine

expansion. La question que nous nous posons esdwter, si par-dela les sons, la
pratigue musicale peut étre vectrice d’'un « étreemble ». L’hypothése principale
est la suivante : la pratiqgue des musiques tramigtles n’est pas isolée et close,
mais elle s’accompagne d'un ensemble d’autres quas, individuelles et/ou

communautaires ; l'articulation de ces différenfasitiques culturelles, au sens
anthropologique du terme, avec un ensemble de ngagtude symboles sera donc au

centre de notre questionnement.

La musique ne transcende pas tout le social, ellgeynd part pleinement. En
analysant les pratiques musicales en amateur, ctearshons a décrire les affinités
électived existant entre un courant musical et la conswact’un ordinaire. Ces
affinités électives, en tant que formes de symbasiirelle, sonk le processus par
lequel deux formes culturelles — religieuses, lattlelles, politigues ou

économiques — entrent, a partir de certaines anekgsignificatives, parentés
intimes ou affinités de sens, dans un rapport hatton et influence réciproques,
choix mutuel, convergence active et renforcemertuehs’ Peu utilisée dans le
cadre d’'une réflexion en sociologie de la culturefte notion d’affinité élective

permet de saisir «l'attirance réciproque » de igométions culturelles et de
comprendre les analogies et correspondances emux @hénomenes« Ce

processus « rend compte de processus d’interaguone relevent ni de la causalité
directe, ni du rapport expressif » entre forme @ttenu (une forme religieuse étant,

par exemple, I'« expression » d’un contenu poliéiqu social 3.

¥ M. Weber 'Ethique protestante et 'esprit du capitalisnfeocket, coll. Agora, Paris, 1989

4 M. Léwy, « Le concept d’affinités électives cheatMeber », irArchives de sciences sociales des
Religions 2004, 127, p. 100

® lbidem,p. 102
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A partir des discours des musiciens amateurs, dangpiéte statistique, ainsi que
d’extraits de forums et d’archives, nous proposdascomprendre comment s’est
créé ce courant musical, quelles sont les valéesseprésentations du monde et les
facons d’étre au monde qui s’y rapportent. Dansddre d’'une sociologie de la
musique, I'analyse des musiques traditionnelleseaffie focale d’observation tout a
fait pertinente des pratiques artistiques en amatemtérét, et sans doute toute la
difficulté de ce type d’objet, résident dans ld fgie c’est un processus qui est en
train de se faire : nous tenterons alors de compeeled articulations qui existent
entre une pratique musicale et I'adhésion a unmeblkeede valeurs et de symboles
qgue l'on peut réunir sous l'appellation de « stgde vie ». A l'instar de Denis
Constant-Martin, nous chercherons a analyser lesémes de faire de la musique, et
les représentations qui y sont attachéesune des manieres de pratiquer la
sociologie des phénomenes musicaagnsiste donc a y rechercher des
représentations sociales, a analyser les symbddique y fonctionnent, a vérifier si
leur présence et leur fagconnage spécifiglams la musique ont un effet sensible sur

I'action — ou I'inaction — des acteusociaux»®

La pratiqgue musicale en amateur s'accompagne a@eulss et de représentations
mentales de ce que sont ou ce que doivent étremgsgjues. Ces discours, comme
nous le verrons, sont fortement influencés pariseadirs ethnologique, dont ils
mobilisent des catégories qui les font exister watlgs légitiment. Les jugements
esthétiques que les musiciens amateurs mobilisemtéme titre que les journalistes,
les critiques, ou les disquaires sont un moyen astipnner leur(s) pratique(s) a
I'intérieur de I'univers musical. L’'analyse que ngueposons de ce courant musical
s’appuie sur les concepts de godts et d’attacherhenthoix d’'une entrée par les
pratigues en amateur, et qui plus est par les mesijaditionnelles sera étayé par le
choix théorique d’'une étude en terme de carriergems interactionniste du terme.
Par ailleurs, nous avons fait face a des impératifpiriques : choix des répertoires a
interroger, type d’individus, amateurs ou professels, nous obligeant a une
définition sociologique de cette catégorie de pafioih. Traduisant des préférences a

la fois pratiqgues, méthodologiques, mais aussudbgt épistémologiques, ce choix

® D-C Martin,op.cit, p. 137
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empirique n’est pas anodin ni sans conséquencéasswciologie que nous nous

proposons de pratiquer ici.

Souvent associé de facon péjorative aux mauvaidcrans, ce terme endogéne
d’amateur est pris ici en tant qu’outil d’appréhensdu réel. Notre propos est avant
tout de comprendre les modalités de constructiattathement pour ces musiques.
Toutefois, considérant la frontiere floue existamtre les deux catégories, nous
avons aussi porté notre regard sur des musici@iggsionnels, sur les processus de
professionnalisation, de création, d'insertion dansonde discographique ainsi que

sur leurs effets sur les individus et leur quotidie

La certaine nouveauté que représente ce terra@rrage nos habitudes et
représentations scientifigues de la musique. Aimss outils habituels de la
sociologie de la culture ont di étre assouplis ahplétés pour comprendre les
pratiques auxquelles nous avons affaire. Nous stusacomprendre les usages
sociaux des musiques traditionnelles au regardodEgjues dont elles font I'objet,
des jugements esthétiques qu’elles génerent daosmniexte qui n'est pas celui dont
elles sont originaires et des effets produits ssréprésentations des individus. Est-
on face a un ensemble symboliquement homogéne Gekstiquement par le prisme
de la socialisation et de I'origine sociale que npasrrons déterminer un ensemble
cohérent de pratiques, de valeurs ou de godts -eeEsimplement a partir d’'une
pratigue musicale, de I'amour pour une musique hgus pouvons dégager un mode
de vie, des pratiques, des valeurs, des comportsroelturels ?

Consciente de la complexité de ces processus @ations se tissant entre une
musique et un style de vie, nous nous sommes raipgeode la démarche mise en
place par M. Darmdha propos de I'anorexie. Les terrains n'ont poursaidire
aucun point de rencontre, cependant le raisonnedetype inductif mis en place
par Darmon s’est révélé pleinement heuristique datre construction intellectuelle.
Ainsi, déconstruisant les représentations pathqlaeg et biologistes de I'anorexie,
elle croise, de facon tres pertinente, des appsoglo@irtant souvent vues comme

antagonistes par la discipline sociologique.

" M. Darmon,Devenir anorexiquecoll. La Découverte, Paris, 2003
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Pour dupliquer ce raisonnement au domaine musioak avons appréhendé dans un
premier temps la construction du godt au traverprdaime de la carriere. Cependant,
il est apparu nécessaire d’inscrire cet attacheraemés pratiques associees dans
I'espace social, ce qui nous permet d’affiner noalyses et de cibler au mieux les
caractéristiques des musiciens. Bien loin d’étresimmple opportunisme utilitariste,
le choix de notre cadre théorique, ou plutét sestrantion, traduit un parcours de
chercheuse travaillée a la fois par I'empirie et mowepres confrontations (et
contradictions) théoriques. Suivant la ficelle decBer relative a la réflexion sur nos
représentations de sociologue, nous avons laissémasiques traditionnelles
réinterroger nos habitudes intellectuelles, pourpas nous en contenter.Neus
procédons a quelques petites vérifications pour ramssirer qu’elles sont correctes.
Nous faisons des recherches. Nous collectons deséds. Nous élaborons des

hypothéses et des théori€s

Notre propos ne sera pas d’apporter une vision atverde ce répertoire, d’'inclure
les répertoires traditionnels dans la catégorieatiques culturelles » ou encore
d’exposer en quoi ils reléveraient du patrimonial rmn, ni en quoi ils seraient
dignes ou non d’'y appartenir. Il s’agira encoremsaile nous interroger sur la valeur
esthétigue de ces musiques, mais bien plutét dpmdre comment se construisent
la sémantique et la rhétorique de ce courant mugtcad autres termes, nous nous
attarderons spécifiguement sur la significationialecet esthétique des catégories
mobilisées, procédant a une analyse critique deE®dis émis sur ces répertoires.

8 H. Becker Les ficelles du métiecoll. Repéres, 2005, p. 46
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Musicienne et sociologue

Le cheminement intellectuel que nous avons suii 4o long de cette recherche n'a
pas été linéaire : nous inscrivant dans une déraadehcompréhension plus vaste
d’'un quotidien, nous ne pouvons faire abstractienndtre propre expérience de
musicienne amateur. Notre histoire scientifiquecisé notre histoire de musicienne,
nous menant d’'un point A a un point B de telle sorte que lomsque nous arrivons
au point B, nous disions oui, c’est bien comme g¢& dhistoire devait
nécessairement fini’. Au fil du temps, l'idée de combiner différentgspeoches,
différentes disciplines (en tachant de respect®€f@stémologies de chacune) s’est
imposée comme moyen d’acces pertinent a la comglela cette réalité sociale et

musicale.

Cette familiarité avec la musique recéle a vraiedplus d’avantages que
d’'inconvénients. Il est certain que nous avons rdingre du recul avec notre propre
systéme de jugement et de golt. Toutefois, ce efaette expérience du monde
musical ont été un atout pour mobiliser des réseadaciliter les échanges avec les
musiciens. Les situations d’entretiens n’en onty@te plus agréables et libéréed.e
rapport intime que I'on entretient avec son objetrdcherche n’est jamais neutre.
Cette disposition vis-a-vis de soi-méme et de sarail ne peut que renforcer le
caractére heuristique de I'enquéte et la pertinedes résultats. Pour autant, il ne
faudrait pas considérer I'implication comme une swud’inconvénients ; bien au
contraire, elle est féconde pour élaborer une sogie respectueuse des acteurs (les

musiciens et les groupes) et appréhender la cont@legs faits sociaux$

Cette double facette de musicienne et sociologest ipas, a notre sens, une atteinte
a l'objectivité et a la rigueur scientifique de travail. La maitrise des codes
esthétiques et des techniques instrumentales pefémiouver aussi les difficultés
des musiciens enquétés. Sans pour autant étrel'damzathie, le fait d’étre ou
d’avoir été soi-méme dans une posture d’appremjissde concert ou de bal enrichit

'analyse de dimensions que nous n’aurions vraisgiphkment pas abordées sans

° H. Beckerop. cit p. 47
9D, Tassin, « A la fois musicien et sociologuetoue sur une enquéte de terraifVsJume ! La
revue des musiques populair@f05, p. 11
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elle et crée une connivence avec les enqu&tes.“sociologue-musicien” doit alors
redoubler d’attention pour conduire son enquéte senlivrant & une démarche
exigeante ou il interroge a la fois les représeiotad liées a ces deux mondes
sociaux et clarifie son objet de recherche en eitatitla démarche méthodologique

retenue 3%

Cette double posture a bien évidemment travaill@daiere dont nous avons pris en
compte les pratigues musicales. Lorsque I'on esp@sition de musicienne, les
observations ne peuvent porter uniqguement sur lasiares de faire des autres
musiciens. Il faut tenir sa position de musiciengige dans l'interaction musicale,
dans I'’échange et dans le ressenti. Méme si l'itiernte sociologue n’est jamais
totalement mise de c6té, les difficultés inhérentés situation de jeu empéchent des
analyses fines des situations. On n’est pas vrdifagrour enquéter rigoureusement.
D’'un point de vue pratique, nous nous sommes sealgigaos expériences en les
retranscrivant aprés coup dans un journal, ou disamt des photographies. Ces
notes ont contribué, tout au long de notre traditecherche, se confrontant avec les
données recueillies lors des situations de tereaimffiner nos analyses, a mettre en

perspective nos observations dans une dimensioitateiplus large.

Pratiques sociologiques et pratiques musiciennes \wmirices de discours et de
représentations, parfois contradictoires ou enwwance. Les situations pratiques et
les moments d’analyse ne portant pas sur les méegestres, il a donc fallu se
montrer plus prudente et exigeante dans la cortgtruet le traitement des données.
N’oubliant pas que nous vehiculons des habitudésll@ctuelles et musicales, la
progression dans la recherche s’est faite aussirpagtour réflexif sur nos pratiques
musicales, tentant d’objectiver notre connaissandgéne et endogene du milieu.
Tentant de résoudre les conflits qui peuvent exesdre les réles de musicien et de
sociologue, nous avons construit notre regard egrcblant un équilibre entre

distance et proximité, mobilisant les avantageshdeune des deux positions.

D, Tassinop. cit.p. 12
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Construire un regard sociologique

Notre travail s’ancre dans le domaine de la socieldg la musique, de l'art, et plus
largement dans la sociologie des pratiques culasieNotre discours se trouve en
concurrence avec le discours des artistes, daguadt d’'art, des pratiquants, des
journalistes, des politiques. Tous ces acteurseepbegalement des réflexions sur le
social et plus particulierement sur le méme ohjet gous. Lorsque I'on s’intéresse a
un style musical, quel qu’il soit, on se rend vidempte de l'existence d’'une

multitude de manieres de parler de la musique. Tesisacteurs concernés par la
musique, qu’'ils soient musiciens, journalistestiquies, disquaires, producteurs ou

ethnomusicologues, apportent un regard, une cosaraie sur ce style musical.

Afin que notre discours accede a la reconnaissaoc®logique et scientifique (et
gu’il ne puisse pas étre défini comme discours girefsur le social), il lui faut
développer les preuves de sa scientificité. Cepd@ndas preuves ne seront pas
prises au sens poppérien du terme, c'est-a-diom del critere de réfutabilité des
sciences dures. Passeron dans ['avant-proposRdisonnement Sociologique
explique que @ I'examen des démarches d'une analyse sociologiguedevrait
admettre des différences avec les sciences inssalléle quelles formes de
raisonnement ou de I'observation scientifiques, @gefangtemps identifiées par les
epistémologues, I'observation et le raisonnementosmgique différent-ils ?[...] Le
plus averti de ce que parler veut dire en soci@oga-t-il avouer que ses résultats ne
sont pas « réfutables », alors qu'il sait que ceagecomparaitre au tribunal des
idées recues sur la synonymie entre scientifiquéfetabilité ?»2.

En nous attachant a développer une approche sogogdes musiques
traditionnelles, nous proposons de rendre compte dbjet, de pratiques musicales
et sociales, interrogeant les frontieres internegxéernes de la discipline. Les
disciplines scientifigues ne se définissent pas lparobjets qu’elles prennent en
charge, mais par leur approche et leurs méthodes] [l n’'y a donc pas d'objets

propres a la sociologie, mais il n’y a pas non ptlisbjets qui lui soient interdits,

12.C Passeron,e Raisonnement Sociologiqukespace non poppérien du raisonnement scigoéfi
Nathan, Paris, 1996, p.7-8
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seulement des objets qui lui sont socialement ée@ng> Notre épistémologie se
construisant au fur et a mesure de I'enquéte equarinous avons alors adopté une
démarche compréhensive, cherchant avant tout @ daissens donné par les

individus a leurs actions musicales et sociales.

Si I'on file la métaphore territoriale que M. Darmmobilise dans sa recherche, il
semble que la sociologie n'est pas « en terrairga@isn> lorsqu’elle s’engage en
territoire musicologique ou ethnomusicologique. NinP.L. Berger rappelle que
«les modes sociologiques d’analyse doivent étre gEsugusqu’a leurs propres
limites internes et non étre arrétés par des limitédictées par une autre
discipline»'. Partant de 13, le travail de construction de exatbjet d’analyse a
nécessité de poser les bases et les frontieres amriguspécificité de notre regard
sociologique, non pas au détriment de la musicelogide I'ethnomusicologie, mais
davantage en complément, pour affirmer un autr@tpdé vue. Les travaux de
Durkheim & propos dBuicidé® ou beaucoup plus récemment de Darthaur
I'anorexie, nous enseignent qu’aucune discipling@&et prétendre au monopole sur

guelque domaine que ce soit.

Les sciences sociales ont depuis plus de trente gaestionné les musiques
traditionnelles. Pour autant, méme si les sociolsgue depuis longtemps investi les
différents répertoires musicaux, du classique @k ren passant par le jazz ou
I'électro, il n'en reste pas moins que ce couransical dans sa globalité n'a que
rarement fait 'objet d’enquétes sociologiques. Eiance, des travaux de grande
qualité ont été réalisés notamment par Eve Btésal les aficionados de Flamenco,
par Elisabeth Cestdt sur les musiques particularistes ou encore pais©phe

Apprill*? sur le tango. Mais c’est bien dans le monde asgi@n que des réflexions
portant sur les musiciens eux-mémes ont été déwéésp de maniere plus

3 M. Darmon,op.cit, p. 8

1 p.L. Berger, dowards a sociological understanding of psychoasialy, Social research, vol 32
n°l, 1965, p. 32

> E. Durkheimop.cit.

8 M. Darmon,op.cit.

YE. Brenel, Le Monde du flamenco : entre pratiques amateurspeifessionnelles. Socio-
anthropologie d’'une culture artistiqu&JFR des Sciences du Langage, de 'Homme et ded&t®,
Université de Franche-Comté, 2004

18 E. Cestor|es musiques particularistelsHarmattan, Paris, 2004

9 Ch. Apprill, Les danses de couple : lieux et territoires de igtat et d'apprentissage en France
thése de sociologie, EHESS de Marseille, 2003.
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approfondie. Nous pouvons sur ce point citer lasamx de Tamara Livingsttha
propos du Choro et des musiques d’Amérique du Sud,lesquels nous nous

sommes appuyée.

Les musiques traditionnelles, jusqu'a récemmentgeservées » aux etudes
musicologiques, ethnologiques ou ethnomusicologigoat assez peu intéressé les
sociologues. Ces travaux concernent essentiellefasninusiques elles-mémes ou
leurs fonctions sociales rituelles, les musici@amdteurs ou non) n’'y sont quasiment
pas présents. Pensées en tant que patrimoina'ggli de préserver, de conserver, de
sauvegarder dans I'état, les musiques traditiosealbnt associées au « patrimoine
immatériel » par 'UNESCO. Cependant, cette appeo@st, pour nous, trop
parcellaire et nie la dimension historique de cedigues musicales. Ici, il n'y a pas
de prise en considération des changements et @rmduinstrumentales et du
répertoire, qui sont vus comme des anomalies owdaegers pour ces musiques. Ces
discours «conservateurs » ne sont certes pas npgésmez la totalité des
musicologues ou ethnomusicologues, mais ils n‘emedeent pas moins des
questionnements forts pour les musiciens amatdunsaaifestent des enjeux tout

autant sociaux que scientifiques.

Pour mener a bien notre recherche, nous nous soitaehée a apporter un sens
sociologique a chacune de ces pratiques, sans gaant négliger les apports
d’autres démarches scientifiques. En effet, sedamd@jard porté sur ces musiques, on
ne voit pas les mémes choses et on ne s’attachemugaaémes phénomenes : comme
le rappelle Bachelard, c’est le point de vue geéiecfobjet. Le recours aux autres
disciplines des sciences sociales, que ce sostdine, la géographie, I'ethnologie ou
la musicologie, nous ont permis dans un premieptede cerner plus précisément
les musiques traditionnelles et de délimiter nolbenaine de réflexion. L'usage de
cette littérature a été indispensable pour déénaffiner notre regard sur notre objet,
mais, souhaitant développer une approche socialegiqous avons construit notre

guestionnement autour des musiciens eux-mémesletidemanieres de penser.

20 T. Livingston Choro: A Social History of a Brazilian Popular ®ig, Indiana University Press,
2005
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L’empreinte géographique inhérente a la définitie@dme de ces musiques, souvent
porteuses de revendications identitaires et teiales, prend sens dans des modes de
pratiques structurant les rapports au monde descrans. C’est pourquoi, la
géographie s’étant emparée de ces musiques ponteeroger le sens territorial, n'a
pu étre négligée dans notre travail. Comme le goelOlivier Goré, &étude de la
répartition des faits musicaux traditionnels suedpace régional nous a permis
d’évaluer l'inscription territoriale de la musiquieretonne a trois niveaux scalaires
[...] locale, régionale et macro-régionai&. Les liens des musiques traditionnelles &
I'histoire vont plutét s’orienter vers une rechezcties racines, de certaines formes
d’authenticité, moins pour affirmer des revendmasi identitaires que pour
comprendre comment ces répertoires sont inscrits da rapport au monde local

spécifique.

La recherche musicologique s’est surtout dévelopgpéartir des objets musicaux
vus comme universels et universalisants. Manifestantegard trés occidental et
s’appuyant sur une dichotomie entre musique saweinteusique populaire, elle a
parfois contribué a instituer une forme de natsadion des musiques. Plus
récemment, H. Ravet s’est interrogée sur les liessfrontieres qui existent entre la
musicologie et la sociologie dans un articl8aciologies de la musiqué®ou elle
questionne les apports que chacune des disciptine$une pour l'autre, tout en

précisant leurs propres spécificités.

En posant les questions suivantespmment traiter le fait music&l », «y a-t-il une
seule facon de parler du fait musicab;?et surtout €komment parler de musique en
sociologue 2, H. Ravet souligne eomment la musique et les sociologies de la
musique interrogent la sociologie de maniére géleéfa..] Chaque discipline
apporte a l'autre, mais les objectifs de recherdeeneurent distincts. Pour dresser
une ligne de partage artificielle, du c6té musigipe, le but a atteindre réside
généralement dans la connaissance de la manieré wiormatériel sonne, ce qui
peut se traduite par la caractérisation d’'un stylar exemple. [...] Du cété de la

sociologie, il importe souvent plus de saisir lesdalités d’'une pratique donnée :

2L 0. Goré, «L'inscription territoriale de la musiqueaditionnelle en Bretagne »,°23, Septembre 2005,
p.95
“2H. Ravet, « Sociologies de la musiquéannée sociologique2010, 60, n°2, p. 271-3030
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qui est ou non concernée, comment dans quellestmmsdet dans quel contexte,
depuis quand éventuellement, mais aussi quel esnge donné a cette pratique par
les groupes d'individus concernés?

Longtemps cantonnée aux musiques savantes eur@sdarmusicologie laissait a
I'ethnomusicologie le soin des objets extra-occider ou plus populaires, mais
souvent au prix de leur réduction aux territoires ldurs observations®®. De plus,
une partie de I'ethnomusicologie appréhende lesiquas traditionnelles sous
'angle des « bonnes pratiques », des pratiquegneties. Dans I'histoire de cette
discipline, Luc Charles-Dominique souligne I'impamte des écoles de pensées et
des maniéres de comprendre les musiques du peuplavers leurs analyses, leurs
convictions militantes ou scientifiques, les ethmsinologue® ont pleinement pris
part a la constitution du courant des musiquesitivadelles tel que nous le
connaissons en France au XXléme siécle. Etantdnement eux-mémes musiciens
et fortement engagés sur le terrain, les ethnomlagjues ont fait figure de repéres

et d’experts pour les autres musiciens.

Quant aux approches anthropologiques, elles ominfag en profondeur notre
réflexion par les apports sur les interrogationgezmes d’ethnicité, d’identité et de
construction patrimoniale inhérentes a I'existedes musiques traditionnelles. Tres
proches des analyses de I'ethnomusicologie, nous sommes fortement appuyée
sur les descriptions sonores ou culturelles fatgdes anthropologues afin d’arriver
a délimiter notre objet d'étude. Produisant desgaties scientifigues sur les
conditions de production originelle de ces répes®i I'anthropologie, dont les
frontieres sont souvent ténues avec la sociologieonstitué le point dentrée

empirique de notre recherche.

% H. Ravetop.cit., p. 273 et p. 295

24 Y. Raibaud, « Les musiques du mondes a I'épre@seétudes postcolonialesMusique et post-
colonialisme 2008, p. 5

% Sur ce point voir L. Charles-Dominique, Y. Defrant’Ethnomusicologie de la France. De
I'« ancienne civilisation paysanne » a la globatisa, Actes du colloque de Nice, nov. 2006, Paris,
L’'Harmattan, 2008 (CollectioBthnomusicologie et anthropologie musicale de bespfrancai$, pp.
119-155
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Musique et sociologie : quelle approche sociologag@

« La musique, c’est toujours beaucoup plus qualsique...» (Lortat-Jacob)

Les réflexions sur I'art, et plus spécifiguement Bumusique, ne concernent bien
souvent que des pratiqgues trés particulieres dmiéés dans le monde de la
musique. La musique est un objet complexe a gausir les sciences sociales et plus
spécifiguement par la sociologie. Elle permet dater différents domaines ou
registres d’action des individus. Il nous paraipartant d'attirer |'attention sur le fait
gue nous ne pouvons concevoir une analyse soadplegides musiques
traditionnelles sans prendre en considération peésiicités musicales et sociales
gu'elles comportent. Il semble trés difficile derlpa de musique, de toutes les
musiques dans leur généralité. Certes, nous pouvepsrer des types de
consommation liée a I'achat de disques, aux fréceged’'écoute musicale, similaires
d’un répertoire a l'autre, mais si nous voulongradlu plus prés des réalités sociales
et musicales, nous ne pouvons pas véritablemelar giun protocole d'enquéte qui
fonctionnerait quel que soit le répertoire.La sociologie de la musique doit
s'intéresser, d’'une part, aux moyens qu’une sociétise pour « faire de la musique
» et aux fonctions qu’elle y occupe, en la replagians le cadre de I'ensemble des
activités sociales, d’autre part a ce que les phérs musicaux sont susceptibles
de nous apprendre de I'organisation et du fonctement de la société, de la place

et de la part qu’y prennent les membres de I'ensednsidéré. 5

Notre cheminement ne prend pas forcément place dla@sseule et méme théorie

sociologique. Le plus pertinent pour nous, en artses différentes approches

développées précédemment, est de considérer leguasigraditionnelles comme un

Fait Social Total, ou plus précisément, comme unMasical Total, tel que Mau$s

I'a appréhendé. Plus encore que la spécificitéadeerterrain, travailler sur un objet

musical, sonore, immatériel oblige a poser degrimgations sur ce que peut étre une
sociologie de la musique. Qu’est-ce qui se passegllerle sociologue s’empare du
musical ? Lorsque I'on s’attache au fait musicak multitude de points d’entrée est

%6 D, Constant-Martin, « Le myosotis, et puis la rosBour une sociologie des musiques de masses
'Homme n°177-178, 2004, p. 135
2" M. Mauss Essai sur le dor!Année Sociologique, seconde série, 1923-1924.
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a prendre en compte : les répertoires, les insttsnées musiciens professionnels,
les amateurs, les mélomanes, les structures, desiaions, etc« Le fait social total
peut varier d’'une société a l'autre, mais il restaitefois dans cette société, a un
moment donné, une unité globale. La musique est domio-culturelle et cette
relation du social et du culturel est d’autant plagportante dans la musique que la
culture lui était déja présente, mais sous sa fosem@sible avant qu’au moyen de la
nature elle I'organise intellectuellement. C'estiteeinscription dans l'ordre du
culturel qui l'assimile a un langage. La difficul@ définir sociologiquement la
musique est due au fait qu’il s’agit d’un objet mbqyui est a la fois produit, créé et
percu »°. Le phénomeéne musical s'inscrit dans une dialectintee les différentes
formes de production musicale et leurs rapportgasaade production. On ne peut le
détacher du sens qu’il prend au sein de la socikétéa musique prend toujours son
sens par rapport a la société, il faut dans un pegntemps la conceptualiser, en
déterminer les spécificités ou mettant en relief saité et comment elle se situe

dans un passage de I'ordre naturel & I'ordre cuétiw?°.

La musique est liée tant a son contexte d’émissture de production et de
réception : «insi, par linscription du fait musical dans uneocété donnée,
appartient-il au sociologue de situer ses analydams la société occidentale, de
comprendre les évolutions, les transformationsfdés musicaux et d’étudier, puis
d’analyser les conduites musicales des différentsuas sociau»’’. Ce n’est pas
tant la musique elle-méme qui nous intéresse pipdespectives qu’elle ouvre dés
lors gu’on prend la décision de la considérer commenbjet d’étude. Reprenant
Cook, il s’agit de «oncevoir la musique en termes de fait et de prasgu...]
L’envisager en termes de processus est une démagraht@gée par d’autres
disciplines»*’. Méme si les pratiques musicales, les facons derjod’écouter,
d’aimer des musiques ont quelque chose a dire dialsae n’'est pas pour autant
qu’elles en sont I'exacte reproduction sonore. fietecontrairement & Belvian&s
pour qui la musique n’est que le simple reflet desbciété et qui développe une

conception idéalisante de la musique, nous ne sedsi pas la musique a un

8C|. Levi Strauss, cité par A-M GreeKlusique et sociologjd’Harmattan, Paris, 2000 p. 182
2 |bidem p. 182

%0 A-M Green,op.cit., p. 16

3 N. Cook,Musique, une trés bréve introductidrad. Nathalie Gentili, Paris, Allia, 2006, 144 p
%2 M. BelvianesSociologie de la musiquayot, Paris, 1950
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phénoméne purement artistique. De méme, la posi®rSilbermantt apparait
comme réduisant la musique aux seuls faits soci@mxant que symptdmes de la
société, éliminant de fait toute spécificité du fausical. La musique n’est pas et ne
peut se limiter a n’étre qu’un réveélateur sonore pkeénoménes sociaux. Nous ne
réduisons pas non plus les phénoménes musicawe aelation unilatérale avec
I'appartenance & une classe sociale. Cette approdiiEitée par Supicit,
caricaturale, subordonne le musicien aux contraidten milieu par «a portée et
l'importance de la pression ou de [linfluence exarc par chacun des

conditionnements sociaux concrets par la sociétéssmusique, ou inversemesit,

C’est pourquoi le recours au positionnement d’AG#eeri® permet de montrer plus
clairement comment la démarche sociologique rendilpesune analyse sociale et
politique des musiques traditionnelles. La musigigst pas déduite directement de
la fonction qui lui serait socialement assignéks elest pas non plus dissociable de
sa fonction sociétale (quelle qu’elle soit). Laaéter de tous les autres éléments et
phénomenes sociaux s'y rapportant nous empécheradisir toutes les implications
et enjeux sociaux inhérents a la pratique et au godr ces musiques. Cependant,
elle contribue a produire des modes de pratiquappientissage, de jeu, et des
idéaux, faisant, pour reprendre I'expression dehala Heinich’, « quelque chose
aux individus ». <ait social et esthétique, la musique a aussi eteaatérisée
comme un Fait Social Total en référence a Marceuséa Pour A-M Green, ce qui a
défendu en sociologie cette conception initiée @mislogie de la musique par
J.Molino, ce dernier distinguant le Fait Musical tab(plutdt que la musique), des
faits musicaux spécifiques (plutét que les musiquess différents paliers en
profondeurs, selon I'expression de G.Gurvitch, @enusique imposent d’en étudier
les aspects économiques politigues, matériels @tntques, symboliques etc. de
saisir & la fois les dimensions sociales et seasible chaque fait musicail®.

3 A. Silbermannles principes de sociologie de la musigDeoz, Tdss, Genéve, 1968

3% |. Supicic, Musique et SociétéPerspectives pour une sociologie de la musidpstjtut de
Musicologie, Académie de Musique, ZagrhéB,

% |bidem,p. 45

% A-M Green,op. cit

37 N. Heinich,Ce que l'art fait & la sociologieMinuit, 1998

¥ H. Ravetpp. cit., p. 275
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La dynamique de notre recherche se décline en temigps. La premiere partie
retrace la socio-histoire de la construction deceerant musical, en attirant tout
particulierement I'attention sur l'inscription ptitjue et idéologique des musiques
dans la société. Interrogeant I'histoire sociales pes usages taxinomiques a I'ceuvre
dans ce courant musical, cette premiére parti¢icide autour de ces deux grands
moments, chacun permettant de poser les balisastd® questionnement. Avant de
comprendre et de décrire les maniéres de joueimdia d’apprendre les musiques
traditionnelles, cette premiére partie propose, par processus d’objectivation
historique de mettre a distance les représentatiesshabitudes symboliques et

intellectuelles présentes dans ce milieu musical.

La seconde partie de notre recherche s’attacherraléa partir du croisement des
données qualitatives des entretiens, des obsemgagiode sources d’archive, ce qui
constitue, de la maniere la plus concréte, lesga®uts a I'ceuvre dans la construction
du goQt pour les musiques traditionnelles, dansneslalités de pratiques et de
diffusion. Le recours au concept interactionniste«derriere » s’'est avéré comme
étant le plus efficace pour décrire les differentdapes du devenir musicien
traditionnel que nous développerons tout au longette partie. Nous procéderons
un peu a linstar de Perrendtdorsquiil décrit les trajectoires de musiciens
« ordinaires ». Cette approche souple offre undlene¢ qualité compréhensive et
donne la possibilité de marquer les singularitéegtdimensions plus universelles
d'un genre musical. Car, un courant, au sens ofetid Guibef® n'est pas qu'une
maniére de jouer un répertoire, mais ce sont awsisurtout, des modalités
d'apprentissage, de découverte, un processusct@ttant bien spécifigue. Nous
cherchons a rendre visible l'existence dune caasion, d'un processus
d’attachement et d’engagement dans des réseauxodabiité, participant a
I'élaboration d’un style de vie plus large.

A partir d’'une analyse statistique de pratiquegucelles, ordinaires, quotidiennes,
ou de prises de position politiques, symboliquesjsntentons de comprendre qui
sont ces amateurs ; la troisieme partie replapedtigue musicale dans un ensemble
plus large de la vie des musiciens, interrogeantneent cette activité extraordinaire

39 M. Perrenoudop. cit.
“°G. Guibertpp. cit..
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s’intégre dans leur ordinaire. En travaillant lasicalations se tissant entre les
musiques traditionnelles et une maniere de comstun quotidien, notre derniére
partie s’'intéressera également a la facon dontacésités musicales s’inscrivent
dans l'espace social. Finalement, en complémentadguestion : « quel sens les
individus donnent-ils a ce qu’il font ? », notrgjexiif sera de répondre a cette autre
interrogation : « qui faut-il qu'ils soient pourifa ce qu’ils font ? ». Nous tacherons
alors de présenter, non pas des facteurs socidaxrdgants de I'activité musicale,
mais une mise en perspective d’'une situation daspdce social des musiques
traditionnelles ainsi qu’une réflexion sur l'attaoient a un répertoire. Trois portraits

de musiciens viendront ainsi tout a la fois exefigplet cléturer cette réflexion.
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Méthodologie

« Tout choix de méthode est lié a la conceptionlgseciologue se fait tout a la fois
de la sociologie et des relations socials®

Avant de présenter I'analyse de notre corpus etréssltats, il nous a semblé
important d’exposer notre protocole de recherchéegtoutils de production de
données auxquels nous avons eu recours. Tout&ioéflsociologique nécessite de
s’entourer d’'un certain nombre de précautions ndElogiques et épistémologiques.
Tout travail scientifique s’élabore dans la confatioin, la rencontre entre le sens
commun, l'expérience personnelle du chercheur stemguétés et des réflexions

« savantes », scientifiques que sont les lecthéewiques.

A partir d'une approche compréhensive, qui méle tdebniques d'enquéte tantot
plus ethnographiques (avec des observations olewkestiens), tantét a caractere
plus « objectivant » (par une enquéte statistignels avons cherché a décrire et
comprendre ce courant musical particulier. Le cinemient qui a été le notre tout au
long de cette recherche est le fruit de notre pascaniversitaire et personnel. En
effet, notre regard a été travaillé non seulemantnptre expérience de musicienne,
mais aussi par les différents courants théoriguesquels nous nous sommes

confrontée dans le cadre de notre « carriere wkaigue.

Plusieurs éléments sont intervenus lors de la nactgin de notre terrain d'enquéte.
Etant donné que nous souhaitons étudier la statador d'un courant musical a
travers les pratigues musicales, les constructidnsgolt pour ce répertoire
particulier, il nous est apparu nécessaire d'effgctine enquéte auprés de différents
acteurs sociaux impliqués dans ces musiques. Nausns pas défini au préalable le
nombre d'entretiens a effectuer. Toutefois, nousnsveeillé a disposer d'une
variation suffisamment importante de situationsgaes, de contextes de pratiques et
de lieux d'apprentissage, pour limiter le plus paesles biais liés aux effets de

structures. Parallelement a ces campagnes d'enSgetnotre posture qui s'est

“ID. Schnappet,.a compréhension sociologiqueUF Vol. Quadrige, Paris, 2005, p.9
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dessinée au fur et a mesure, nous a amenée aracours a une pluralité de

techniques d'enquéte, a une forme de cumulatiaté des fagcons de produire notre
matériau. Des observations lors de bals et de ocootr€té réalisées ainsi qu'une
enquéte statistique auprés du Centre des Musiqaelitibnnelles en Rhéne Alpes et
de I'Ecole Nationale de Musique de Villeurbanndgueétant de nous aider au mieux
dans nos questionnements, de répondre de la mdmighes adéquate possible a nos
interrogations et hypothéses.

Toutes ces variations de contextes et de lieu d&teghous ont permis de mettre a
jour une certaines homogénéité sociale de notre |t Cette partie est le
moment pour nous de revenir sur nos choix, de Ussfier et d'apporter une
dimension réflexive a notre travail, notamment farcohérence entre les deux

niveaux, celui de la vision théorique et celui @enéthode de recueil des données.

Dans un premier temps, nous questionnerons lesicatiphs de la démarche

sociologique sur un objet, puis nous exposeronshesx que nous avons réalisés
ainsi que les limites inhérentes a chaque actejdéa. De la nous pourrons exposer
les modalités de construction de notre échantilenméme que les lieux d'enquéte
et leur contexte seront abordés. Enfin, nous relvars la production des matériaux

et les techniques d'enquéte.
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Réaliser 'enquéte

« Objet et méthode sont en interaction constantmtdraction signifie que la
méthode ne vient ni avant ni aprés, mais qu’elte@gours la, plus ou moins, dans
une recherche. La méthode ne vient pas avant. Cdmarbéen vu Spinoza. Elle ne
saurait, pas plus que I'objet (et sa science), @ténie a priori, avant les opérations
de recherches. Mais on ne saurait dire, a 'oppasénme le fait Nietzsche (cité par
Morin), que « la méthode vient apres ». Du moingeda signifie qu’elle arrive
qguand tout est fini pour formaliser les procédudesrecherche. La méthode comme
I'objet n'est ni avant ni apres! Toujours présengdle est en rapport permanent

d’action réciproque avec I'objet (et le sens) dSkience %

La mise en place du protocole méthodologique s/estue le plus possible en lien

avec I'élaboration théorique. Ayant opté pour usisgment d’approches théoriques,
nous avons fait le choix de cumuler plusieurs tygesnéthodes, les mettant en lien
les unes avec les autres. Comme nous avions bésgiusieurs types de données,
NOUS avons eu recours a quatre types de technibjeleguéte : les entretiens semi-
directifs pour les logiques de discours, les qoestires pour la dimension plus
large et quantitative, les observations pour woisitu les pratiques et les archives

dans un but de compréhension et de recontextualidaistorique.

Chacune de ces techniques de recueil de donnéespaumis d’apporter un regard
différent sur les musiciens traditionnels. Trawaitl sur des trajectoires et des
discours pour comprendre le positionnement devithaé dans un monde artistique,
mais aussi sur une définition des musiques tradigthes, I'utilisation du seul

questionnaire n'a pas suffi a fournir la logiqueguanentative des enquétés. En
revanche, les entretiens seuls ne nous auraiendqra® la possibilité d'accéder a
des dimensions plus macrosociologiques et de dédagedifférents éléments du

style de vie qui nous préoccupe.

“2R. Ledrut, “Méthode ou méthodes”, Gahiers internationaux de sociologieol. LXXI, 1981
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Construire la population : des choix et des nécéssi

Notre population a été construite au fur et a nmeeste I'avancement de la
problématisation. Définir une population, c'estest@ibnner les catégories de
personnes que l'on veut interroger et a quel ti¥est aussi déterminer les acteurs
sociaux dont on estime gu’ils sont en position i@lpire des réponses aux questions

que I'on se pose.

La définition de la population est incluse dandecdé I'objet et les critéres de choix
des individus sont liés aux hypothéses. ReprenarfirRel" sur ces questions, nous
nous devons abandonner l'idée d’'une descriptionpt@i® de toute chose, et ici de
notre objet. Tout d’abord, parce qu’il « faut umij@u I'autre achever son travail »,
ou comme dirait Becker, il faut savoir « rater @b®ses » Mais aussi parce gu'il
n'existe pas de description « pure », car toutecrgf#fon nécessite un acte de
sélection et exprime par la un point de vue. Naugna eu recours a une ficelle de
Becker pour construire au mieux notre échantillerQuel que soit le type de
recherche qu’'on effectue, la question de I'échhmtilage constitue toujours un
probleme fondamental. Quel que soit le sujet qusrintéresse, nous ne pouvons en
étudier tous les cas, et nous n'avons d’ailleursume raison de vouloir chercher a
le faire. Comme on doit généraliser au maximumug ies membres d’une classe de
choses, nous devons donc constituer des échastifioar convaincre les gens que
nous savons quelque chose sur I'ensemble de tasecs*

Le nombre d’entretiens réalisés n'a pas été prévdépart, il a été fixé au cours de
I'élaboration de la problématique. Nous avons eéfféccinquante-trois entretiens,
certains plus informels que d’autres. La principaldgence dans le choix des
enquétés était qu’ils soient musicien traditionmedy importait I'instrument ou le

répertoire, le sexe ou I'age. Nous n’avons pascélaé uniquement des amateurs,
car il aurait été dommage, notamment dans les ignesiments sur I'apprentissage

de ne pas nous intéresser aux professionnels.

“3H. Garfinkel,Recherches en ethnométhodolo@eadrige, PUF, Paris, 2007
“H. Beckerpp. cit, 2002, p. 118
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Le choix des lieux d’enquéte

Au départ de notre enquéte, nous ne souhaitionsteubger des musiciens qui
faisaient de la musique traditionnelle francaiseiteéSa des élargissements de la
problématique, nous avons décidé de nous intérégsdement aux musiques dites
« du monde ». Nous avons dans un premier tempstasté les individus que nous
avions interrogés dans le cadre d'une enquéte geét& ces individus nous

indiquant d'autres personnes et d'autres assawatio

En ce qui concerne la musique traditionnelle fresgganous avons choisi de limiter
notre terrain & la région Auvergne et plus précisém une ENKF (celle du Puy-en-
Velay) et le CDMDT 43. Ces deux structures, biea giiuées sur le méme territoire,
proposent deux fagcons de faire des musiques wadgiles, mais aussi deux types de
populations. Nous avons choisi le CDMDT 43, cartecetssociation est la plus
importante (en terme de visibilité et de notre d@ents) du département, c'est celle
qui a le plus de visibilité et qui organise le ptliévenements dans le département.
De plus, elle a un role fédérateur car faisafieleentre les associations plus petites,
et a en charge I'enseignement des musiques. Gestoeiation travaille également en
réseau avec I'AMTA qui gere tout ce qui releve desisiques et danses

traditionnelles en Auvergne.

Quant au répertoire des musiques du monde, nouss almisi le CMTRA. Cette
association nous est apparue étre la plus facleces et la plus pertinente. Elle
offrait une diversité de répertoire musical. Le GRHA, bien que spécialisé dans les
musiques traditionnelles de la région Rhéne Alge®pose essentiellement des
répertoires non frangais. L'importance des répedales musiques du monde au sein
de cette association se repere facilement de @adrhbre de cours ou ateliers, mais
aussi au travers de l'organisation d'un festived:Jeudis du Mond@u encore la
Lettre du CMTRADepuis la fin de notre enquéte, le CMTRA a codes difficultés.
Suite a une décision conjointe du ministére etade2gions tous les subventions de
fonctionnement ont été supprimées a partir dddillet 2008 entrainant la fermeture

a court terme de I'association. Un comité d’acao@té créé, une pétition a été lancée

4> Pour tous les sigles, voir les index.
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afin de pouvoir redéployer autrement I'associatiddous reviendrons plus

longuement sur 'histoire de ces structures damneramalyse.

Notre travail s'est fait en partenariat avec le regri distribution et la collecte des
questionnaires ont été a leur charge. Les ensdigoaheux aussi mis a contribution.
De plus grace au CMTRA, nous avons pu avoir accdssamusiciens inscrits a
I'ENM de Villeurbanne. Les deux structures, coménaient a la situation
altiligérienne travaillent ensemble, elles ne quad en concurrence. Les enseignants
et les éleves circulant de l'une a l'autre, partgggulierement des projets musicaux
et certains enseignements. Cette premiére étapratgire nous a permis de
récupérer des mails ainsi que des coordonnées diians et de procéder a notre

campagne d’entretien.

Construction de I'échantillon

Pour mener a bien cette enquéte, nous avons déeiti&availler a partir d’'un type

d’échantillonnage aléatoire. Nous disposions dexdatormateurs issus de notre
réseau de contacts de I'an passé, et nous avosispairentrer en relation avec des
pratiguants de musiques traditionnelles. Nous nehations pas faire de

« présélection », ou faire varier les origines @les a priori. Ceci n‘aurait eu aucun
sens dans le cadre de nos axes de réflexionsrattadeproblématique. Ce n'était pas
un postulat de départ, mais bel et bien une hygethevérifier, une intuition quant a

I'hnomogamie sociale de ce groupe.

Nous reviendrons un peu plus loin sur la compasii@eme de notre population,
cependant, I'intérét de procéder par échantill@ataire nous rapproche d’'une autre
ficelle de Becker, qui nous fait remarquer que Hattilonnage aléatoire est
précisément congcu pour égaliser les chances ququeheas, « méme le plus
étrange » a d'étre choisi. Elle nous permet donmalgs « libérer » de potentiels
effets de cloisonnement d’'une construction thé@rigmop normative. kes
entretiens, questionnaires ou observations soitsémble des données empiriques

recueillies par I'enquéte ne constituent pas unepse illustration destinée a
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renforcer une these déja constituée dont la forthutaserait acquise avant méme

que I'enquéte ait commeriéé»

Grace a nos informateurs, nous avons pu avoir actastes les données nécessaires
a la prise de contact avec les musiciens. Poungutatte démarche comporte un
biais important. En effet, ces individus que noasyions contacter ont été dans un
premier temps « sélectionnés » par les informatellss nous ont fourni les
coordonnées de pratiquants dont ils étaient prodteagii selon eux, étaient les plus
a méme de nous répondre. Nous avions dans un preamps souhaiter disposer de
la liste des adhérents du CDMDT, celle des élénserits a 'TENM, mais, pour des
raisons de confidentialité, la totalité des nomsaes était pas accessible. L'option
prise de ne questionner que des individus inssoitsdans une ENM, soit adhérant a
une association a bien évidemment eu des effettaguopulation intéressée par la
participation a notre enquétée. Nous étions totatenconsciente de ces effets de
structures. C'est pourquoi nous avons interrogéiguus individus « hors réseau ».
Nous avons pu les contacter en activant notreatéede musiciens, en demandant de
maniere systématique s'ils connaissaient d'autresicrans n'appartenant pas a

I'association ou a I'école ces musiques.

Un autre élément vient étayer cette position. Neuens rencontré des musiciens qui
ont débuté les musiques traditionnelles ou les quesi du monde, il y a une
vingtaine ou une trentaine d'années. A cette épotage structures offrant la
possibilité d'apprentissage ou de pratique n'eékigtas. Le monde associatif et
institutionnel ne s'est construit qu'a partir desées 1980. Ces musiciens en sont
méme parfois a l'origine. Tout ceci nous permetetheettre en question, de nuancer

les effets de structures ainsi que les biais passiipl’ils entrainent.

Donc, le recrutement social des musiciens, bien fguement orienté par les
structures, n'est pas seulement du a cela. |l gequ# ce soit la musique elle-méme
et ce gqu'elle véhicule qui ont des effets sur teechements des individus, plus que

les seuls lieux de pratigues et d'apprentissage ptircipal critére permettant

“*D. Schnappemp. cit, p. 124
4Noir dans le chapitre suivant I'histoire de ce emtirmusical
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I'élaboration de notre population était la pratigles musiques définies comme étant
traditionnelles ou sous I'appellation musiques dinde. Au cours de I'enquéte, nous
avons un peu modifié les criteres de sélectionmt#igidus. Dans un premier temps,
'age des pratiqguants ne nous intéressait pas. M@wons pas inclus dans notre
questionnement des éléments allant dans ce sepen@ant, au fur et a mesure des
entretiens, nous nous sommes rendue compte qeedoginsion entrait en jeu dans
les discours, mais aussi qu’il existait un rapmmtre les contextes de socialisations
artistique, culturelle, politique ou autre, seles k générations ». Nous avons donc
décidé de compléter notre corpus par des intervaypses de personnes plus agées

gue celles déja questionnées. Nos grilles ont dgnlué tout au long de I'enquéte.

Les différents types de discours

Chaque type de musicien interrogé correspondaieangécessité dans l'analyse et
dans notre problématique. Cette diversification dissours nous a permis de faire
varier les positions de chacun dans ce monde,leeeredes discours différents selon
la position, selon leur role, selon les situatisosiales, chacun pouvant étre tour a
tour professeurs, musiciens de bal, musiciens deecpréleve, etc. Si I'on reprend
la posture de Dominique SchnapPemour les actions sociales, il ne suffit pas
d’observer ou de « dévoiler » la réalité, il famenqdre en compte le sens que les

individus donnent a leurs conduites.

La comparaison des différents niveaux de discoless croisements apportent
autant de point de vue sur les musiques tradititesjelonnant acces aux différentes
manieres de faire, d'aimer, de pratiquer ou de aranser ces musiques. Les
récurrences et autres référents lexicaux mobilsgsles individus pour exister et
inscrire leurs pratiques (musicales ou non) daespBce social ont pu étre mis en
evidence. Toutefois, faire varier les statuts aesvidus ne suffit pas a évacuer tous
les « risques », tous les effets possibles liéssduations d'entretiens. L'analyse et la
compréhension des structures par lesquelles nauses passée pour accéder a ces
musiciens deviennent une exigence et ceci dantglempde situer au mieux les

conditions d'énonciation des discours. En connaisdaistoire des associations ou

“8D. Schnappemnp. cit.
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des «départements musiques traditionnelles » @& desquels les musiciens
évoluent, nous avons pu nous rendre compte deslgpositionnements, de chacun,
des situations de conflits parfois au niveau locls positions plus ou moins

valorisées et |égitimes que chacun occupe.

Comme nous l'avons vu précédemment, nous avonsragte des musiciens

professionnels et des enseignants. Ces individigsiia dans des postures d'experts,
reconnus et se définissant comme professionnetdesdépositaires de la « bonne »
définition de ces musiques. La difficulté de ce tgpentretien a été de ne pas se
laisser « embarquer » par ces musiciens, a neopaset dans des discours un peu
superficiels, trop militants ou stéréotypés. Igg'aans ces situations, d'arriver a leur
faire lacher prise, a les faire sortir de cetteitpws de professionnel et d'aller plus

loin dans le développement de leurs propos.

Il est toutefois a noter que malgré un acces familgerrain, les entretiens menés
auprés des musiciens professionnels ont été lesspgoablématiques, et ce d’autant
plus lorsqu’ils étaient connus et reconnus dansileeu musical. En effet, c'est
généralement lors de ces entretiens que nous awoies plus de difficulté a nous
sortir d'un statut de journaliste auquel nous étiassimilée. Ayant I'habitude de
I'exercice journalistique, certains nous ont mémeppsé afin d'éviter la rencontre,
de nous donner leur CV et une biographippur gagner du temps e caractere
sociologique de notre demande a du étre réaffirpiéisieurs reprises. C’est lorsque
nous avons abordé les questions sur leur trajectmirciale, sur leurs origines
sociales, que le bien fondé de nos questionnereéatges de recherche a souvent été

discuté et remis en cause.

Les musiciens qui n'avaient pas beaucoup d'expérien peu d'années de pratique
musicale s'autocensuraient ou se retranchaientiédertes discours de leurs
enseignants, des journalistes ou autres expetisieBrts étaient réticents au départ,
préférant nous orienter vers des musiciens prafessis, des « personnes
ressources », jugés plus a méme de nous répordmaus donner des informations.
Nous avons donc du réexpliguer nos besoins. L'eftgnt d'essayer de se dégager le

plus possible de ces «discours préfabriqués »cataprendre et de saisir les
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représentations de l'individu lui-méme, afin de poamdre comment s'est construit

ce rapport au monde, a la musique, aux traditions.

La production des discours : la situation d’entren

Notre grille d'entretief! s'articule autour de cingq grands thémes: la detsmni de la
pratigue musicale, les pratiques culturelles estagties des musiciens, I'engagement
associatif, les pratiques quotidiennes, l'hist@oeiale de lindividu. Nous avons
alors eu acces a la maniere de construire leuorappla pratique musicale, a leurs
affects vis-a-vis du choix instrumental ou vocalnbus faut également toujours
garder a I'esprit que le discours produit lors @&uwituation d’entretien ne peut se
suffire a lui-méme. Il ne porte pas en lui « laitéép des faits. Il est toujours situé, de
par son lieu et date d’énonciation, mais aussilgpgiosture de I'enquété. En fin de
compte, I'entretien sera toujours situé et le tésubbtenu, a savoir le discours
produit, doit étre rapporté a sa situation d’énation. Il nous faut donc trouver sa
juste place, reprenant la formule de Levi-Straumssénthropologie structuraf®:

« ni trop loin, ni trop prés ». En somme, le pnoatiécueil a éviter sera une trop
grande méfiance vis-a-vis des enquétés et de d'datitrop grande confiance qui
consistera a prendre le discours sans le resitaes don contexte social de
production. L’analyse des discours recueillis ldfentretiens nous permettra de
comprendre la fagon dont ces musiciens vont pdddeur pratique musicale, de leur
représentation du monde, qui participe pleinemarst enjeux de définition d'un

courant musical et de construction identitaire gommunautaire).

L’analyse des discours produits en situation d&ti@n ne permet pas d’accéder
directement a la réalité des faits. Mais elle offtgpossibilité aux individus de se
raconter, pour certains méme, d'étre dans une poste « socioanalyse ». Nous
avons ainsi rencontré des musiciens qui nous ont«dBen tiens, cette question, je
ne me l'étais jamais posée [...] ca me fait du bieméfléchir & ma pratique. Nous

retrouvons cette analyse dans le travail de Dom@i§ahnapper expliquant que

“9Voir en annexe
0 C. Levi-StraussAnthropologie Structuraleé?ocket, Paris, 1997.
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«les entretiens sont d’autant plus fructueux que discours sont, pour les
interviewés, un moyen privilégié de donner un seesiid expériences, une occasion

de formuler grace aux mots les maniéres dont ifmeat un sens a ce qu'ils fost.

La méthode des entretiens semi-directifs nous pgarae la plus pertinente des
différentes sortes d’entretien pour notre recheréhe effet, il n'est ni totalement
ouvert, ni trés orienté avec un grand nombre destopres précises. L'enquété est
libre dans le déroulement de son discours. Mais puoiter un trop grand flottement
dans la consigne de départ, nous avons préeférércéidterview selon des themes
exposés plus bas. Nous souhaitions, lors des iatesy comprendre les enjeux et les
logiques des acteurs sociaux liés a ces pratiduedobjectif de I'entretien semi
directif est de laisser venir l'interviewé afin dupuisse lui méme ordonner son
discours. Nous retrouvons cela avec A. BlancheA.eGotman :« L’'enquéte par
entretien est ainsi particulierement pertinentestjue I'on veut analyser le sens que
les acteurs donnent a leurs pratique, aux éveneraonit ils ont pu étre les témoins
actifs, lorsque I'on veut mettre en évidence lestesyes de valeurs et les reperes
normatifs a partir desquels ils s’orientent et setedéinent. Elle aura pour
spécificité de rapporter les idées a I'expérienae lijet. Elle donne acces a des
idées incarnées, et non pas préfabriquées [...] Uauraheuristique de I'entretien
tient donc a ce qu’il saisit la représentation attiée a son contexte expérientiel et
I'inscrit dans un réseau de signification. Il neagit pas alors seulement de faire

décrire, mais de faire parler sur%

1 D. Schnappemp.citp.66
>2A. Blanchet et A. Gotmarl,’Enquéte et ses méthodes : I'entrefi€@ollection 128, Nathan, Paris,
1992, p.27
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L’observation

Les observations ont eu deux roles dans notreitravasont intervenues a deux
moments différents de notre enquéte. Tout d’abdud @oint de vue exploratoire,
puis lors de I'analyse des modalités d’apprentisshg plupart de ces observations a
éte réalisé sur deux mois au sein de 'ENM de Ilemm@anauté d’Agglomération du
Puy-en-Velay. Nous avons procédé essentiellemerdglservations non participante
et directe. En effet, par cette méthode, nous sbahsa capter les comportements,
les manieres de faire, au moment ou ils se produisans l'intermédiaire d’'un
document ou d’'un témoignage. L'observation est m#&hode qui convient tout
particulierement a I'analyse du non verbal et dego#@ révele tels que les codes
comportementaux, les conduites instituées, le rapporcorps, les modes de vie et
les traits culturels. Dans le cas de la comprébandé¢ modalités de transmissions de
pratigues musicales orales et des techniques dgreseent, les observations ont
une réelle portée heuristique. Réalisées de faggaareuses, elles offrent d’autres

perspectives empiriques tout aussi riches queréaan.

Elles permettent également d’avoir un matériau aligse relativement spontané.
Nous ne passerons pas ainsi par des déclaratienaadeurs qui furent témoins
directs ou indirects des situations. Selon R. Quety..Van Campenhoudt, les
observations sociologiques portent sur les compoetgs des acteurs en tant qu’ils
manifestent des systemes de relations sociales @iesles fondements culturels et
idéologiques qui les sous-tendert® Grace & I'observation, nous pourrons constater
I'apparition ou la transformation des comportemgletsrs effets, les contextes ou ils
sont présents. La méthode d’enquéte qu’est I'olasierv in situ nous est apparue
tout a fait appropriée et pertinente dans le caldranotre recherche. En effet, elle
offre la possibilité de dépasser le cadre du discde chacun des enquétés et de les
observer en situation. C'est-a-dire de captereswiflleurs comportements la fagon

dont ils s’y prennent pour transmettre leur saxaisical.

Toutefois, cette technique d’investigation poseuttes problemes méthodologiques

qgue l'entretien. Ici, ce ne sont pas tellementpesitions hiérarchiques ou effets de

*3R. Quivy et L.Van Campenhoudap. cit.p.199
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structures qui sont problématiques. Bourdieu saeligue «i I'on ne craignait pas

de préter a des lettres naivement populaires, oop@serait une analyse plus
systématique de la situation d’étranger qui eslteceé I'ethnologue exclu du jeu réel
des activités sociales par le fait qu’il n’a pas@ace (sauf par choix ou comme par

jeu) dans le systéme observé et qu'il n’a pas dasfe une place®*.

Pour I'analyse, I'observation permet comme nousofes déja dit, d’appréhender ce
qui est de l'ordre des sens et plus seulement sodis. Ainsi, pour F. Laplantine :
«C'est une visibilité non seulement optique, maidilega olfactive, auditive et
gustative qui nous conduit a ne plus opposer levahg’ et le “derriere”, le
“dehors” et le “dedans”, mais a comprendre la nawmdes liens qui relient un
“devant” que nous incorporons et un “dedans” a partiuquel s’effectue l'activité

sensitive, mais aussi intellectuellé®

L’écriture ethnographique permet de ne pas unigaemsmmuniquer des
informations déja retenues par d’autres pour exgriom contenu déja la et déja dit,
mais de faire advenir ce qui n'a pas encore étébdif de faire surgir de I'inédit.
« La description ethnographique, n’est jamais un saxgxercice de transcription ou
de décodage, mais une activité de construction étadieiction»*°. Cette étape de la
recherche a de loin été la moins évidente, puisqbague fois, il a fallu que nous
soyons acceptée par tous les participants. No&eepce fut parfois vécue comme

une intrusion, une imposition, voir méme une évabna

Le travail de terrain et la collecte des donnéemmencérent lors d’'un stage de
musiques traditionnelles organisé dans I'école dsigue. A cette occasion, nous
avons pu observer des éleves, mais aussi des ggafesde I'école en situation
d’apprentissage des musiques traditionnelles. lawait lors de ces premiéeres
observations environ cinquante personnes issuesliffégentes positions sociales
qui composent linstitution musicale : directioniofesseurs, éléves, intervenants
extérieurs. Ces premiéres observations ont été nmimyen de rentrer en contacts

avec différents enquétés, de créer un réseau @¢iored avec pour principal

*p_ BourdieuNotes d'une esquisse de la pratig8euil, Points Essais, Paris 2000, p.55
°F. Laplantinea description Ethnographiqu€oll. 128, Paris, 2000, p. 18
*% |bidem,p.35
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informateur le responsable du département des mesitfaditionnelles au sein de
I'école. Les données recueillies au cours de cenigrecontact s'orientérent vers
plusieurs axes, définis en fonction des hypothédes départ: le rapport
professeur/éléve (individualisé ou collectif), lalilisation du corps, I'utilisation ou
I'absence de partition, le travail par écoute ou p@isation de I'écrit. Tous les

éléments que nous avons obtenus ont été releeéssignés dans un carnet de bord.

L’enquéte statistique

Notre enquéte statistique visait a connaitre I@artéions des individus de notre
échantillon selon leurs pratiques instrumentalgsuetvocales, ainsi que leurs
principales activités artistiques et culturelleans tout travail qui s'appuie sur des
éléments statistiques, il est important, indispéfesad'exposer soigneusement la
facon dont on est arrivé aux données dont on se €ar, dans I'état actuel des
diverses statistiques judiciaires, économiques, atgaphiques, etc., chaque
document appelle la plus séveére critique. [...] Legtistigues sont fondées sur les
codes, et les divers codes n'ont pas la méme fitasiin »*". Pour De Singly,

«comme elle a pour objectif de produire de la comsance, I'enquéte par

guestionnaire ne se situe pas a un niveau exclugre empirique. Elle engage un
point de vue, une vision du monde selon laquellesdeial est déterminé

socialemen.>®

La population ciblée était constituée par un enserdbl musiciens amateurs qui se
retrouvent autour des répertoires des musiquestitraaelles et des musiques du
monde agés de plus de 16 ans, sur l'aggloméragonnhise. Les structures
concernées sont I'Ecole Nationale de Musique (ENIe!)Villeurbanne et le Centre

de Musique Traditionnelle en Rhoéne Alpes (CMTRA)lleE proposent

principalement des cours d’'instruments, des enssmabcaux, des ateliers et des
stages musicaux au travers d’'un apprentissage demjues dites traditionnelles de

la région rhdnalpine et des musiques du monde.

M. Mauss, P. Fauconnet, «Sociologie»Amnée sociologiquevol 30, 1901, p. 24
8 F. De SinglyL’enquéte et ses méthodes : le Questionn&iod, 128, Paris, 1998, p. 26
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Le questionnair€ a permis de recueillir quelques éléments sur lequass des
individus et leur situation actuelle. Les individust été interrogés sur leur pratique,
leur parcours musical, leurs pratiques culturellesirs conditions de vie, leur
scolarité, leur parcours professionnel. Plus palifcement ont été extraits des
indicateurs du godt pour des arts et pratiqueturgliles, tels que les modalités
d'accés au museée, les fréquences de sortie, less tgfactivités artistiques, les
structures culturelles fréquentées. Selon linsgomou I'appartenance a un
ensemble vocal de lindividu au moment de l'enquékes caractéristiques
professionnelles ou les raisons du chémage onesdgait eté recensées. Enfin, des
informations sur les modalités d’'accés aux servidegientation ont pu étre
collectées. Le libellé papier du questionnairatdranonymement, a été diffusé dans
les structures participantes par le biais des gnaats qui ont eu la charge de le faire
compléter par les musiciens de maniere autonomas ldgons limité le document
dans sa longueur, conscient qu’il devait s’adressésut public (surtout pour les
individus les plus jeunes) et étre rempli a l'iieér des cours, dans une complete

autonomie, soit au cours d’une passation en fdaeea

Nous avions envoyé 115 questionnaires, soit a falith des éléves inscrits au
CMTRA, plus quelques autres a 'ENM de Villeurbandacceés y étant plus
difficile. Le retour a été trés bon compte tenutdmps écoulé entre I'envoi et la
récupération des questionnaires (environ deux rdeislécembre 2006 a février
2007) nous avons eu ainsi acces a 91 réponsesdostpourrons voir la répartition
plus tard. Le questionnaire a été proposé aux iddsviors de leur venue en cours.
C’est le mode de passation le plus réaliste etdensncolteux que nous puissions
envisager. En effet, la population visée est en teots évolution. C'est une
premiére raison pour laquelle le recueil de fichidlinformation sur les individus
inscrits dans les structures a une date donnéedaficonstruire un échantillon
représentatif n'a pas été envisagé. La constitutiome base de sondage aurait
nécessité le recueil de fichiers a jour, comprenastinformations sur les individus
homogenes, codées avec les mémes nomenclaturestoda@s les structures ainsi

gu’un moyen de contact des individus.

*\/oir libellé en annexe
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Les diverses sources d’'archives

Une partie importante de cette recherche est bagéfanalyses des processus de
productions discursives instituant la définitionurd' courant musical et les
représentations qui s'y rattachent. Journaux, niaemzforums, articles de presse ou
encore réseaux sociaux ont constitué I'essentiehatee corpus d’archives. Les
différents types de discours produits, non seulerwstdes situations d'entretien,
mais surtout dans le monde social, énoncent etefkister ces représentations, ayant
ainsi des effets sur les facons de concevoir, peiceet faire des musiques
traditionnelles. Ces discours oraux ou écrits @eshives) laissent des traces et
entrent dans les débats de définitions. En eHstmusiques populaires, a fortiori les
musiques traditionnelles et musiques du monde samblématiques des débats
taxinomiques a l'ceuvre dans l'espace des « musiqatuelles ». Sujettes a de
multiples désignations, elles sont porteuses dmitiéhs contradictoires : a la fois

traditionnelles et modernes, rurales et urbainesdales et ethniques, etc.

Il s'agissait pour nous de réaliser une analyseastique a partir non seulement des
discours de musiciens amateurs ou non, recueltissd'entretien, mais aussi des
différents objets discursifs. Ces objets, au sendldinguenau, g'insérent dans un
systéme de conservation et de réemploiexf@ntQuels que soient les discours
recueillis lors de nos entretiens sociologiquesl'autres réalisés par des journalistes,
nous ne nous sommes pas contentée d'effectuemahga lexicale ou sémantique.
Nous avons pris ces propos dans leur dimension alyguole afin de rendre compte
des effets qu'ils produisent dans les modalitéprdéque des musiciens amateurs.
Comment les catégories mobilisées par les musicigmdessionnels ou les
responsables associatifs, institutionnels se regmidelles chez les musiciens
amateurs? Comment ces catégories vont-elles facteurs rapports a la musique et

au monde?

Notre travail s'est axé sur un ensemble d'écritat tho statut au sein du monde
musical varie. Il n'a pas s'agit de nous intérega&ux textes les plus visibles ou les

plus diffusés car nous risquions d'oublier les peotidns des acteurs les plus

®D. Mainguenaul.'analyse du discours. Introduction aux lectures'drchive,Hachette, Paris, 1991,
p. 20
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nombreux: les musiciens amateurs. Les archivesé&sigéttaient de plusieurs types:
lettre d'information du CMTRA, Feuille d'automnel@VITA, des extraits de forum
de discussion, des articles dans différents magmzinaitant des musiques
traditionnelles et des musiques du monde, etc. l[dgass donc récupéré de maniere
systématique la lettre d'information pendant plus) dan, consulté des forums de
discussions pendant deux mois de fagon journaéérde maniére ponctuelle, des
magazines spécialisés. Grace a l'analyse au trigledti CMTRA, nous avons pu
recenser des informations sur les ateliers musjcaw les stages et les
manifestations musicales organisés dans la régies.interviews réalisées par les
rédacteurs et responsables de ce bulletin auprésnuigciens professionnels,
apportent un autre regard, nous permettent d'aeciés a d'autres types de discours
gue nos entretiens sociologiques. Les musicietisremt autrement, parlent de leur
pratigue en d'autres termes. Les articles de lasprapécialisée et des ouvrages
ethnomusicologiques ont été également utilisésoenparaison avec les entretiens

des musiciens amateurs.

Enfin, les forums de discussion nous ont permigoifaacces a un troisieme type de
discours. Deux forums de discussion ont été plésiiquement utilisés au travers
des sites Tradzone et AccrofdlkNous avons recherché uniquement les sujets de
discussion en lien avec la définition, les maniétesse décrire. Par exemple, nous
avons choisi de nous intéresser a tous les messhgessujet nommeé &ntre

musiques du monde et musiques folk/trad ? Vos‘avis

Dans ces forums de discussion, les internautes t@mpdeurs réflexions sur leur

pratique des musiques traditionnelles ou autrespén étudier les arguments qu'ils
mobilisent pour se définir par rapport au Folk, pgoport aux musiques folkloriques,

par rapport au rock, jazz, etc. Ce qui est pertidans ces forums, au-dela du simple
contenu de ces sujets de discussion, c'est la dBmanise en place par ces
musiciens. Ainsi, la tres grande majorité des mesgest jeune, moins de 25 ans. lls
sont treés souvent amateurs et parfois en voie afeggionnalisation. Mais, ce qui est

intéressant, c'est qu'il s'agit d'une démarchevidaielle, ils ne sont pas dans une

%1 voir les adresses mail en bibliographie
®2Sujet du Vendredi 14 Avril 200@osté par Kalon
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situation de réflexion « forcée » ou « orientéeomme dans le cas d'un entretien

avec un sociologue ou un journaliste.

Donc, au-dela du simple discours ou débat taxinaeign voit apparaitre un type de
rapport a la musique, a leurs pratiques instrunentat musicales, qui n'est pas
forcément présent de la méme fagcon dans tous yss stusicaux. Ce que l'on
remarque lorsque I'on visite ces forums, c'estes®iin qu'ont les musiciens amateurs
de parler de ce qu'ils font, de la maniere donteilfont. L'enjeu symbolique étant
toujours de se positionner par rapport a des gsypefessionnels, d’exister avec
leurs propres spécificités dans le monde musicdlin Dpoint de vue plus
méthodologique, l'avantage de ces forums, est g@i'hous a pas été nécessaire de
nous identifier pour y accéder. lls sont ouvertswt le monde, ce n'est que si l'on
veut poster un message qu'il faut s'inscrire. Lastjue de I'anonymat et de la
réutilisation des propos ne se pose pas réellemenpuisque les messages sont
consultables par tout le monde. De plus, le faié dors de la production des
messages il n'y avait personne pour orienter léwidus rend ce type de données
assez facilement exploitables pour notre enquétkapt certains biais de I'entretien.
Nous sommes tout a fait consciente des effetsaligsite, au choix du forum, tout
ceci n'est pas neutre socialement. Toutefois, meusous retrouvons pas dans une
situation d'interaction de méme nature que l'eetmetLes effets de domination,
d'autocensure, de retenue, a l'origine de nomlr&us dans les entretiens sont, dans

le cas des forums, fortement diminués.

Cependant, ces discours produits sont déja étritsres plus réfléchis que lors d'une
conversation orale. lls ne sont pas une simpletrgstion d'une discussion. On peut
légitimement supposer que les individus qui écrigemtces forums, participant aux
débats, ont fait un retour réflexif sur leurs fpaés avant de poster leurs messages.
Finalement, ces données sont venues compléter ocotpeis non seulement par le
contenu des messages, mais surtout par le procgssiéfinition et d'investissement

des musiciens dans ces musiques qu'elles traduisent
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L’apport des réseaux sociaux, des blogs ou desvaschlans la compréhension du
courant traditionnel ne peut étre négligé, comraestuligné Donn&l, les pratiques
culturelles sont de plus en plus fréquemment mé&diée les outils numériques. La
part d’'internet, via les blogs, les sites, les fosuou encore les réseaux sociaux tels
que Facebook, Mondomix ou Myspace ne cesse denereled’importance chez les
musiciens amateurs et professionnels. De simplegenso de diffusion et de
communication, les outils numériques ont largenpganticipé aux transformations
dans les manieres de faire de la musique, de la eivde la partager. Les mutations
induites par les innovations technologiques numésgparticipent largement des
transformations de I'organisation, des maniéregade et d’étre au sein du monde

culturel.

En tant que moyen de compréhension d’un courantcadyusious ne pouvions nous
passer de ces indicateurs. Offrant de nouvelle®entsur le terrain, ces archives
numériques, pas tout a fait comme les autres, emnrcompléter de facon

particulierement pertinente, les autres techniqdesecueil ou de production de

données que sont les entretiens, les questionr&ifedservation.

Bien que nouveaux modes de diffusion ou de pramautour d’un artiste ou d’'un
groupe, les outils numériques impactent durablersentes manieres d’étre, de faire
et d’exister au sein d’un courant musféahinsi, les blogs, les forums sont des lieux
ou les musiciens échangent et interagissent les awer les autres. Les
guestionnements relevés sur les différents postssuivi des discussions font
remonter des interrogations ne nécessitant pag$epce d’'un tiers. Contrairement a
ce que l'on recueille par les techniques dentrsti®ou des questionnaires, les
discours et les interrogations sont produits pa heusiciens eux-mémes. Les
guestionnements et les débats soulevés émaneatedient des musiciens, ils sont
dans une démarche réflexive. Ce n’'est plus le smpi@ qui fait émerger les
guestionnements, ils ne sont pas impulsés parneadeée du chercheur. Les forums,

les blogs sont des lieux virtuels, particulierementhes en réflexivité, en

%3 0. Donnatles pratiques culturelles de francais a I'heure @uique La Découverte, Ministére de
la Culture, Paris, 2009

% pour aller plus loin, voir F. Ribac, « Ce queudsagers et Internet font & la prescription culterel
publique et a ses lieuxllexemple de la musique en lle de France », Retigencenée pour le
programme interministéri€ulture et Territoires en lle de Franc2008-2010
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information. En plus de l'accés aux échanges existantre musiciens, ces outils
numériques permettent a I'observateur de saisirlsdong terme les débats qui
agitent un courant musical, sans pour autant passedes sources savants, elles-

mémes porteuse de biais.

En nous focalisant sur l'utilisation de ces outilsmériques par les musiciens se
revendiquant du courant traditionnel, nous pouvsaisir comment I'innovation
numeérique dépasse les répertoire et engage leguastmusicales amateur dans de

nouveaux processus de création et de fonctionnement

Limites et biais

Apres avoir présenté nos choix empiriques, nousv@ual soulever un biais,
délimitant notre enquéte. Il porte sur les origimagionales ou géographiques des
musiciens rencontrés. Le fait que nous n‘ayonstigme® que des individus francais
peut poser des problémes et entrainer des limib@$ Wous sommes tout a fait
consciente. Cela étant, cette situation n’a pas@iie, mais plutét subie du fait de
nos lieux d'enquéte. Nous n‘avons pas rencontrés clsacune des quatre structures
composant notre corpus, de musiciens amateurs irémiges effets de contexte
auraient peut-étre été réduits dans d'autres yilbes d'autres associations qui
comptent beaucoup plus d'adhérents ou éléves @anasc Cependant, questionner
des musiciens immigrés qui font des musiques du mood des musiques
traditionnelles francaises, nous aurait amenéevala@per des problématiques tres

particulieres en terme d'identité territoriale amenunautaire.

Donc, bien que nous soyons consciente de l'existdacces problématiques et du
fait que si nous avions démultiplié les régions\gileete nous aurions eu encore plus
de variations de situation, nous avons centré retrain sur la région Rhone-Alpes
Auvergne. Il est bien évident que nos résultatorgel nuancer et que la
généralisation a I'ensemble du territoire frangaisa délicate. Nous ne pouvons en
effet occulter l'existence de discours beaucoup plugagés d'un point de vue

communautaire ou identitaire. Marie-Carmen Garciasdson travail de thése sur
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l'identité catalan® avait souligné ce caractére plus prononcé de aesigues en
Catalogne. Tous ces axes de réflexion méritera{ent'ont déja été) d'étre
développés en tant que sujet d'étude, comme ameigml de recherche, ce qui n'est

pas le cas ici.

% M-C Garcia/'ldentité Catalane)'Harmattan, Paris, 1998
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Approche Socio-historique
d’'un courant musical
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300 ans d'intérét pour les musiques du peuple

La pratiqgue des musiques traditionnelles, leursctions, leurs conditions

d’interprétation et d’apprentissage ont été comalllément modifiées depuis le
XIXeme siecle. De musiques des champs, fonctioeselituelles et cultuelles, elles
sont devenues des musiques urbaines et métisséashéks de leur contexte
originel de production. La notion de « musiqueglitrannelles » n’existe et n'est

mobilisée que depuis les années 1970. Les déndomeatelatives a ces pratiques
musicales ont évolué atours du temps et au fur et a mesure des usagesnsoc

relatifs a ces musiques.

De musiques du peuple, a musiques folkloriquespa&ssant par le folk, par le
«trad.” » pour arriver aux musiques du monde, ubaépoque a produit ses
appellations, réinventant a chaque fois de nouvelanarches musicales et sociales.
Ne renvoyant plus aux mémes organisations instrtatemnou sociales, il faut donc
réinterroger ces manieres de faire, car on nepéstde la musique traditionnelle de
la méme maniere qu'il y a 300 ans. Proposer uarcebistorique sur ces musiques
nous permet d'éclairer des éléments d’analyse dprdéique actuelle quant aux
valeurs et dimensions symboliques de ce couranicaluggépondant a l'interrogation

suivante : Comment se traduit I'intérét pour les iouess du peuple?

Comprendre d’'un point de vue historiqgue ces diffées taxinomiques et leurs
évolutions est particulierement heuristique pousistes cadres d’interprétation des
actions des protagonistes de ces activités musicaks musiciens et les autres
acteurs du monde musical se pensedans des écarts différentiels qui permettent
I'existence, et qui, comme dans toute pratique &gt répondent au régime de
singularité qui prédomine dans les mondes de I'artjvent le mouvement de
courants stylistiques, d’influences, de filiatiors, finalement, d’appartenances et
d’affirmations identitaires. Penser la musique,st’se penser, situer les sons, c’est
se situer dans I'espace social. Et ces situaticomg & fruit de jeux de définitions
endogénes et exogénes, mélés et crofSés

% C. Rulhes, « Les terrains de la musiguin Sociétésio 85 —2004/3, Pratiques musicales, p.39
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Une démarche chronologique et historique telle aplle que nous proposons ici est
apparue particulierement pertinente pour engageme néfflexion. Il s’agira pour
nous, non pas tant d’accumuler des dates ou dee@ehts particuliers concernant
les musiques traditionnelles, mais de comprendreneamh s’est construit au fil du
temps ce «courant musical », au sens ou I'en@édme Guibeff, entrant en

interaction dans un contexte social plus global.

Nous proposons ici de revenir sur cette histod@ade des musiques traditionnelles
en France, jalonnée par des étapes fondamentalgsoau la compréhension de la
situation actuelle de ce courant musical. En fidaliles questions qui nous
intéresseront plus spécifiguement dans ce chapibrteront sur les conditions

d’'apparition et d'existence de I'expression « muskg] traditionnelles », de quelle
maniere les représentations sociales qui y sooc&ss, ont évolué tout au long des
XIX ®Me et XX*™® sjgcles, transformant ainsi les maniéres de joderfaire ces

musiques.

Notre réflexion nous amenera a articuler la deionpde pratiques musicales avec
des contextes sociaux et politiques particuliess,comme le précise Nicolas Jaujou
« la production d’'une définition de la musique daormle s’avére pertinente, je me
permettrai de souligner la nécessité d'une réflexiustorique et critique sur
I'activité méme dont elle décout€®. L'analyse sociohistorique de ces productions
discursives et des pratiques corrélées permet @exngomprendre les références
mobilisées par les musiciens traditionnels actoele pour justifier et définir leurs
facons de faire de la musique. Expliquer et congrmeer’histoire d'un courant

musical c’est mieux saisir la maniere dont lesviatlis le concgoivent.

Nous suivrons une démarche chronologique, partamh@uwement du romantisme,
pour arriver a la structuration actuelle des maéalde pratiques de ces répertoires.
C’est a partir du XVllleme siecle que les tradisgmopulaires ont été veritablement
prises en compte par la culture « savante », tsaduainsi I'attrait pour les musiques

traditionnelles ou plus largement les cultures paipes s'est développé dans une

7 G. Guibertop. cit.1998.

®N. Jaujou, « Comment faire notre Musique du mondeD® classement de disques aux
catégorisations de la musique»,Gahiers des études africainegg]itions de 'EHESS, 168, XLII-4,
2002, p. 854
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dimension sans commune mesure avec les situatim@sieares. Puis, nous nous
pencherons sur les montées des nationalismes em®pgu’ont accompagnés les
musiques populaires. Ceci hous ameéenera a nougsstrau mouvement de revival
des années 1970, amplifiés par les politiques @llasr des années 1980 qui nous
permettront une compréehension plus fine de la tslmaactuelle. Nous terminerons
ce chapitre par un état des lieux de I'apprentissig 'industrie discographique et
des lieux de diffusion. Ce panorama musical seanitension avec I'histoire du
courant musical, afin d’avoir une vision plus ataolu contexte social dans lequel

s’'inscrivent les musiciens traditionnels.

Des musiques du peuple au folklore

Toutes les époques ont connu un attrait pour cesquass Bien avant les années
1970, des états, des régions, ou méme des indjvittusnaniere indépendante, se
sont saisis de ces pratiques musicales a des fingpes, idéologiques. Au fil du
temps, les «musiques champétres » sont devenuassiguas du peuple », les
appellations en passant par « musiques populairks  folklore », puis le folk.
Depuis les années 1980, on observe un glissemerans@ue, I'expression folk est
mobilisée pour dautres pratigues musicales et Enodchination musiques

traditionnelles et musiques du monde est créée.

Les musiques traditionnelles sont, pour le senshwam entendues comme étant les
musiques populaires du milieu rural jusqu'au déhuXX®™ siécle. Ces musiques
populaires rurales qui étaient le fait de musicie@nétriers, routiniers ambulants ou
d’individus ayant une pratique musicale informellgjthmaient la vie des villes et
villages encore en 1800. Elles étaient fortemedéesli aux danses qui étaient
pratiquées par tous dans les campagnes et faigaigig de la vie quotidienne. Ces
musiques intervenaient parfois dans le travail desmps ou a la suite de celui-ci.
Guilcher® cite en exemple la Bretagne, on dansait afin dsetale sol pour faire

éclater les capsules de lin.

%9 J.Cheyronnaudylusique, politique, religion de quelques menustshjalture I'Harmattan, coll.
Anthropologie Monde Occidental, Paris, 2003

3-M  Guilcher, Danses traditionnelles et anciens milieux rurauxanfrais L’Harmattan,
Ethnomusicologie et anthropologie de I'espace fa@)¢Paris, 2009.
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Le répertoire des musiques traditionnelles en Frararie selon les régions, et est
composé entre autre de valses, gigues, mazurkdkaspomarches, scottishs,
bourrées, an dfd, rondeau, etc. D’un point de vue organologiqu@ddicularité des
musiques traditionnelles est qu'elles sont jouéesipalement avec des instruments
dits « traditionnels » - cabrette, cornemuse, viplaniou, siku, vielle a roue, etc.,
sans oublier toutes les variantes régionales @naes. Nous intéressant également
aux musiques non frangaises et extra-européenaogs,seront amenées a interroger

également des tangos, des fados, des chacha, etc.

1. Du « champétre » au mouvement romantique

L’attirance pour les us et coutumes populaires las @pécifiguement pour les
« musiques du peuple », s’est renforcée a partkldeéme siecle. Un peu partout en
Europe, des érudits, des écrivains, des musiogtosyont se pencher sur les anciens
monuments de la littérature et vont remettre emtadas contes, des chansons, des
répertoires instrumentaux. Toutefois nous ne ndtasderons pas sur ce que Jean-

Francois Dutertré nomme le mouvement du Champétre.

Si I'on s’en tient a I'histoire de l'art, c’est daptir des idéologies du courant du
champétre que certaines manieres de faire, de peasactéristiques du mouvement
Romantique, prennent appui. Avant le mouvement rnig@e notamment au

XVllieme siécle, des intéréts esthétiques pour tautjui relevait du champétre ont
pu étre repérés. Nous pouvons citer les fétes gaajui se déroulaient en plein air,
concurrencant les fétes a Versailles, ou encordaitarie de Marie-Antoinette

construite a Rambouillet en 1787. La reine y éledas moutons, s’habillant en
bergere. Le berger (ou de la bergere), représemie ine musette ou une vielle au
milieu des pres, en fut une des figures les plusb®jiques. C’est hotamment en
Allemagne et en Angleterre des la premiére moitiXékeme siecle, que I'on a vu

se développer en premier lieu l'attrait pour lesusigues populaires”. Les élites
cultivées se sont intéressées aux expressiondicaréis des anciennes traditions

populaires au moment de la révolution industrigilei devait provoquer leur

" L’An Dro est une danse de ronde bretonne origéndir pays vannetais.
2 J-F. Dutertrel"air du temps, du romantisme & la World Mysioll. MODAL, FAMDT, Parthenay,
1993
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disparition. Les premieres collectes sont orgasisée des publications sur les
chansons populaires apparaissergus réécrivent, recomposent, révent la chanson
populaire & limage de leur quéte d'identfé En Angleterre, I'écrivain Gerard
traduit ce mouvement en ces termapid ne soit pas tombé dans la pensée d’aucun
homme de golt de faire aussi quelques voyagesvarranos provinces avec le
projet d’y recueillir des chansons historiques es$ wieilles romances qui se chantent
encore dans nos veillées de village ou dans lestrade la campagn€”.

Petit a petit, les artistes, qu’ils soient allemgnautrichiens, hongrois, francais ou
méme anglais, s'inscrivant dans le courant du rdisrae ont participé a cet
engouement. La publication en 176&sdReliques of ancient English poedtiey Percy
est un indicateur du début de la toquade pour frilpge. La particularité de ce
courant artistique et intellectuel est qu’'il posi&r la volonté de se détacher du bon
golt, de I'Esprit des lumieres. Ici, ce n'est paletnent la mise en avant de la
perfection ou d’'une rationalité a toute épreuve,laegrandeur de I'ame qui est
recherchée, mais plutét I'authenticité d’'un modevideproche de la nature, la quéte
d’'une poésie naturelle. Pour Jean-Francois Dutettle romantisme entend réagir
contre le classicisme et préne un retour & la aeltqui précéde les Lumiéref’.
Dans cette représentation du monde, la fascingtiom les « traditions » populaires,
les musiques, les contes, le mode de vie ruratiséet dans les écrits, d’'une forme
d’exotisme. En Allemagne, des auteurs comme HeBi@ger ou méme Goethe ont
traduit ces dimensions dans leurs textes. Lesdr&m@mm, a travers leurs contes
devenus célebres véhiculaient une opposition datiaturpoesie(’ame du peuple
qui transparait dans les récits) etkalturpoesie(poésie civilisée) dont les auteurs

cités ci-dessus en sont les représentants.

Du co6té francais, des 1810 Mme de Staél commedtst Volklieder dans ces
termes : il s’agit de kimpression de la nature sur ’lhomme avant quiitenalysé
I'univers et lui-méme. Pour elle, les poésies, les contes populdesshansons des
campagnes ont perdu, a cause de I'Esprit des Lamitgur dimensionaturelle Se

raccrochant a la dichotomie des freres Grimm elare poésie naturelle/poésie

3 A. Darré,Musiques et PolitiquePresses Universitaires de Rennes 2, Rennes, 887,
4 J-F. Dutertrepp.cit, p.93
S lbidem,p. 13
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cultivée », dans laquelle s’inscrit plus tard Dendé Mme de Staél ouvre pour la
premiére fois le débat entre culture populaire Wtuce savante. George Sand y
participe au travers de ses romans champétreségudatitre 1846 et 1853, décrit le
monde rural comme étant une société idéale, aydrd@pge a une perte de valeurs
liée a I'industrialisation. Les paysans sont vusioee des «gens de bon sens, nobles
et disposant d’'une grandeur d’a@me. Nous pouvong® dite citerLa Mare au
Diable’®, roman dans lequel G. Sand, & partir de la vie gaysan du Berry, fait

I'apologie d’une vie simple et naturelle.

En Bretagne, Théodore Hersart de La Villemarquélipubn 1867, son ocesuvre

maitresse, Ld8arzhaz-Breizf, recueil composé du collectage minutieux, de chant
et contes offrant une dimension historique et myijogjue de la région. Mais c'est

surtout entre 1850 et 1852, qu'il réalise I'essénie son important collectage, dans
les cantons de Perros et Taulé. Les répertoirelectéd sont essentiellement

composés de gwerziBli Ces recueils sont restés longtemps inédits ett réoh

publié qu'en 1983.

Dans le sud de la France, le courant littéraird-élibrige, créé par Frédéric Mistral
en 1854, s'inscrit de maniére forte dans cetteqoptide défense des cultures
régionales populaires et des langues régionales.tr&ers de romans comme
Miréo’® (1868) ouLou Pouémo déu Ro¥e(1897), puis la création du musée d'arts
et traditions populaireBluséon ArlatenMistral milite pour la reconnaissance de la

langue d’Oc.

Tous ces auteurs littéraires contribuent alors, mise en place d’'un véritable mythe
du peuple. On voit se profileu travers de ces écrits sur les cultures popsalaiee
qu’Alain Pessin a analysé dansMgthe du Peupf&, un ensemble de croyances, de
représentations idéologiques et utopiques. Le Jegaduple se retrouve investi de
valeurs et de représentations qui alimentent etictsirent encore certaines

conceptions de la ruralité.Le mot « peuple » est I'un des vocables les plenfis

’® G. Sandl-a mare au diableFolio, coll. Classique, Paris, 1999

""Th. De la VillemarquéBarzhaz-Breizhed. De Charpentier, Pari€"™8édition, 1846

'8 Ballades bretonnes, généralement tristes ou nigoes, essentiellement vocales.
9. Mistral,Miréo, enco de Charpentier, Avignon, 1868

80 F. Mistral,Lou pouémou dou Ros#fRREMOLUDAS, Pyremonde, Cressé, 2006

8L A. Pessinle mythe du peuple, la société francaise au X|xgigwe PUF, Paris, 1992
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de notre langue socio-politique. Il n’en est gugre aient autant que lui alimenté
songes et pensées de notre vie collective, etassarément ne saurait mieux que ce
simple mot exprimer un ensemble complexe d’évideat@e mirages, un certain

coté de I'identité commune ol se coudoient élaaterinels et réflexes de révokes.

Toutefois, le romantisme n’a pas qu'apporté deméids de compréhension d’'une
partie de la population rurale de I'’époque. Il a@ut bouleversé les rapports que les
individus les plus cultivés ou plus précisémentretahaient avec les pratiques
culturelles rurales. Tous ces recueils qui vont aapiire partout en Europe,
présentent la culture populaire comme une cultuimitive, enfantine. La vie
rustique et ses charmes se traduisaient essemtigltadans le golt des catégories les
plus favorisées de la société. Les nobles et lasdgr bourgeois vont s’emparer des
contes, musiques et autres pratiques rurales auentomdl la révolution industrielle
les condamna a relativement court terme a dispar&ependant, que ce soit du coté
des artistes ou des érudits, leurs collectes mmfuue superficielles. Les résultats de
leurs analyses n’avaient pas grand-chose d’ethitpleg et cadraient pour

correspondre aux représentations sociales liéasoae de vie rural idéalisé.

8 A. Pessinpp. cit, p. 9
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2. Les chansons et les musiques populaires en milietal au XIXéme siecle

Durant les XVllleme et XIXeme siecle, sont lanceémsl de vastes campagnes de
collectes de chansons, permettant I'apparition @mrey musical balades. Ces
recherches menées un peu partout en Europe apaignbut de découvrir ce que X.
Vidal®® nomme 4'ame du peuple.. Catherine Dutheil-Peséfh explique qua partir

de ce moment la, il y eutune prise de conscience du patrimoine chansonnier
traditionnel par les lettrés. Celle-ci fut initigear les travaux de Villamarqué avec
une premiere enquéte de terrain pour recueillir Esansons traditionnelles en
breton qui était la langue de son enfance. Guillaurde Nerval ensuite,
Champfleury, puis George Sand alimentérent ce nmemtd’intérét qui trouva en
1852 un nouvel élan avec la grande enquéte ordopaéain décret de Napoléon

11 »%.

Du c6té des musiciens, un phénomeéne identiquegaiicse passe dans la littérature a
pu étre observé. Parallelement aux écrits sur led@oural et rustique, de nombreux
musiciens classiques et romantiques ont composétia gees musiques du peuple.
Les jeunes filles nobles ou de la grande bourgeadbpterent la vielle a roue, en
témoigne la passion de la fille de Louis XV, Madaft#laide, pour cet instrument,

délaissant pour un temps I'épinette ou la flGte.

Parallelement a ces entreprises de collectagerédeshestrations et emprunts aux
répertoires traditionnels sont réalisés par desigems classiques, nombreux
compositeurs prirent pour appui des formes musicaleales ou populaires. Jean-
Sébastien Bach déja au XVllleme a composé des démsjrisarabandes et autres
danses issues « du peuple ». Ce phénoméne s'a@sitaEcau cours du XIXéme
siecle. Il existe de nombreuses ceuvres du répertdaissique ayant eu des
inspirations populaires. Brahms, lors de la contpmside ses célebres « Danses
hongroises », est allé collecter auprés de musiceganes. Ces pieces ne sont pas
congues comme des ceuvres originales, mais sorit ples adaptations de thémes

8 X.Vidal, « Collectes de chansons populaires enr€ueepuis cent ans », Quercy recherche,

1989, n°65-66

8C. Dutheil-PessinLa chanson réaliste, sociologie d’'un genté#armattan, Logiques Sociales,
Paris, 2004

% |bidem,pp. 13-14
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« traditionnels », des orchestrations témoignantl’deprunt et de lintérét du
compositeur pour les musiques « populaif®s Nous pouvons également citer
Smetana et sa piéda Molday Liszt et sesRhapsodies hongroisesu encore
Dvorak et Bartok (qui a poussé plus loin sa démadseollectage au point d’en
écrire un articléy. Tous ces compositeurs ont pris pour point de réte leurs
ceuvres ces musiques rurales. Plus tard, Josepbl@#e écrilChants d’Auvergne
un ensemble de pieces pour orchestre et soprar® emé1926 a Paris dont
I'originalité réside dans la langue utilisée. Tawes chants ont été écrits en patois
reprenant des formes musicales traditionnelles rgna¢es (notamment la bourrée).
Nous pourrions citer encore maints exemples de ositgurs classiques s’inspirant
des musiques du peuple. Ce phénomene est toujdoesiére de nos jours tant dans

le classique, que dans contemporain ou dans cestéonmes de jazz.

A partir de cette période, il est de plus en phégjfient d’observer des arrangements
des mélodies populaires par des musiciens classiginsi que des harmonisations.
Ainsi, le compositeur J-B Weckerlin a fait travaillses éleves de formation musicale

sur I’harmonisation des chansons traditionnellasdaises.

La Révolution Industrielle qui transforma les st&% européennes et plus
particulierement la société francaise, eut un irhdaes fort sur les musiques
traditionnelles. Petit a petit elles furent relégm@ un nombre de pratiquants de plus
en plus restreint et trés localisé au milieu rubur Géréme Guibert, kes
répertoires traditionnels s’effacent devant la ditn§on de maisons d’édition qui
se développent & un moment ou l'imprimé prend uoevelle place $° Les
musiques urbaines (tels que les cabarets, lescoaigert, les music hall, etc.) vont
émerger accentuant la fracture entre répertoiremuxuet urbains. Le rapport aux
instruments ou aux répertoires joués, mais ausshigruments eux-mémes vont étre

transformés en profondeur.

% Ce phénomeéne est encore observable de nos jouls pegain d’intérét de solistes instrumentaux
classiques qui reprennent des « musiques tradélms». C'est le cas de Gilles Apap qui dans
l'album « Who ? » reprend des mélodies traditiol@sefoumaines, bulgares, ou balkaniques en les
réarrangeant avec les Transylvanian Mountain Bays394.

87 B. Szabolcsi, « Pourquoi et comment recueille-teoMusique populaire », iBartdk, sa vie et son
ceuvre édition en francais réalisée en coédition parviber Budapest et Boosey et Hawkes, 1968,
Paris.

8 G. Guibert,La production de la culture. Le cas des musiqueplififes en France Genéses,
structurations, industriesalternatives. Paris, Irma/Séteun, 2006, p.46
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3. Des transformations chorégraphiques aux évolutiomsisicales

Jusque vers les années 1870, le bal sous la form@aus connaissons n'avait pas
de réelle existence en soi. Comme le souligne Gdaunde Blanc «es occasions de
danse les plus fréquentes sont aussi les plusestinau sein d’une maison, pour les
veillées d’hivers ou chez le musicien lui-mémebalen’a que peu de réalité propre,
il N'est pas encore autonome, mais s'insere darsstdmps et des pratiques qui le
dépassent largement, liés & une certaine rituafitd/ers 1880, en Auvergne et
Limousin, la plupart des musiciens professionneéegnnus comme tels) avaient
abandonné la pratique des instruments dits tradigisn champétres pour utiliser
certains considérés comme plus moderhes. conditions sociales de ces bals
étaient bien différentes de celles que I'on condefiuis la fin du XIXeme. En effet,
jusqu’en 1880, les bals étaient plus des rassendnltsnae jeunes gens de villages ou
hameaux assez proches géographiques qui se dérdudai plein air ou dans des
cafés de petite dimension. Les vielles et les couses sont laissées de coté au profit
de l'accordéon (qui arrive en France a cette éppdeeiolon, le cornet a piston et
d’autres instruments venus du classique (comme dssd) ou des orphéons.
Finalement, c'est cette instrumentation (a quelguasations prés) que nous
retrouvons dans les groupes folk ou traditionnetaedlement. Nous aurons le temps

d’y revenir plus longuement dans la suite de ceaita

Entre 1880 et 1900 de nouveaux lieux de dansesamjsplus appropriés aux
modalités de danse. Ainsi, I'installation du patqdans les cabarets ou par les
patrons de cafés (donnant lieu a I'expression argalon) qui peut paraitre anodine
est un indicateur fort de la transformation desiques et de I'autonomisation du
bal. Il offre la possibilité délargir le public dbal et petit a petit, les salles se

transformérent en entreprises de’bal

89 J-C. Blanc, « D'un siécle a l'autre ou l'influende mouvement orphéonique sur les musiques de
bal », inEntre I'oral et I'écrit, FAMDT, coll. MODAL, Actes du colloque de Gourdor) 8eptembre
1997, p. 7

Sur ce point, voir Ch. ApprillSociologie des danses de couplélarmattan, coll. Logiques
Sociales, Paris, 2006.
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A l'entrée du XX™ siécle, le paysage du bal et donc des musiqueslaioes, a

beaucoup changé. Les entrepreneurs de bal optessmntiellement pour des
formations musicales plus large que le duo vielllremuse et surtout pour des
musiques écrites. Cette « mutation » eu des erifatsx quant aux godts en matiéere

de musique, favorisant la disparition des ménétiaer profit des orphéons.

Dans un recueil de texteBntre I'Oral et I'Ecrit, J-C Blané', présente les résultats
de son étude sur le répertoire de Ménétriers auscdu XIXeme siecle, son
évolution. «es vielleux et cornemuseux, ainsi que les autresiaens non
lecteurs : clarinettiste, joueur d’'accordéon diatque, voient leur position se
“marginaliser”. [...] Les derniers ménétriers sont danleur grande majorité
agriculteurs, par contre les nouveaux “balistes’siss des fanfares exercent les
professions d’artisans ou de commercarits Petit & petit, le répertoire interprété
par ces ménétriers, s'est modifié, favorisant doduction de nouvelles danses
essentiellement des danses de couple qui n'existpés dans le monde rural a cette

époque.

Malgré une situation intermédiaire, maintenue jusgu'l914, ou musiciens
traditionnels cétoient ceux des bals musette, lIésétriers n'ont pas pu s’adapter a
I'évolution du golt qu'a initié le mouvement orpmégue’®. Les bals champétres
vont étre de plus en plus animés par des musi@sns des fanfares sachant lire la
musique, ce qui leur permettait de changer dert@pe plus rapidement et plus
facilement que les musiciens traditionnels Renouveler son répertoire devient
partie intégrante de la réputation d’un orchestteparticipe de son succéd’»Les
joueurs de vielle et de cornemuse furent alorso@grdes bals les plus importants.
Les morceaux joués comportaient une nouvelle strecavec des parties différentes
selon les instruments, exigeant des compétenchsétiegstes et techniques adaptées
aux instruments traditionnels. Reprenant JC Blahsemble que méme si la
disparition de ces musiques au début du¥%iécle, n'est pas uniquement liée au

changement de répertoire, il n'en demeure pas mmuesleur facon de gérer les

%1 J-C Blancpp. cit.

% |bidem p. 15 et 20

% Ph. GumplowiczlLes travaux d’Orphée, 150 ans de la vie musicalataor en FranceAubier,
Paris, 2001.

% J-C. Blancpp. cit.p.19
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répertoires les rend incapables d’intégrer les nauxwemorceaux, #uits d’'une

composition liée & I'écriture sur papief>

Les fanfares, les harmonies et les orchestres Idedbaacralisérent les ménétriers et
leur musique, leur 6tart 'aura de prestige qui les entouraitine maniere légitime
de pratiquer la musique est instaurée, provoquatgrene le discrédit des savoirs et
des savoirs faire des musiciens non lecteurs. Biai§, on ne dit pas “Musicien
traditionnel ”, comme il jouait de routine, il n’ait pas musicielf. Le terme de
musicien ne sera alors plus réservé qu'a celuiegtiicensé avoir une formation

musicale basée sur la lecture, sur I'écritgmmaitrisant les codes écrits musicaux.

On observe alors une prise de distance de plusluenfprte face aux pratiques
musicales rurales, allant méme jusqu’a I'abandaymassif des instruments et des
répertoires du terroir au profit des fanfares osl alphéons. Petit a petit, 'image des
instruments traditionnels se teird&archaisme voire depasséismeParallélement a
ce travail de distanciation qui s’effectue par @p@ux pratiques culturelles des
sociétés rurales, les modes de transmission desid¢ees instrumentales et la fagon
dont se renouvellent les répertoires continuentalieer, grace a la structuration de
'apprentissage musical, entretenant un rapportjotws paradoxal a [I'écrit.
« L’écriture musicale comme outil de conception’ietterprétation de la musique de
bal sera tout au long du siecle relayée et amgifgar les moyens de grande
diffusion. L’écrit papier ou I'enregistrement suDCou microsillon, interprétation
unique, fera office de modeéle [... ]Le mouvement @pigue a tout a la fois
introduit : des instruments a I'échelle standardis@ la gamme chromatique, et a
I'ambitus étendu. Un mode d’apprentissage et dednaission du répertoire basé sur
la notation écrite. Mais aussi et surtout des répiee a la conception tout a fait
déterminée par cette écriture. [...] Cette influencirecte du mouvement
orphéonique sur la musique de bal posséde touseslligres d’une acculturation aux

codes dominants®.

% J-C. Blancpp.cit, p. 22

% |bidem,p.20

" Nous pouvons faire le lien avec une dimension faluge de la société. En effet, la fin du XIXéme
siécle est marquée par une volonté d'éducation |pgpu avec notamment “l'avénement de la
pédagogie”, s'appuyant sur la promotion de I'édetmythe du progrés et la dépréciation symétrique
des pratiques culturelles n’utilisant pas ce systémnotation.

% J-C. Blancpp. cit.p.22-23
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A partir des années 1930, on ne parle quasimestg#s musiques populaires des
régions de France. Les musiques traditionnellegpoogressivement laissé la place
au musette, qui fait figure depuis la fin de lass®le guerre mondiale, de musique
moderne, symbole de jeunesse qui renvoie au répertrditionnel, au passeé,
au ringard. L’histoire de I'accordéon chromatiqueé garticulierement emblématique
de ce processus. Cet instrument, considéré commiastmument traditionnel du
patrimoine frangais, n’a été introduit en Francee gueu avant 1900 lors de la
premiere vague d’'immigration italienne. C’est enivant a Paris, que les musiciens
italiens se sontmélés aux auvergnats de Paris dans les bals et ont germi
I'introduction de [l'accordéon dans les bals musetta cabrette, embléme de
I’Auvergne est supplantée par I'accordéon, plusgant d’un point de vue sonore,
harmonisé, permettant de jouer seul, véhiculant mm@ge de modernité. ke
passage de la cabrette a I'accordéon s’est faiteetes deux guerres. A partir de
1933, l'accordéon avait fait de tres gros progrése chromatique succéda au
diatonique, ses basses étaient plus nombreuseanbifes avantages, il pouvait a la
différence de la cabrette, jouer en solo [...] 'aodéon fait figure de tard venu dans
le domaine des musiques traditionnelles. Néanmadairesst le dernier instrument
intégré (supplantant dans certaines cultures legrimsents d’origine) et autour
duquel s’est développé un répertoire spécifiquéuliergne occupe une position
privilégiée ayant joué un réle déterminant dans développement des bals

musettes™ .

L’introduction de l'accordéon chromatique qui a dqguarticipé a ce processus de
distanciation des genres traditionnel et folkl@es basses étant plus nombreuses et
comportant les demi-tons chromatiques, il offrer@pertoire plus large que celui de
la cabrette. De plus, il se méle plus facilement mouveaux instruments tels que le
saxophone, le banjo, la guitare, modifiant les m&res et les scénographies. A
partir des années 1930, les bals sont assurés iechent par les accordéons
chromatiques, le cornet, le saxophone et la batt&euls les vieux musiciens de

villages jouent encore de la cabrette.

D. Billard et F. Roussimp. cit.p. 23 et 112
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Ce changement organologique a permis notammendvelappement de nouvelles
danses supplantant les traditionnelles bourrégml&hs. Ces musiciens de bal qui
jouaient sans référence a un systeme d’écriturecaiemt pour la plupart, une
activité professionnelle. L'évolution de la pratigde bal vers des formes plus larges
mais aussi différentes d’'un point de vue musicah@ainé la disparition rapide des
musiciens ménétriers. L'étude des répertoires pedaemettre a jour notamment
I'introduction de danses de couple (scottish, vaiedka, mazurka) dans les bals, ou
la bourrée a deux et trois temps était majoritades nouvelles danses n’étaient plus
adaptées aux instruments a bourdons tels que lla,Vee cabrette ou la cornemuse.
L’évolution des fagons de danser, des lieux de @aons contribué aux
transformations musicales et organologiques desigmes traditionnelles. Ces
transformations dans la production musicale, danprbduction instrumental des
habitudes de danse, sont autant de facteurs aréozlans la structuration de ce

courant musical.

4. Le rble des folkloristes

Toutefois, cette image passéiste et figée qui slestaurée conduisant au
délaissement de ces musiques, a paradoxalememtpausss leur survie. En effet,
dés le début du XX siécle, on assiste & une véritable mise en scéneed
musiques et plus largement d’'une vision du peuplles entrent dans un processus
de folklorisation encore repérable actuellemensgsmrtains points. Géréme Guibert
souligne une €assure entre les répertoires traditionnels etdesveaux. Ce qui se
chantait vers la fin de 'Empire et des premieressfaurations a disparu des villes,
puis des bourgs et campagnes pour ne plus existercaurs de la llleme
républiques®.Les musiciens ménétriers qui étaient dévalorisés sppelés pour
faire des dmariages a l'ancienne. C’'est dans ces conditions sociales que se
développe le mouvement folklorique jusqu’au débulad8econde Guerre mondiale.
Préter a nouveau attention a ce type de pratiquesicales, de les qualifier de
folkloriques, conduit au renforcement d’'un imagiedié au milieu rural estimé en
voie de disparition. Le développement exponengeliddustrie et des conséquences

sociales de I'exode rural, a fait perdre aux vidlagt villes de petite envergure leurs

190G, Guibertop. cit.p.52
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musiciens routiniers. Cette perte de fonctionnaktgtraina un phénoméne de
curiosité pour ces traditions se perdant, un pdimage des cultures exotiques,
primitives que I'on découvrait au méme moment. Uwéritable mode de

I'authentique et du rural, rappelant le courantnecpéire s’empare de la France, au
moment méme ou les traditions populaires ruraledirddt, remplacées par les
formes culturelles urbaines plus modernes. Les sdranréalistes, les fanfares, les

harmonies ou les orphéons connaissent un succediggant.

Ce processus de folklorisation dans lequel sontéestles musiques rurales se
rattache de plus en plus a la notion de patrimpimposant une grille de lecture
particuliére de la société. Ce processus de patiatigetion (qui a I'époque relevait
plus de la stricte conservation) participe a I'élation d’'une mémoire nationale.
Outil politique d’unification de la nation, ce patioine permet alors de questionner
la «disparition rapide de notre mémoire nationale [artrade] l'inventaire des
lieux ou elle s'est effectivement incarné®. En se penchant sur ces répertoires,

« c’est leur histoire et leur langue qu'ils réinvessient».%2

Dans cet optique, des missions furent confiéessdalidoristes comme Bord&$ ou
Bourgeault-Ducoudrdy* afin qu'ils « reconstituent » les pratiques oridjiese des
campagnes. Plus tard, Van Gennep au travers de Mamuel de folklore
contemporaif®® cherche le sens originel des chansons, des régsttdl traduit
dans ces ouvrages une volonté, propre a tous laslegues folkloristes de
I'époque, de la recherche de la quéte du textenati@t de la pratique authentique,
tout en rejetant toute possibilité d'une évolutswtiale et musicale que représente

I'apport de la modernité.

Ce mouvement de folklorisation ne s’est pas retrauviguement dans le domaine
du patrimoine immatériel qu’est la musique. L'attizour le patrimoine quel qu’il

soit s’est traduit également par le retour aux woss régionaux, qui se sont

91p Noralieux de mémoireGallimard, Quarto, Paris, 1997, p. 15

192 A, Darré,op. cit,p. 65

193 Ch. BordésArchives de la tradition basqufac-similé Saint-Sébastien, Elkar, 1982

194 B, Bossis, « Louis-Albert Bourgault-Ducoudray @tBretagne : du collectage & la composition »,
dansMusique en Bretagne : images et pratigudemmage a Marie-Claire Mussat, textes réunis par
Daniel Leloup et Marie-Noélle Masson, Rennes, Rre&hiversitaires de Rennes, 2003, p. 187-198
19°A, van GenneplManuel de folklore contemporaiéd. Auguste Picard, Paris, 1938
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démocratisé a la fin du XfX®siécle. De plus en plus de débats autour de ceaiui
étre gardé, assimilé au patrimoine ont lieu. Estetle ou telle musique qu'il faut
conserver, laquelle est la plus authentique ? @uuelitique appartient véritablement
a la culture locale, d'ici? ka patrimonialisation est une forme originale de
production de continuité dans une société qui [@gre davantage rupture et
innovation que production et tradition. A partir gmésent, elle (re)construit un lien
avec des hommes du passé en décidant de gardeohjets qu’ils nous ont
« transmis » pour les transmettre & d’autres a #efif. C'est dans cette conception
du patrimoine que va se développer le folklore.réapect le plus strict des traditions
va se méler des adaptations, des usages nouveaurjet du folklore, musical ou
culturel va de paire avec celle du nationalisme. St#ré comme un « piége »
enfermant nationalement des peuples, folklore eomalisme sont alors relégués au
rang de danger pour les sociéték/enfermement dont il est question ici est a Ia foi
celui du nationalisme, dont ne peuvent visiblenpag se départir les Européens

travaillant sur 'Europe, mais aussi celui de latiwa, du pays»'"’

La premiere guerre mondiale marquera un coup d’awémouvement folklorique,
qui reprendra un second souffle dans I'entre deuerrg. Les retours au pays des
individus dans les années 1920, qui ont été déragiar I'exode rural du début du
siecle, favorisant les revendications régionalisiess le développement des
fétes identitaires. Les Cercles Celtiques, les Agivats de Paris, les Bourbonnais de
Saint Etienne, etc. sont autant de traces qu’assdaces déracinés dans les villes
d’'immigration et qui, aujourd’hui encore, se retrent sous formes d’associations

ou de fédérations de groupes folkloriques.

Ces ensembles folkloriques dont le nombre va era#pidement jusqu’en 1914,
seront particulierement critiqués, notamment sur t®nception de I'authenticité et
leurs criteres déraditionalité. Des fétes annuelles sont recréées, remises awgod
jour un peu partout dans les provinces. Certairentr@ elles, existent encore
présentes sous des formes identiques en Bretadmepardon des Ajoncs » a Pont-
Aven, la « Féte des Filets Bleus » a Concarneaancore la féte des Brodeuses a
Pont-'Abbé. En Auvergne et dans le Limousin, urerudescence de groupes se

198 Charles-Dominiquegp.cit, p.77
197 3. Davallonpp.cit, p. 120
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revendiquant d’'une démarche folklorique s’obser@&est le cas des « Maitres

Sonneurs Bourbonnais », avec a leur téte le vielilbert Malochel®®

Photographie 1 Les Maitres Sonneurs du Bourbonnais. Extrdinaginaires Auvergnats, Cent ans
d’intérét pour les musiques traditionnelles poprdab. FAMDT éditions, AMTA, MODAL, 1999

Dans les années 1930, le mouvement folkloriquetrsetare nationalement autour
de deux grandes instances de coordination quiradre une relative importance de
nos jours. En 1935 est créée fiadération nationale des groupes folkloriques
francais,qui se répartit en 46 fédérations un peu partolirance. Elle existe encore
aujourd’hui sous le nom de Confédération Natiordds Groupes Folkloriques de
France. La seconde instance a été mise en plaggia éh 1939. Il s'agit de la

Fédération des Folklores Francais, dont la padidél était de prendre en

considération les groupes issus des colonies. B8, X@s pratiques folkloriques sont
reconnues politiquement par la création d’'une cossion des arts et traditions
populaires au sein du Ministére de I'Education dladie (celui de la culture

n’existant pas encore).

198 sur ces clichés, on voit bien la mise en scéneadeaysannerie. Ainsi les costumes portés ont
évolués au fil des représentations pour faire plpaysan ». Le chapeau que portent les deux hommes
sur la photo, comme le soulignent Florence Legtieteea-Francois Heintzen, est un marqueur de
folklorisation. La démarche va méme plus loin, aarfil de leurs prestations, ils ont laissé tonbé |

« canotier » qui était trop urbain pour faire antigue.
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A la fin de cette décennie, un mouvement encore pdoge de «recherches
folkloriqgues » sont créés les musées des Arts edifions Populaires (ATP)
«embléme de I'ethnologie naissante ventrée suréraé “intérieure” »'°° Plus
tard, sous le régime de Vichy, une véritable orgmion générale concertée du
folklore est instaurée. Les Compagnons de la M@sitpissent en septembre 1941 a
Lyon, la Maison des Arts Libéraux est établie enQl8d Puy-en-Velay (fruit de la
volonté de la Commission départementale de la ganpde régionaliste de la Haute-
Loire), avec pour objectif la renaissance des mesidolkloriques locales. kes arts
populaires connurent aussi un important renouveansda domaine de la musique
et de la danse populaire, dans celui de liconodnapavec les Imageries du
Maréchal et les Salons organisés de 1940 a 1943 Lmsallay au Pavillon de
Marsan»"'%. Le compositeur auvergnat Joseph Canteloube quiarticipé au
gouvernement de Vichy pour des fonctions cultuseé musicales se propose de
« reconstruire la substance méme du paydex< reformer son ame a travers la

chanson populaire.

Il semble qu’au cours du XIXeéme siecle, les folldtes aient largement participé a
la construction d'une certaine idée de la cultumpytaire a travers lidée
d’Antiquité, une sorte d’'archéologie de la société Charles-Dominique souligne
que «pour eux, cette culture est tellement ancienne ligu’est immémoriale,
antérieure a la mémoire’''! Cela est explicitement donné par le fondateur de
I'ethnomusicologie Brailoiu pour qui kes folkloristes sont en général d’accord
aujourd’hui pour vouloir ici populaire synonyme g@aysan et pour dire que leur
science s'occupe de la seule musique d'originéietagje paysans*% Finalement,
ces politiques mettant en scene une certaine @wmaioN de la France rurale, (celle
du Félibrige) ont transformé le rapport a l'agriooé, a la paysannerie et a
l'artisanat, recréant au travers des différentesituti®ns, une société basée sur

I'idéalisation d’'un passé.

19 R, Meyran« Du folklore & I'ethnologiepin Sciences Humainep. 2

110.C. Faurele renouveau du folklore et de I'ethnologie pendentégime de Vichyin Bulletin du
Centre d’Histoire économique et sociale de la néfyonnaise, Lyon, n°1, 1983, p. 8

111 | Charles-Dominiquegp. cit.p. 108

112 C. Braioliu, «Esquisse d’'une méthode de folklatasical », Les archives de la Société des
Compositeurs roumains, Revue de Musicologi@°40, Librairie Fischbacher, Paris, 1958, p. 2
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5. Le XX*™siécle,un contexte social particulier entre nationalisme eultures
régionales

Le mouvement folklorique apparait dans un contexiéique et social tres marqué
par les vagues de revendications nationalistesvdlanté de sauvegarde de ces
pratiques régionales se retrouve aussi avec umeefale mépris pour les langues
vernaculaires. L'Etat francais, dans un souci dicafion nationale, a interdit toute
pratique régionaliste (régionale), celles-ci étamtcues comme un frein, un danger
pour la démocratie et la construction de la nafiancaise. Jean Jaures en parlait en
ces termes : Wn peu de patois risque peut-étre d’éloigner déategue francaise et
de son génie. Beaucoup de patois - c'est-a-dire étmede seérieuse du dialecte
occitan — y ramene. S’il n’est qu’un jargon vulggile patois divise. Mais si ceux
qui le parlent ont eu la révélation de sa dignitélaiegue et de sa solidarité avec le
francais, il ne peut qu’unir, car il donne a l'ugitfrancaise sa vraie signification :

I'harmonie dans la diversité. 1*3

Pour I'Abbé Grégoirg” il fallait d’urgence « tuer » le patois et lesras langues
régionales de France car, représentant une génel’pealution des esprits, Ces
habitudes langagieres s’opposaient a I'action é&t’unificatrice et centralisatrice.
Les traductions des patois et autres dialectesmagk avaient pour fin I'inculcation
de I'idée de République et d’appartenance a unk s@tion. La mise en place de
méthodes pour apprendre le francais de base, éaimgepar les instituteurs du début
du XX°™ siécle alla dans ce sens. Linstruction des mas$es discours
moralisateurs ou sur le meépris du patois ont euncerrmpact, la disparition d’'une
grande quantité de chansons en patois. En effiédérpal chanter en patois a I'école
était susceptible d’entrainer une punition par titoseur.

La période du régime de Vichy fut donc, pour Iekiimle treés propice, grace a la
véritable propagande dont il fut I'objet. Les piglites mises en place ont permis non
seulement une réappropriation d'un passé communglalisme de pratiques

musicales ou chorégraphiques, mais surtout de fantrer la nation dans un

113 J-F. Chanet.I'Ecole Républicaine et les petites patried\ubier, coll. Aubier/Histoires, Paris,
1996, p.242

114'M. de Certeau, D. Julia et J. Revdne politique de la langue. La Révolution francagteles
patois : I'enquéte de GrégoirParis, Gallimard, 1975
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processus idéologique plus fort prébnant un retoMrsmurces, aux origines du peuple
francais. Comme le souligne Ch. FauréEtat francais et les organismes concernés
développérent une intense propagande de vulgaoisatolklorique qui prit des
formes trés diverses™ Toutes ces évolutions musicales qui ont eu liepui la

fin XIXeme, la mode pour les mélodies populairest coincidé avec I'éveil des
nationalités dans la plupart des pays européensc Aa/révolution industrielle, les
sociétés et leur rapport a la ruralité se sontvites fondamentalement modifiées.
Des modes de vie liés a la campagne, aux rythmesreg disparaissent et des
mutations tant économiques, sociales que culterell®s commune mesure avec ce
qui avait pu se passer précédemment, ont lieu.ddexrural et la disparition
progressive jusque dans les années 1930 du mode des paysans en sont une des
principales conséquences. Geest un siecle de mutation(s) portée(s) par le
mouvement républicain, dans un souci d’unificatida la nation qui passe
notamment par la langue et donc par la révisiorrépertoire chansonnier. L’état et

I'église veulent éduquer le peupi&®.

Les curiosités envers les coutumes régionales @twatde plus en plus présentes,
encouragées au plan politique par le Décret Fordleull854, qui constitue selon
Jean-Pierre Estival, inspecteur a la Directionad®lusique, de la Danse, du Théatre
et du Spectacle vivant, unacte fondateur d’une politique d’Etat en matiérerds

et de traditions populaires™’. Ce décret, paradoxalement, offre la possibilité a
langues régionales, minoritaires, premiéeres, deviser Le lancement des
campagnes de recueil et de traduction peut étimune une contradiction avec la
politique langagiére a I'ceuvre depuis la révolutepn consistait a propager le bon
francais. Comme ce sera le cas plus tard, au a@ibdiXx°™ siécle avec les lois sur
I'unification du frangais, le troisieme article BeDéclaration des Droits de 'Homme
de 1789 entraina la répression des langues régwraal vertu de l'unicité de la

nation.

Le programme de Nancy qui en 1865, lance la déales@tion des pouvoirs vers les

provinces, poursuit cette volonté de collecte etvdntaire de coutumes et pratiques

115M. de Certeau, D. Julia et J. Reap, cit.. ,p. 9

118G, Guibertop. cit, p. 47

1173.p. EstivalDu folklore aux musiques traditionnelleBulture et Recherche, n° 116-117, Ministére
de la culture, printemps-été 2008
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sociales ordinaires, qui structuraient et orgaerdaila vie des campagnes. Il
s'agissait a ce moment la, en Europe, de renfdegrsentiments nationalistes,
patriotiques dans un but idéologique. Ce populismeecompagné tout au long du
XIXéme la montée des nationalismes. L'Etat allemantie en gestation, la nation
italienne apparait, Polonais, Hongrois, Espadfivfsiblient & leur tour les chansons
traditionnelles de leur peuple. L’apparition du meonent nationaliste en Europe a
entrainé la production de systémes de représergagiagront intégré les particularités
locales (géographiques, culturelles, religieusés,) a@insi que celles de modéles
politiques adaptés, d'images et d’'icbnes, de lidexmémoires entre autres. Pour
Gérdbme Guibert, tes collectes musicales furent rythmées par le isoutt
I'impulsion d’instances étatiques qui mirent en game politique musicale a des
fins éducatrices. Il fallait propager un godt mwdipopulaires'™®. Il y a une mise en
place d’un art national justifié par des raisonsoidgiques plus que pour la valeur

esthétique des chansons elles-mémes.

L’historien Jean-Francois Chanet quant a lui exgique da crainte de voir le
francais céder aux langues locales un terrain diment conquis a été pour les
dirigeants républicains le prétexte qui refusaitactorder a ces langues une
reconnaissance officielle $Citant un ministre de la llleme République]je suis de
ceux qui pensent qu’il faut respecter les idionoeslx. Il vit en eux quelque chose
de nos vieilles provinces qu’il faut respecter.idia beaucoup l'idiome de ma
région. Je le parle et je lui trouve un charme eé saveur particuliere. Je regrette
vivement qu’il disparQt, mais j'estime que la landuencaise, la langue nationale
doit primer sur les autres. [...]La défense du patmatinue malgré tout de signifier,
aux yeux des autorités, la tentation du repli swit Besprit particulariste, le risque
enfin de voir l'altérité prendre le pas sur l'unité toutes dispositions parées d’'une
valeur nouvelle, quand la roue de fortune aura afiét au pouvoir des hommes

résignés au démembrement du pays

Pour rajouter une complexité supplémentaire danscdepréhension de ce

mouvement, sous le gouvernement de Vichy. L’ensende ce qui constitue un

18 gyr la situation espagnole, voir la thése de GuGp. cit.
119G, Guibertop.cit.p. 52
120).F. Chanetpp. cit.,p. 242
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mode de vie rural, lié au folklore, connait un remeau. Tous ces us et coutumes
sont transformés en véritables outils de propagaldetgime. Les discours autour
des pratiques folkloriques prénent un retour aelaet Le discours régionaliste,
appelant au développement de l'agriculture et deti$anat, sont des conditions
présentées comme indispensables au redressemienhalgon. «_e retour aux arts
et traditions populaires prit des formes trés dse=. Il se manifesta par une volonté
de restaurer un environnement propice au folklaye'il s’agisse des nombreuses
mesures et de l'intense propagande paysanne etaadle, chargées d’appuyer la

politique de retour & la terre du gouvernement dehy. »->*

Ce que I'on peut retenir de tous ces élémentsrigstes et des évolutions sociales et
politiques qui ont accompagné les musiques popsairrales au cours du Xi¥et

XX ®™esiecle, est I'utilisation politique dont elles a#té I'enjeu. Avec les prémisses
du courant folklorique, ces répertoires et habisudaisicales ont été dévalorisées,
renvoyées au passé et a des dimensions commustagaria volonté d'unir la
nation, de rassembler I'ensemble des individus uautle pratiques et de valeurs
communes et plus particulierement autour d’'uneesetiméme langue a accentué
cette mise a distance de ces pratiques. Plussand, I'occupation lors du régime de
Vichy, c’est le phénoméne inverse que I'on a pueolEr. Ainsi, comme nous
'avons détaillé, les différentes actions politiqugu gouvernement de Vichy sont
allées en direction d’'un « réenracinement » d@fecience collective dans un passé,
dans des traditions bien souvent réinventées. O@rraux sources a véhiculé des
valeurs morales et sociales, et a constitué uneeneade réaffirmer une identité
culturelle forte face a I'Occupation. C’est, powprendre Christian Faure, une
«valeur refuge face a la crise qui succédléa défaite de Juin 1946

Apres la guerre et la chute du gouvernement deyicétte entreprise folklorique a
été completement stoppée et ces représentatiopspidaires, de la ruralité en tant
gu’identité culturelle francaise furent renvoyéas @mmunautarisme, fortement
dépréciées socialement. L’arrivée de nouvelles ésrmusicales (le jazz, le musette,
etc.) a d’autant plus contribué au déclin rapiddadkiore. Il faut attendre les années

bY

1960-1970, pour que des individus s’emparent eité&’‘essent a nouveau aux

121, Faurepp. cit.,p. 7
123pidem,p.11
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musiques désormais des «vieux » en mettant ere mlacnouveaux discours et
référents se dédouanant de ceux tenus dans leesart®0. Les musiques

traditionnelles étaient associées a cette périb@ela collaboration. Elles ont gardé
cette image de musiques détat, de musiques viebypendant une quinzaine
d’années. Cette mauvaise réputation des musiqupsuhles figées dans une vision
patrimoniale et passéiste de la société francaideculant des valeurs Vieille France
et celles de la collaboration, ont donc été détaisslLe jazz, le musette, la variété
francaise sont de plus en plus visibles dans lensimusical francais. La décennie
1950 est particulierement propice au renouvellemémt monde musical. Les

chanteurs de variétés, de chanson francaise, lsikiens de bal musette ou de jazz

prennent le devant de la scéne.

1960-1970 : Le mouvement revival, I'ere du folk

Cette période vichyssoise a eu de fortes incidesgees modalités de construction
du mouvement folkloriste encore fortement marquéette connotation fascisante et
pétainiste. La distinction avec le courant traditiel prend d’autant plus de sens au
regard de I'histoire de cette période, y puisarg edgines. Réfutant ce qu'ils
considerent comme étant une dérive droitiere, lassieiens traditionnels se
construisent contre les références et idéologitsmstes du folklore. La création de
I'Institut des études Occitanes en 1951 marquee cetise de distance face au
folklore pétainiste :«la tendance a reconstituer artificiellement le g@sa fait
beaucoup de mal a la culture d’Oc. Il est tempsréggir. On n'abusera pas de
costumes régionaux qui ne sont guere que le rédedumodes anciennes. [...] |l
s’agit de souligner a travers le folklore le rythme la vie et du travail, et cela sans
folklorisme, sans retour sur le passé, dans levifiant de la tradition culturelle
populaire »2

Les années 1960 voient aussi se développer le pté&meyéye et le rock’n’roll venu
des Etats-Unis qui renouvellent I'expression musi@n France. On ne s’intéresse

plus beaucoup aux musiques des campagnes. Ceqo’agpartir du milieu de cette

123 |nstitut d’Etudes Occitanes, http://www.ieo-oclorg
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décennie que le courant folk va faire son appariga France, en provenance des
Etats-Unis.

1. Précisions sur le folk

Pour L. Charles-Dominique, lorigine du Folk-revival européen et francais est
chercher, en partie aux USA, ou apparait dans leséas 1960 une contre-culture,
entre autres batie sur une nouvelle chanson soegmlitique, le protest-song*

Le mouvement Folk constitue pour la majorité desimens traditionnels actuels le
point de départ du processus de revival des musityaditionnelles, se considérant
comme les héritiers. Mais de nombreuses définitem®ont été données, écrites et
revendiquées. Si on fait un raccourci un peu batbé folk correspond aux
musiques populaires occidentales. D’'un point de wussical, le folk est une
sélection opérée dans I'ensemble des répertoamdgitmnels nationaux, @n créant
de toutes piéces une forme d’accompagnement etrat@uye inconnue dans la

tradition »*%°

. C’est habituellement au début des années 1960ajusitue I'origine

de cet engouement pour les musiques populairescaimés, dans lequel s’ancre le
folk francais. Il est alors apparu peu pertinenaetérive normaliste était trop grande
pour se risquer dans une définition exhaustiveéadiles de ce qu’est le folk. De par sa
dimension politique et idéologique, cette musiqeé a&ssez difficile a cerner de
maniere fixe. En effet, ce courant apparait commasndéfinit par des innovations

en matiéres musicales que par une démarche intadlecet idéologique.

Le folk a permis de donner un nouvel élan a cesiquas, mais a aussi contribué
fortement a leur déterritorialisation : de ruraddsfolklorisées, elles sont devenues
urbaines et modernes. En effet, méme si on leufeo®rencore une image de
musiques rurales, de musiques du peuple qu'il $autvegarder, il n’en reste pas

moins que les musiciens qui S’y intéressent soah@aiout des urbains. En fait, les

124 Charles-Dominique, « Les emblémes instrumentagionaux duevival francais », colloque
Université de Poitiers Musique, Langue, identiX)7 (article livré, a paraitre), p. 1

12).F Dutertre,Musique traditionnelle et modernjtéRMA, http://irma.asso.fr, CIMT ressources,
mise en ligne avril 2006
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endroits ou ces musiques sont les plus jouéesmehkes les villages ou les villes en

milieu rural, mais bien des clubs en zones tréanigges.

Pour I'écrivain R. Pécoutk Le folk est né d’une tradition populaire moribenet de
I'enfer industriel. [....] Le folk est un fils naturel, illégitime, batard. d@uit d'un
accouplement monstrueux et irrésistible. Comme itehe peut se satisfaire du
monde d'aucun de ses deux parents. Il est étramgeraissant, mal vu de l'un et de
I'autre. Il est obligé de réinventer, d'aller pllgn. C'est ainsi que, dans la science-
fiction, naissent les mutants, inadaptés au monueea, et donc devant changer le
monde. D'un c6té une vision du monde traditionne#éée au monde cosmique, a
de vieux archétypes d'avant I'histoire que colputrisontes et chansons, et en méme

temps vision fermée, société d'ordre et de tabonsld féte est le revers?.

Reprenant Valérie Rouviere, il semble que le fakag surtout « faire du neuf avec
de I'ancien ». Les musiciens procédent par la septies mélodies et chansons dites
traditionnelles des régions de France métropolitatependant, a la différence des
groupes folkloriques, les musiciens fiikne sont pas dans une démarche de respect
total des répertoires, des costumes et des damsescontraire, « tous les
arrangements sont permis?®. Les « folkeux » ne vont pas se contenter de repeend
des mélodies ou des danses dans le cadre de letigups. Les mélodies et les
chansons traditionnelles sont alors mélées auxumsnts électriques, batteries, ou
contrebasses, etc. La composition et la créatiogicale sont fortement valorisées,
au contraire de la simple repriseLa premiére question, c'est, bien s(r : "pourquoi
chanter de vieilles chansons ?" Mais avant d'y ré&penj'aimerais me demander :
"pourquoi chanter, pourquoi faire de la musique taaurt ?" C'est parce qu'en
chantant, en jouant de la musique, j'exprime legisents qui me traversent, et que
¢a me fait du bien. Ces idées, ces sentimentzémstamment référence & un monde
dans lequel je vis, pour en approuver certains aspeour en rejeter d'autres ; bref,

je suis l'inventeur ou le reflet d'une traditionigquous est une référence commune et

126 R Pécoutl.a musique folk des peuples de Frarégitions Stock 2, Paris, 1978

127 Nous utiliserons indifféremment au long de ce ihape terme de « folkeux » pour désigner les
musiciens qui font du folk. Cette appellation n’es aucun cas péjorative et est mobilisée par les
acteurs eux —mémes.

128/ Rouviére, Le mouvement folkDocument de travail FAMDT/MODAL, mis en ligne
http://www.famdt.com, p. 5
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qui nous permet de nous rapprocher et de nous cemdpe. C'est ¢ca que jappelle

"Folk" : la musique faite par les gens et pour ¢gss $2°.

Transformer les répertoires, les organisationsunstntales des musiques populaires
a eu des effets sur les manieres de jouer et ldiorss que les musiciens
entretiennent avec la pratique du bal. On peutrebseau début du revival, un
processus d’autonomisation de la musique par ragpta danse, si les bals folks
demeurent encore tres fréquents. Le folk permet musiques traditionnelles
d’exister en tant que musiques, et non plus seuiedsns leur fonction de musique
a danser. Le développement de I'industrie discdicae, que nous aborderons un
peu plus loin dans cette partie, y a fortementriouné.

Les intentions musicales de ces musiciens étgiantdela les actions de collectage
auprés des anciens, de proposer une «contreewltuface a la culture
institutionnelle. Ce mouvement musical se carastéalors moins par de réelles
innovations musicales, par des créations origingles par des discours, des modes
de représentations du monde, une « relecture »aligyees musicales anciennes. Le
folk a été pleinement investi par les individusi dans ce contexte social, langaient
des alternatives & la société de consommation dans laquelle s’itest&Dccident,

pour échapper au systéme capitaliste dont les Hfais sont le chef de file **°.

129Texte publié dans le n°50 iEscargot Folk rubrique Interfolk - janvier 1978
130y, Rouviérepp.cit.p. 5
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2. Un courant musical a résonance politique : contesen musique

A travers la pratique, la valorisation et la diffus de ces musiques, c’est toute une
partie de la population (& majorité des jeunes) spiipose en rébellion et se
reconstruit un mode de vie, des facons de pensawlale. Le folksong américain
arrive en France, dans certains groupes sociasxplies jeunes notamment) en
rébellion face a une société percue comme trésaignante moralement et dans
meeurs et trouve son apogée avec les évenementsid@8MLa société oscillait de
maniéere paradoxale entre la libéralisation des rmagarles médias et le puritanisme
officiel, les contraintes morales encore tres fgetres présentes. Bien que ce soit la
situation en France qui nous préoccupe plus pagrewhent, nous ne pouvons nNous
passer d’'un détour par le berceau du folk, lessHtelis. Le mouvement folk est né
aux Etats-Unis, dans un contexte social trés beuwd&v: guerre du Viétnam, émeutes
des Noirs américains dans les grandes villes, diffusles idées écologistes et
égalitaires des philosophies orientales. Cette tévalx Etats-Unis a permis la
construction d’'une véritable gontre-société au caeur de la société. Le prostestsong
émerge dans cette configuration sociale. C'est mmesique qui dés 1960 a
accompagné les manifestations pacifistes contgeidaire au Viétnam. Le folk était
joué dans ces meetings, mélant aux musiques pogaildés paroles pronant la féte,
'appel a la paix et a la fraternité, au respectl'datre et des autres cultures.
L’antimilitarisme fait partie des caractéristiqueieologiques du mouvement folk,
symbolisant le refus de toute hégémonie du modeétdental de mode de vie,

«I’American way of life».

Ces musiciens au travers de leurs textes et du desi mélodies véhiculent les idées
et les valeurs d’'une partie de la jeunesse amaaacam révolte. Des folkeux comme
Bob Dylan, Joan Baez, Tom Paxton, Judy Collins cae@e Allwright, fers de lance
du folksong américain, sont érigés en emblémesddisennent les références, les
« experts » de la musique populaire, ceux qu’it fianiter. Lorsque I'on parle du
folk, le premier nom qui nous vient a I'esprit éb Dylan. Toutefois, Woodie
Gunthrie puis Pete Seeger l'ont précédé, impulsanphénomeéne de revival aux
Etats-Unis. En effet, dés 1955, les premiers trawdai collectage sont publiés aux
Etats-Unis, mais aussi dans les fles britannigleessréservoir inépuisable des
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musiques populaires ol la pratique était encore trés vivace danplis=. Cette

musique fait d’autant plus sens et écho aux prgmtmns de ces individus, qu’elle
correspond aux revendications des communautés esiffpi Ces communautés
contestaient systématiquement l'ordre social établice qu’ils appelaient «le
systeme », pronant une autre vision de la vie, emnwunauté, loin de
I'individualisme qui s’instaurait. Leur principalbjectif était de fuir la société de
consommation, oublier I'argent, le matérialisme pewnre un veéritable retour a la

nature, vivre en symbiose avec elle.

«Vivre a la campagne, y créer, y produire, ce njgsis pour nous une absurdité
ridicule. Nous commencgons a abandonner notre mépcisnscient pour ce monde
réel et essentiel que sont la nature, les cultuessanimaux, le monde paysan, ceux
que beaucoup de citadins appellent encore les Uggégts " ! [...] Nous savons que
ca existe encore et partout, que beaucoup de gemgent parce qu’ils ne peuvent
pas se payer le "luxe" de partir, de changer dereathais pour nous, on ne pourrait
plus y retourner %23 Tous ces courants occidentaux de contestationistalisent a
cette période autour de la méme volonté de chalemeociété, vont avoir des
convergences idéologiques et politiques. Bauddifdra décrit cette époque en

expliqguant qu’elle «’équilibre sur la consommation

Dans le domaine culturel, on assiste, paralleleradatconception malrucienne de la
culture, a la mise en place de l'industrie du digsement. Les médias et I'industrie
discographique ont petit & petit pris toute la elaar le marché. Aux Etats-Unis et
un peu partout dans le monde occidental, on asaiste changement considérable

dans la maniere de consommer des biens culturalgutalité et le « monde des

3Nous ne nous attarderons pas plus longuement sudescription fine du mouvement folk aux
Etats-Unis et dans le monde anglo-saxon, car s p&s le centre de nos préoccupations. Par aijleur
cela demanderait une enquéte tres fouillée suewelseme pour le saisir dans toute sa complexité.
13\ous ne développerons pas plus longuement cesi@uesments sur la communauté hippie. En
effet, la complexité de ce mode de vie, des praticet des représentations idéologiques qui y sont
associées, méritent d’'étre trés largement appraforidotre propos concernant essentiellement les
musiques traditionnelles et leurs modalités aatselle pratiques, il apparait que la culture higgte
assez éloignée des préoccupations des musicientew@majui constituent notre corpus. C'est
pourquoi, nous aborderons des points trés spéesiqle cette culture, privilégiant les rapports a la
musique des hippies sans rentrer dans toute lalegitipque représente ce mode de vie.

33\. Besson, B. VidalJournal d’'une communaut&tock, Paris, 1976, p. 77

134 . Baudrillard, La société de consommatidfglio, Gallimard, Paris, 1996.
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paysans » tels que I'a décrit Mendras quasiment disparu ou tout du moins, il est
nettement moins attractif pour la plupart des irdligi car vecteur de valeurs
antagonistes avec celles que prone la société timlles (modernité, progres,
technologie, etc.). C'est donc dans cette ambiasheeprospérité economique,
d’activité culturelle intense, d’ouverture a l'inbational des marchés de l'industrie
et du divertissement que le folk, issu des coureotdestataires, va émerger comme

pour contrebalancer une dynamique plus générale.

Ce mouvement a notamment été questionné par Mdoim, les analyses ont porté
plus spécifiquement sur cette décennie ddééerose, I'Esprit du temp$. L'auteur
montre que la période des Trente Glorieuses ou tmss courants de pensée
contemporains du folk ont émergé, a été aussi lmenb historique ou I'économie
de marché s’est considérablement développée, itimmadsée, entrainant des
transformations profondes dans la société. Sonysemgbortant également sur la
dimension culturelle, Morin expligue que la décenrli970 se caractérise par
'apparition de la culture de masse, c’est-a-daeculture industrielle. Méme ce
secteur de la société a été investi par l'inddgaton, le capitalisme. On voit
apparaitre les termes de productivité, de rendenwemicurrence dans le domaine
culturel. Les Yéyés, « Salut les Copains ! », lacplque prend I'Olympia dans la
scene musicale, I'industrie discographique ouééss crochets, sont les indicateurs
de la culture francaise en culture de masse. Lewdiacultures » font leurs
apparitions avec l'avénement de la télévision, @d&os comme RTL, Europe 1,
RMC ou Radio Andorre, qui diffusent en grandes andeC’est I'ére de
'Entertainment, du divertissement construit sur mnode industriel a laquelle

s’opposent les folk-singers.

Tout au long des quinze années qu’a duré la statauardu courant folk en France,
on a vu apparaitre un ensemble d’arguments etsteutis contestataires d’'un ordre
social qui perdure de nos jours. Toutes ces idgegnent un slogan de I'Union de
la Gauche en 1972 :\4vre mieux pour changer la vie Face a l'inscription encore

plus forte de la dimension industrielle de la stgiéces « contre-cultures » se

135 pour I'histoire de la fin du monde rural, voir Heldras|a fin des paysan&ssais, Paris, 1993
13%€ . Morin, L’esprit du temps, Névros6rasset, Paris, 1975
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positionnerent en résistance face a la sociétéodsommation, face a ce qu’ils

appelaient la « marchandisation » de la sociétindividualisme grandissant.

c} T e
skoazell 1
vre1Zh
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Disque 1 :Gilles Servat, compilation, 45 Tours, indépenda@¥6
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Disque 2 :Compilation, Québec 200 ans de résistance, Vend&M®ES 016, 1977

Disque 3 :Contr'Eurovision 79, 33 Tours, Philips 1979
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Les musiques traditionnelles gagnent en |égitimité yeux de ces jeunes musiciens,
d’autant plus qu’elles sont issues des campageeBuit d’'un authentique art du
peuple, loin de la culture unique, centralisatridéfinie comme « bourgeoise »
imposée par la mise en place du Ministere MalrdD&s postures pronant une
musique authentique contre une musique commerdaid, leur apparition. Les
débats sur musiqgue commerciale/musique authenpgeienent leurs racines a ce
moment-la. En effet, les premiers labels indépetsdan Chant du monde »
(équivalent francais de Folksways aux Etats-Unigtriduent les titres des

folksingers.

C’est par le recours a des mélodies ou des chamgmnks contestation du folka su et
pu s’ancrer. Music and song have been important in the nation remdembrance

of a wide range of social movements [By] focusing on the interaction of music and
social movements, we want to hightlight a cengakn formative aspect of cultural
transformation»™®’. Au travers des exemples du folk et des musiques lpiogs!

americaines, on voit apparaitre les interactionqupu avoir lieu entre musique et
mouvements sociaux de contestation des années CIl. dans I'analyse de ces
interactions que I'on peut comprendre et expligles liens qui se tissent entre

pratiques musicales et mouvements sociaux.

137 R. Eyerman et A.JamisoMusic and social contesGambridge University Press, Cambridge,
1998, p. 8 Musiques et chansons ont été importantes pour fismat pour se souvenir d’'un grand
nombre de mouvements sociaux. En nous focalisaresunteractions existantes entre musique et
mouvements sociaux, nous voulons mettre evidenmoéeleentral et meme I'aspect formateur sur les
transformations sociales.
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3. La situation francgaise : structuration d’'un courant

Le succes des folksingers américains en France gexpliquer en partie par le
renouveau d'une offre musicale qu’ils proposaient lpars maniéres de chanter,
leurs mélodies et leurs textes engageés. C’est antable mode musicale qui a pris
forme. Leur regard désenchanté et critique surdade permettait une alternative a
I'univers coloré et joyeux des yéyés ou aux chasteaomme Brel, Barbara ou
Brassens. Le succes du folk en France fut rapidetéeoignent les titres de
chanteurs comme Seeger repris et réarrangés pow fdemes plus
commercialisables. Ainsi une des chansons lesqgdigbres de Claude FrancoiSi
j'avais un marteaw’® est en fait la simple traduction des paroles dle de Seeger
«If I've a hammem™®. La traduction des textes permet une meilleurecpiation
par le public, tout en gardant I'esprit des piompiaméricains, teinté d’exotisme

ambiant.

Du co6té francais, on date généralement I'apparitthn folk en 1964, avec
I'organisation du premier Hootenariy au Centre américain & Paris par Lionel
Rochemann. k’esprit folksong doit étre colporté d’un bout alitre de la planéte et
contribuer a créer un monde neuf de paix, de lfiedtégalité et de diversité. C'est
dans ce contexte que certains folksingers franehis§Atlantique, porteurs d’un

message qui ne manque pas d'interpeller la jeunzasgaise»™**

. Apres avoir fait
un album de chansons Yddish et cing autres de ohanmopulaires francaisés il

se produisit un peu partout dans le monde. PowcéEot Folk, 4 est impossible
de parler du folk en France sans parler de Rochemarpersonnage volubile étant
pratiquement & l'origine de tout le mouvemelt. Il aidera considérablement au
rayonnement de I'’American Center, véritable refudgs jeunes musiciens folk
fraichement débarqués en FranceC’est 1a qu’ils se frottent & la contre culture

américaine et découvrent les chanteurs du folksBod, Dylan, Joan Baez et autres

138 CI. Francois, @i j'avais un marteaw, Texte Claude Frangois, Musique Lee Hays & Petgér,
Philips, novembre 1963

139 The Weavers, « If | Had a Hammer », Texte et nuesicee Hays & Pete Seeger, 1949.

140 Réunions musicales hebdomadaires nées New York dsnannées 1950 sous I'impulsion des
musiciens folks Woody Guthrie et Pete Seeger

1%/ Rouviéreop. cit.,p. 15

12 Dont un qui recu le Grand Prix de I'Académie CéaiCros.

143 Citation in'Escargot Folk n°78-79, Juillet-Ao(t 1980.
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Pete Seeger'$’ Les clubs folks dans lesquelsl'esprit de rébellion et de
contestation» étaient les plus forts se situent dans les g=miles francaises: Paris,
Lyon Bordeaux. A Paris, 'American Center proposas tarifs trés attractifs (1
franc I'entrée) et a accueilli tout au long de &cennie, des folksingers, mais aussi
des musiciens de blues, jazz, ragtime, etc. Ceecdpviendra un lieu incontournable
de la musique folk en France, proposant des musiccomme Gabriel Yacoub,
Allan Stivell, John Wright et sa femme Catherineriée. Grace a la multiplication
des artistes et de leurs influences, '’American @efdéra émerger trois grandes
tendances du folk : le francophone, le breton ¢utiamorcé le courant traditionnel)
et I'anglophone qui est resté plus proche des masicanglo-saxonnes. L'année
1967 est une date tout a fait marquante dansdinéstlu folk en France. En effet,
cette année-la, Pete Seeger passe a I'Olympia et Baaz est programmée au

Musicorama d’Europe 1.

Cette reconnaissance du folk et par 1A méme degjuasstraditionnelles trouva un
écho important lors d’'une conférence de presseSgeger donna suite a un concert.
Interrogé sur sa pratique, il exhorta les jeunesmens et plus particulierement les
jeunes francais a s’intéresser a leurs folklorgsooraux plutét qu’a celui des autres
pays (en I'occurrence les Etats-Unis). Ces musicarn se veulent "de leur temps",
ancres dans leur époque, apportent un contre dsaox arguments les accusant de
communautarisme ou de passéisme. C’est pourquai,l@qlupart, ils ne vont pas
se limiter au répertoire d'une région ; ils vonht&resser a I'ensemble du répertoire
francophone et parfois méme international. Lessesbnt généralement en francais,
les dialectes régionaux, les versions originelles chansons ne seront présents que
dans les disques issus des collectages, ou danseeaitachant a un caractere plus
“régionaliste”. Enfin, la premiére reconnaissanpstiutionnelle passera par la
programmation de la troupe de Rocheman pour le f@oRation du Bicentenaire de

Chateaubriand, sous le patronage de Pompidou.

Quelques années plus tard, Seeger reprit ces lioéseg!’il lanca son célébre appel
«Ne vous laissez pas coca-coloniséf1a I'occasion d'un autre Musicorama &

I'Olympia. Il fut repris en 2006 plus tard par tiynaliste Jacques Vassal. Dans cette

4%/ Rouviére op. cit.,p. 20
145 Traduction de J.Vassaock & Folkn°63, avril 1972
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lettre ouverte aux jeunes du monde occidental dénsé comme un texte fondateur
pour nombre de musiciens, Seeger reprend les graligiees idéologiques du
mouvement. D’'une part en réaffirmant les incitatiolsla revalorisation des
folklores : «<En ce moment méme, les jeunes d'Europe occidestale en train
d'oublier la musique de leurs propres pays. (...) vedté est qu'ils savent tres peu
de choses sur leur musique. Ce qu'ils ont apptiécale est en général édulcoré, de
second rang. Une fois adultes, ils n'ont pas viectnusique démodée” comme
faisant partie de leur vie dhommes modernes desdgs villes (...) Votre pays
devrait engendrer ses propres Bob Dyldfi»Et d’autre part, en impulsant un
parallele avec le mode de vie en lien avec la patBeeger compare la diversité
culturelle avec la biodiversité :

« Aucune personne qui réfléchit n'a envie que lesateed de musiques nationales
du globe soient effacées, oubliées. Comparez latgin avec la biologie. Les
biologistes savent que pour une planéte saine, agaas besoin d'un maximum de
diversité de vie. Si une espéce d'oiseau ou des@oiséteint, le canevas écologique
de la vie est déchiré. Mais l'agriculture et l'iredtie ont permis a I'humanité de
croitre en nombre au point que I'équilibre écologiggn soit sérieusement ébranlé,
et I'on peut douter que nos descendants connaitfaint et I'eau purs que nos
grands-parents ont connus. Dans les domaines deltare comme dans ceux de la
biologie, il y a une guerre, une lutte constante) (L'une des raisons de la richesse
de la musique pop et folk des Etats-Unis, c'est dpse musiques diverses se sont
trouvées en concurrence cbte a céte. Mais ce qunean présent, ce n'est pas cette
concurrence. Un flot de musique importée des Himiis-inonde, envahit le monde
entier de sa « concurrence ». L'homme industrials@mme Esal dans la Bible,

vend son patrimoine pour une poignée de cer$&s

L’année 1972 constitue une autre date marquantelpoevival en France. Jacques
Vassat*® revient sur différents moments qui se sont désopkéndant cette année,

soulignant I'envol du folk. Aprés son passage dyifipia, I'album d’Alan Stiveft*°

9% Seeger\e vous laissez-pas coca colonjdesttre ouverte, disponible sur :
http://www.accrofolk.net/index.php?option=com_cani&task=view&id=57&Itemid=23
147 \|A;

Ibidem,p.4
148 3 VassalFolksong,Albin Michel, coll. Rock and Folk, Paris, 1971
149 A, Stivell, Olympia ConcertFrancis Dreyfus Music, live, réédition en CD 1993
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s’est vendu a plus de 100 000 exemplaires, de remmlgroupes existants encore se
forment a partir de ce moment-la. C'est le cas daliddrne dont I'album
Almanach®®a été un grand succes, de Mélusine ou la Bambmpghent contribué a
réhabiliter les chansons des marins, soldats, quridenniers. Petit a petit le cercle
des groupes a forte renommeée s’est élargi aved'dmn, Gweltaz Ar Gur pour la
Bretagne, Marti, Patric, Rosine de Peire pour li@ege. Au final, chaque région
francaise a produit ses groupes, avec ses disgessfestivals et ses chanteurs
phares. Le folk sort de la marginalité des débilitse construit avec ses lieux de
consécration, ses instances de légitimation, s&ars », transformant un effet de
mode en un phénomeéne pérenne d’'une grande ampldarsuite de I’American
Center, d’autres clubs Folk ont ouvert & Pariuddnt non seulement les artistes
représentant cette musique, mais aussi leurs iédées, le Bourdon fut créé grace a
John Wright a Paris, des groupes s’y forment dentams tournent encore tels le
groupe Mélusine. lls publieront sept disques de51®71981 (puis deux entre 1985 et
1990). La Chanterelle, premier club folk lyonnast eréé sous I'impulsion de Jean
Blanchard, membre fondateur du groupe la Bamdoabégra six disques de 1974 a
1980.

Le courant de revival s’est aussi traduit et exprintravers I'édition de revues.
Vitrine du courant musical, les revues et les clp@dicipent encore a la diffusion et
a la reconnaissance de ces répertoires. Les piusies et plus pérennes ont été La
Gigue®’, L’Escargot Folk*? et Trad Mad®®. Un peu & limage de laGigue
I'Escargot folk témoigne des premiers rassemblements d’amateursidggues
traditionnelles, devenant une tribune pour les mess. Enfin Trad Mag est un
bimensuel qui existe depuis 1988. Il a fété sear2 cette année par un numeéro
spécial®. Les clubs et les revues ont été les principaugteves de cette
revendication d’'un nouvel ordre social. Finalemetdst par les clubs, les revues, les
concerts ou les bals que le mouvement folk s’eattiré et installé durablement en

France.

150 Malicorne,Almanach HEXAGON - DISC AZ, 1976

51 | a Giguea été publiée a seulement neuf numéros de maméseértéguliére. Cette revue n'aura
pas survécu longtemps, mais elle témoigne du milgame des pionniers du folk associé a des
pratiques amateures trés ancrées. La premiéraqradate de 1974 et la derniére de 1976.

152 'Escargot Folkest un mensuel ou bimensuel qui était publié gatréier-février 1976 et janvier
1980.

133 \/oir couvertures en annexe

%4 voir en annexes différentes couvertures de casesev
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CCHIT ATAIE - DA AR SRAS - PIERRE MEMSLRA
-r MANCEL DADH « PATRECH . o IO FARE
DR IM.“I‘-‘.H BLEIN GIROUE - DAY

ISR EI MY JOEN JRMES - LED KCTINE -« INIHIJ‘II}‘I'
DR unu OLIVILR LATABTE - CLALIGE LEFERYRE - 6L LEFERYAE .
LLOD - AKY. PETEREON, - JERRY SEED . JOMA RENBOURS
‘Nﬁ'ﬂul'!"hl.\!‘}l EHEC BCH{INNCAG - MARC EII;LJ"M WLALE
DOMINIGUE TREREAY - STEVE WARING - OO0 WATHDN .

Revue 1 :Couverture de I'Escargot Folk, octobre 1977

lorraragk

le banjo 5 cordes

Revue 2 :Couverture de I'Escargot Folk, décembre 1977
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4. A l'assaut des campagnes : le collectage et I'ethmisinologie

L’appel de Pete Seeger a l'attention des musidiamgais, les exhortant & « prendre
le meilleur de leurs musiques » pour faire une gique nouvelle » encouragea bon
nombre de musiciens a se lancer a la redécouverte dqu’ils considéraient étre leur
patrimoine musical. Un peu comme le folklore au déhu XX*™ siécle, il s'agit
pour Seeger de remonter aux origines du peupletayail ne soit perverti et
« abimé » par la société industrielle et ses prasiquonsumeéristes. L@ musique
traditionnelle dont I'origine remonte au peuple, doetrouver sa place au coeur de

la société, permettre de briser I'isolement et dead&er I'individualisme™°

Les folkeux francais se lancerent donc véritablengertassaut des campagnes
francaises pour dénicher, dans les villages, cawe lpn considérait comme les
garants de la tradition. C’'est vers ces persongéssaque des musiciens érudits,
ethnologues, ethnomusicologues sont allés reaukillinémoire sonore de la France
des sixties. Mélodies, chansons, balades furemgesirées et certains instruments
furent sauvés de la disparition. Ouvrons une copeeenthése sur I'histoire de
I'épinette des Vosges et plus spécifiquement ldlevi@ roue qui reprit toute son
importance dans le paysage musical francaifmaginez des jeunes urbains
débarquant dans la France profonde des années 1&6Quéte de Monsieur un tel,
qui fat soi-disant le meilleur violoniste de la &g, il y a environ trente ans ! Leurs
efforts sont récompensés : les vieux de villagerivleurs trésors : répertoires de
chansons et de mélodies, techniques instrumentates/ocales, instruments

d’époque»™®.

Toutes ces campagnes de collectage qui ont e Ipartir de cette période ont fait
entrer les populations rurales dans un processusatteénonialisation similaire a
celui que nous avons décrit préecédemment. On sarmdgnquelles sources garder :
est-ce que tout est conservable ? C’est en Bretagaees atlas sonores ont été les
premiers a étre mis en place et les plus nombrBes. sceurs Goadec, considérées
comme tenantes de I'identité culturelle bretonoat slevenues de véritables stars en

jouant a Bobino, aux Maitres sonneurs les plus éspdti Berry, de I'Occitanie ou

%5/, Rouviére op.cit.p.19
130 |bidem p. 20
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d’Auvergne, tous ont été interviewés, enregistcisssés et référencés, devenant les

modéles et les sources d'inspirations pour les ciers et apprentis folkelX.

5. Collecter et patrimonialiser

Inscrites au coeur des premiéres campagnes detaglscet des premieres tentatives
des sauvegardes d’'un mode de vie disparaissanls det promotion (parfois de
propagande) d'un nationalisme ou d'un régionalisineéinventer, les musiques
traditionnelles sont, depuis les années 1970, dmeervectrices d’enjeux et de
questionnements patrimoniaux. Comme le souligne mBeyget®® [Iidentité
régionale est fortement dépendante de la musicare,parmi les modalités que
prennent les revendications régionales la musidque ehant occupent une place
prédominante tout autant que la langue. La mussgueetrouve au service de la

fabrique des identités >,

L’attrait pour le patrimoine s’est exacerbé a paiti XIXéme siécle, a I'époque ou
les sociétés contemporaines occidentales connaissentmutation profonde et
rapide. La désorganisation d’un mode de vie ruedle que I'a décrite Mendr&,
corrélée a I'accélération de 'urbanisation va paotr contribuer a la préservation de
ce patrimoine rural. Redoutant la perte et I'owaldline facon de vivre ancestrales, le
processus de patrimonialisation dans les années, 18¥0construit autour de
questionnements sur ce qui doit étre conservéuestvalorise, loin de la volonté
nationaliste du début du XX°siécle. Les collectages n’'ont plus uniquement pour
fonction d’agrémenter les répertoires et les conmtipos, mais participent a la
structuration des manieres de jouer des musicigmstaldts a I'époque, en jouant un
réle tres important au sein du mouvement traditgbnfransformées et classées ces

musiques collectées deviennent objets de patrimetime mémoire, les chansons et

37 On observe encore ce phénoméne actuellement avenusiciens traditionnels ou ceux qui se
revendiquent « musiques du monde », qui vont &meantre des « vieux maitres » du genre. C'est
ainsi que les musiciens du Buena Vista Social Glulit devenus de véritables vedettes a Cuba puis
dans le monde entier.

138 Ch. Bromberger, « Ethnologie, patrimoine, idestitéy a-t-il une spécificité de la situation
francaise ? », in D. Fabre)Europe entre culture et nationéctes du Colloque de Tours, Editions de
la Maison des sciences de I'homme, Paris, 1996423

139 F Morvan,Un monde comme si. Nationalisme et dérive idengitain BretagneArles, Actes Sud,
2002

180 H. Mendraspp. cit
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morceaux ainsi récupérés sont stockés, puis amsatsiis a la disposition de tout

un chacun.

Un des collecteurs les plus reconnus actuellenstntean-Francois Dutertre, qui dés
le début des années 1970 a insisté sur I'importdnceollectage et du contact avec
ce qu’il appelle le « terrain ». Pour lui, il neffdupas de parler de collectage d’'une
maniéere théorique. Ce sont de véritables protoadiErsquéte ethnologique qui sont
mis en place par ces jeunes musiciens. Les andigises, empreintes de références
ethnologiques et ethnomusicologiques participela @alorisation de ces pratiques
musicales et a la construction de modalités darasical, d’écoute et de postures
pour exister face aux autres courants musicauXicigemt a la construction d’'une

expertise. L'utilisation et le rapport fort qu’eetiennent les musiques traditionnelles

avec I'ethnologie se sont encore renforcés.

Toutes ces campagnes de collectage ont nécessitéédhition des recueils du
XIXéme siécle. L'ouvrage de La Villemardi& devient objet d'étude et de grand
intérét pour les folkeux. Dans la méme volonté ttacturation et d’'une maniére
beaucoup plus large, la Folk Song Association @stiée afin de mettre en relation
toutes les données sociales, musicales ou litssragu’a produit ce revival. En
Auvergne et en Occitanie, les Instituts d’Etude i@o@s qui ont pour vocation la
conservation, I'étude, la diffusion et la valorisatdes cultures régionales sont crées.
L’objectif est de donner acces au public a cesddsedonnées, pour I'atteindre et
ainsi offrir la possibilité au plus grand nombrexdir accés a ces bases de données,
des associations instaurent des phonotheques.ociaien Dastum, créée en 1972
en Bretagne veut se donner les bases d’'une culture populaire réglemettant
une évolution de la musique traditionnelle a padiun fond de connaissance solide
et sérieux>. Les stocks musicaux proposés dans cette assacisbnt couplés avec

des analyses ethnomusicologiques offrant plus gu&aimple conservation.

En Alsace, dans le Pays Basque, en Auvergne et diansres régions qui ont
conserveé leurs particularités musicales territesalcertains diront qu’elle ont une

identité culturelle de caractére), on observe pe tyactions patrimoniales qui, a la

81 Th. De la Villamarquégp.cit.
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différence de celles entreprises au XiXsiécle, n’entrent pas dans une logique
étatique. Ces associations veulent se substituapetrer les manquements de I'Etat
en matiére de politique musicale (que ce soit dé d@& la conservation ou de la
diffusion) vont permettre aux répertoires traditielsnd’entrer dans un processus de
reconnaissance en dignité et en visibilité. Entefiecette époque, il y a de grandes
disparités dans la prise en compte étatique déselits répertoires musicaux, toutes
les musiques ne sont pas élevées au rang de muggiguses en compte en tant que
telles. Le Ministere de la Culture n’a alors, pas aharge, toutes les pratiques
musicales. Ainsi les musiques traditionnelles dassannées 1970 et les modalités
de pratiques associées, dépendent du Ministeresseiet Sport et non de celui de la
culture. Finalement,toutes ces actions, allant de la phonothéque, de la
magnétothéque a I'édition d&ahiers d’Ethnomusicologi®? , aux Atlas Sonores et

aux productions littéraires ont participé a la ctinzation et a I'organisation du folk.

Dans ce contexte, I'ethnomusicologie prend uneeptaate particuliere au sein de la
construction du courant des musiques traditionseti@st pourquoi nous ne pouvons
ignorer les effets que I'histoire de cette discipliont eu sur la mise en place des
catégories traditionnelles. Sur ce point les amalysthnomusicologiques de Luc
Charles-Dominique sont particulierement intéresssarit souligne que kexistence
d’'une sous-classe (folklore) est un élément disoetoire indispensable pour
caractériser un sous-objet (les musiques de traditrale européennes) et un sous-
domaine (I'Europe) que I'on souhaite exclure dumipade I'ethnomusicologis*®® .
Par-dela la survie et la conservation, les asdoomtrelancent les discours et
revendications régionalistes. Le folk entre alorasdane posture militante face a
I'Etat francais unificateur, vu comme homogénéisetrglobalisant. Au final, le folk
qui arrive des la décennie 1960 s’est rapidementtsiré autour de revues, clubs,
érudits, musiciens qui deviennent des référenceglietont orienter non seulement
les répertoires, mais surtout la maniere dont ojowar et écouter ces musiques. Le
rapport au bal et a la danse existe encore, mast distendu en partie a cause du
développement des techniques d’enregistrement. Dsigumes a danser, les
répertoires traditionnels glissent vers un rapgous fixe a linterprétation. De

nouvelles formes de faire, écouter, jouer, danserlasiques populaires rurales, ont

182 E(ités par les Ateliers d’Ethnomusicologie de Gené
183, Charles-Dominiquegp.cit.p. 118
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découlé des « guerres » de définitions autour désmns de traditions, d’authenticité,
de la simplicité d’'un mode de vie abandonné depresque un siecle. A la fin des
années 1970, les musiques traditionnelles sontibiptantées en France. Le folk a
pris une place toute particuliere dans le paysagsical francais. Le courant s’est
structuré petit a petit, les associations, lesvalst, les cours, les stages sont de plus
répandus et visibles, pourtant la reconnaissaniitigpe, publique n’est toujours pas

bY

la.

Des années 1980 a nos jours, vers une « reconnaissan dignité »

Apres la période trés riche des années 1970, ogrand nombre d’initiatives
individuelles ou collectives en faveur du folk atlos, la décennie 1980 apparait
clairement comme celle de la reconnaissance instituglle et politique des
musiques traditionnelles. L'arrivée d’'un gouvernetrgocialiste en France a permis
aux musiques populaires (dans l'acceptation largetaime) d’entrer dans un
processus de |égitimation et de reconnaissancalsoties années 1980 sont aussi la
période ou I'on observe un glissement sémantiquia datégorie « folk » vers celle
de « musiques traditionnelles » ainsi que l'apparide la « World Music » sous
'impulsion de musiciens tels que Peter Gabrielugsson label Real World) ou
Johnny Clegg. Beaucoup d’associations valorisast reusiques traditionnelles,
mettant en place des ateliers et des modalités elgmament, sont créées. Ces
associations s’organisent entre elles afin de sirecl’enseignement, la diffusion et
la recherche sur ces musiques. C’est également@uoeent-la que sont menées les
premiéres enquétes sociologiques sur ces musidiegsrait pour les pays non
occidentaux et leurs traditions musicales se faitptus en plus fort. Dans cette
partie, nous reviendrons sur les changements dégjpes musicales dans la prise
en compte des musiques populaires dans toutesflaungs, puis nous exposerons
les modalités d’organisation institutionnelle deenBeignement et enfin le

développement du réseau associatif et ses effelssconstructions du mouvement.
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1. Pour une politique de toutes les musiques

L'intérét étatique pour les musiques traditionrgllen France, date des années 1980.
Plus particulierement, les lois sur la décentribsaont permis aux collectivités
locales de mettre en place des politiques de dppeloent régional ou
départemental. Au départ, toutes les actions eaufasles musiques traditionnelles
dépendaient du Ministére de la Jeunesse et de lasgociative. Notre objectif n’est
pas d’analyser dans son intégralité les politiquéturelles en faveur des musiques
traditionnelles. Toutefois, nous ne pouvions aboidestitutionnalisation de ces
répertoires ni leur développement sans nous irgerret repréciser leurs conditions

d’existences sociales et politiques.

Sous la V™ République, les liens entre I'Etat et la vie makicont beaucoup
évolué. L’Etat intervient de plus en plus et soasnduvelles modalités. Des débats
sur la nécessité de la mise en place d’actiongesbte valorisation des musiques
traditionnelles, ainsi que sur leurs contenus dgmement, leurs objectifs et leurs
limites sont lancés. kes pratigues musicales elles-mémes et I'orgamisale la vie
musicale sur tout le territoire francais et non plssulement quelques institutions

parisiennes de référence deviennent objets d’agtidniique et sujets de débat$*

Jusqu’aux années 1960, la question de lintégratie;s musiques, autres que la
musique classique n’était pas vraiment au cceupdExcupations de I'Etat. C'est &
partir de ces années que les difficultés de diffugt de publics de la culture savante
se font sentir. L'apparition de la notion den-publics en 1968 sous la plume de
Jeanson a Villeurbanne marque une rupture avec dgetpde démocratisation
culturelle lancé par Malraux. Les idéaux de I'édiscapopulaire, de lutte contre les
inégalités en sont le moteur. Cette notion mardagement un changement de
position face aux lignes malruciennes. Elle remetcause un des arguments
centraux de la politique culturelle de I'époqueredéfinissant I'action en faveur de
celle-ci. En parlant deon publics en posant cette terminologie, les acteurs du

monde culturel posent un probleme qui n’était pés ¢n considération jusqu’alors.

184 A, Veilt, N. Duchemin, Maurice Fleuret : une politique démocratique de dausique La
documentation francaise, Ministére de la cultu@omité d'histoire du Ministére de la Culture, Paris
2000, p. 18
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On problématise un rapport au théatre, au musd,ndusique bref, a la culture
classique, requestionnant cette conception de kareutjui doit étre accessible a
tous. La catégorie « non-public » fondant une nbeviorme d’action culturelle
basée sur la médiation, I'échange entre les foartegiques et culturelles, a favorisé
une certaine relativité culturelle. De I'accéad a la musique, on glisse vers une
politique prénant l'accés de tous a toutes les ques. «D’'une démocratie a
revendication égalitaire, on passe & une expressiodroit & la différence'®.

Avec l'alternance politique de 1981, les politiquesisicales sont mises sous la
responsabilité de Maurice Fleuret qui fit entrerHl@nce dans une « politique de
toutes les musiques ». Il y a une réelle volontéraesformer les modalités d’action
de I'Etat. La politique musicale devient petit atipene politique de toutes les
musiques. La prise en considération de toutesolesels de pratique musicale a eu
des impacts sur le rapport a la formation musicaléenseignement public de la
musique, quelque soit le style pratiqué, I'idé®sdaquelle I'enseignement classique
de la musique classique est dépasseé, est de plpki®présente. Des débats entre
I'enseignement démocratisé de la musique ou I'gneenent de pratiques musicales
démocratiques sont organisés témoignant d’'une priseompte par le politique de
ces musiques. Cette volonté de démocratisation sa&duite plus particulierement
par des actions en faveur des pratiques en amatBuarseffet, jusqu’alors, les
pratigues musicales amateurs, c’est-a-dire celles mjant pas de visées
professionnelles ou professionnalisantes n’avaentun appui politique. Elles
n'étaient pas pensées comme objet politigue ouumljt digne d’attention.
L’ouverture a la formation des adultes, la prisecdescience de I'aspect élitiste de
cet enseignement et la revalorisation du statutaseateurs (qui ne sont pas vus
comme médiocres) sont des signes forts de cettareudta position de M. Fleuret
s'éloigne alors de celle de Marcel Landow&kipour qui I'enseignement de la

musique doit étre stéréotypé excluant toute ouvedux musiques populaires.

185 A Veilt, N. Ducheminpp. cit. ,p. 219
186 |] a été nommé en 1966 par Malraux & la directiela musique, de l'art lyrique et de la danse au
Ministere des Affaires Culturelles. Il y resteraqu’en 1975.
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Dans ce contexte, la pratique est pensée comme mioyen d’expression et de
transformation des individus et de la socist¥. Les pratiques amateur, quelque soit
le répertoiré®® (rock, jazz, musiques traditionnelles, variétégrumies, fanfares,
chorales qui deviendront les musiques actuelles) &wors partie d’'une seule est
méme division au sein du ministere, n'étant plusfioées au seul domaine de
I'animation et de la distraction. Cette idée, awcadr principe des actions politiques
de M.Fleuret, dés 1982, est la recherche d'égaéitéoutes les musiques. La féte de
la musique en tant que féte des pratiques musicahegeur devient 'embleme de
cette politique. La méme année, les premieressimida décentralisation voulues par
le gouvernement, ont permis I'essor du role assbaans la vie culturelle des
francais. Les musiques traditionnelles, comme Ipkéwns ou les harmonies, ont pu

alors s’afficher et s’affirmer grace aux grandefefations nationales.

La DMDTS, avec a sa téte Maurice Fleuret ébauckel883 une véritable politique
des « traditions vivantes », couvrant comme l'indidfethnomusicologue B. Lortat
Jacobk un champ [...] a la fois trés vaste et tres divie¥sgnglobant tout a la fois la
musique savante orientale, la musique de cour dhégie, la musique collective
dont les plus belles expressions peuvent sans dirgetrouvées sur le continent
africain, toutes les musiques rituelles du monds,chants de travail, les berceuses,
les chants épiques, les musique de danse dont la blikanique, la biguine, le
calypso, la bourrée auvergnate fournissent quedquexemples»™®®. Cette
reconnaissance des musiques traditionnelles paraities de I'Etat a travers le
soutien aux actions de formations (institutionrelteu non), de diffusion ou de
création a donc permis la pérennisation et le reefoent des petites associations

déja présentes sur le terrain un peu partout earreg

Pourtant, 'Etat ne fut pas le seul impliqué dams teavail de reconnaissance.
L’accentuation de la régionalisation a permis aoklectivités territoriales et aux
organismes de formation professionnelle ont étdisparenante de ce processus,

inscrivant ces musiques dans leur champ d’interwent c6té d’autres expressions

187 A. Veilt, N. Ducheminpp.cit.p. 145

188 Un paralléle peut étre fait entre les musiqueditionnelles et le jazz sur ce point. Voir J-L
Fabiani, sur les musiciens de jazz, J-L Fabiapicit.

1898, Lortat, cité par A. Veilt, N. Duchemirop.cit, extraits des archives de la direction de la
musique, p.165
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artistiques telles que le jazz ou la chariébies Centres de musiques traditionnelles
en région, créés a cette époque sont financésadaRAC, les Conseils Régionaux,

les Conseils Généraux et parfois les municipalités.

2. L'organisation institutionnelle de I'enseignement

Comme nous venons de le voir, beaucoup d’évolutimisiques ont été apportées
dans le domaine des musiques traditionnelles. @attanaissance institutionnelle et
étatique traduit une volonté de sortir les répeztoitraditionnelles de leur image
passeéiste. La Direction de la Musique et de la Paimnsidére que les musiques
traditionnelles ne sont plus gu’un simple témoignddin passé révolu, mais bel et
bien «des musiques contemporaines faites pour et pasaigétés actuelless.

A partir de la décennie 1980, les musiques traditedies, a I'instar du jazz prennent
petit a petit leur place dans les différents équipets et dispositions destinés a
I'enseignement de la musique. Des ateliers et tgges sont organisés directement
en lien avec l'activité des associations ou intégparmi le programme des
festivals "* facilités par les actions de L'Etat lancé dans poiitique volontariste en
faveur de l'enseignement de ces musiques, touticpigérement au sein des
conservatoires et des écoles de musique. L'ensegme figure parmi les
préoccupations premiéres des acteurs des musigagiionnelles mais aussi de
I'état. «La transmission des savoirs accumulés par les gegetraditions musicales
en France n’est en général plus assurée par leemidiocial qui a produit ces formes
d’expression musicales. La création de diplémes pédagogiques (DE et CA) qu
sont a la fois la source d’une réelle qualificaties enseignants témoigne d’une
reconnaissance étatique de ce genre musical au Mgmejue d’autres formes
d’expression. La mise en place de ces diplomesraipd ouverture progressive de
classes de musiques traditionnelles au sein dddissEments d’enseignement

9 pour aller plus loin sur ce paralléle, voir J-Lbfei, « Carriéres improvisées : théories et preti
de la musique de jazz en France >Sotiologie de l'art Actes du colloque international, Marseille,
13-14 juin 1985, sous la dir. R. Moulin, 'Harmatt&aris, 1999

11 J-F. Dutertre et Ph. Kriimrhes Nouvelles Musiques traditionne|l&hronique de 'AFFA, n°18,
Paris, 1998

172 Sur les modalités d’apprentissage, leurs enjeaxsl définitions et leurs fonctions, nous avons
consacré un chapitre dans cette recherche. Cela permet d’approfondir la réflexion sur une
dimension essentielle de la pratique musicale.

173 J-F. Dutertre et Ph. Krimrop.cit.
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musical. Pour Dutertre et Krimmug élargissement des publics devrait résulter de
cet enseignement et de ses divers indit&s Reprenant les indications de la
Direction de la Musique selon laquelleces enseignements doivent constituer des
poles d’ouverture vers les autres départementsédele de musique : les musiques
traditionnelles proposent un apprentissage globalle geste musical est le plus
souvent lié au geste chorégraphigdé€’, les acteurs pédagogiques des musiques
traditionnelles y recherchent une Iégitimité et uisgbilité au sein de I'institution

L’entrée dans ces lieux institutionnels de [I'enseigent des musiques
traditionnelles a provoqué chez les enseignants néflexion globale sur les
particularités de ces répertoires, notamment qaateurs formes originales de
transmission et d’apprentissage. Pénétrant cestwstescqui leur étaient jusque la
« interdites », les répertoires traditionnels onttippé a la mutation de
I'enseignement musical en France. Utilisés comnspodgitif pédagogique, ces
répertoires ont contribués par leur institutiorsetion a transformer les manieres

d’enseigner la musiqté.

Ce nouveau type d’enseignement a voulu présenseradations privilégiées avec le
milieu associatif a travers des stages et actiensadbrisation. Les enseignements
des musiques traditionnelles dans les écoles de@uesssont actuellement en pleine
expansion. Des classes et des départements de uesisicaditionnelles dont

I'enseignement porte sur les musiques des régiomsatee (DOM TOM compris),

existent dans une quinzaine de régions dont I'Agiveret Rhone-Alpes. Instruments
et enseignement vocaux sont dispensés selon lembex les traditions locaux tout

en s’ouvrant de plus en plus aux répertoires mamxdia

La structuration de la filiere professionnalisaets le résultat de I'ouverture de
I'enseignement institutionnel aux musiques tradiielles. De nombreux musiciens

traditionnels peuvent maintenant vivre de leur [pasgrace a l'enseignement qui

174).F. Dutertre et Ph. Krimrop.cit.p. 99

175 |bidem,p. 99

178 pour aller plus loin sur ce point la thése de Gill& propose un regard tout a fait intéressaat :
Guillot, «Des objets musicaux implicites a leur didactisatifmmmelle exogéne : transposition
didactique interne du suingue brasileiro en Framgc¢hése de musicologie, sous la dir. J-M Chouvel,
Université Paris Sorbonne, Mai 2011
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offre une situation plus stable que l'intermittenta mise en place de cycles longs
de préparation aux diplomes et d’'actions destirgéds formation des formateurs
compléte ce dispositif. L'acceés des musiques f@tielles aux épreuves
d’admission au Certificat d’Aptitude (CA) de prosesir chargé de département 1987
et au Dipldme d’Etat (DE) en 1989 est une avanigeficative dans la légitimation
L’'ouverture et la création de postes dans différeDbnservatoires Nationaux de
Région, Ecoles Nationales de Musique et Ecoles @dffé participe de ce
mouvement. Nous devons également noter que cedigl ne concernent pas que

le domaine francais.

L'entrée de I'enseignement des musiques traditibemedans les institutions
musicales a eu des effets dans la maniéere de digfipratique, ouvrant le débat entre
musiques traditionnelles et folklore, encore a I'ceuaujourd’hui. L'appropriation
des musiques traditionnelles par les institutiorssque clairement un changement
dans le discours et un renforcement de la posftoa, ou plutét contre le folklore.
Appuyés par I'Etat, les musiciens se revendiquastrdasiques traditionnelles font
part de leur volonté de s’en détacher en déniglaebh souvent les pratiques
folkloriques. De nombreux auteurs (bien souventiomeiss) exposent de facon trés
claire I'opposition entre musiques traditionnel&tdes musiques folkloriques qui se
traduit notamment par l'oppositior mort/vivant »,se basant sur un socle de
connaissances ethnomusicologiqueslici, la tradition est perpétuellement en
mouvement et doit évoluer au méme rythme que latéaafin de rester vivante. En
revanche, le folklore est dépourvu de vie, horgldlamp de la création. Il apparait

comme étantauvais pour la tradition 358,

La définition politique et institutionnalisée de lmadition, comme étant un
« patrimoine en mouvement » participe un peu plle @alorisation des musiques
traditionnelles face au folklore. Associant ceserégires a I'idée de dynamique, de
modernité, les acteurs politiques et sociaux reamtoles pratiques folkloriques a

I'indignité, se «rompant sur ce qu’est la préservation de la mémwirEn croisant

Y7 Depuis, les CNR, les ENM et les EMM ont changéppé&llation. On parle désormais de
Conservatoire a Rayonnement Régional (CRR) ou desé&watoire a Rayonnement Départemental
(CRD).

'"® Enquéte du Ministére de la CultureLes musiques et danses traditionnelles dans les
établissements d’enseignement spécialisé contriéd’Etat ». Année 1999-2000. Cette enquéte a
été réalisée aupres de 380 écoles contrbléesHiat, lentre mars et septembre 2000.
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différentes sources d’archives ou de textes ingiitnelles I'idée dgpatrimoine en
mouvemengt I'association des musiques traditionnelles @B de dynamique, de
modernité sont omniprésentes. Les musiciens toaaiéls se veulent étre des
« médiateurs de la mémoire et des pionniers de latné artistique Les musiques
traditionnelles d’Auvergne sont irrémédiablemenawgourd’hui et définitivement

orientées vers la modernité qu’elles inventent leagours»'’®,

3. Cartographie de I'enseignement institutionnel aclue

Depuis une quinzaine d’années que les musiqueasidratklles sont enseignées dans
les établissements d’enseignement spécialisé, hisgion des formations a connu
des changements non seulement dans son rappansttution, mais aussi dans le
sens pédagogique qui leur est donné. Plusieuregiita ont été mises en place en
fonction des spécificités régionales ou des vowrdé chacun dans les centres.

L’enquéte sur laquelle nous nous appuyons, a éé&éé en 2006 par D.Pelloux et

G. Deslandres, commandée par la FAMBT

Ce rapport, basé sur les 348 réponses d'établisgentkenseignement spécialisé
controlés par I'Etat, montre que les répertoir@slitonnels sont présents dans 66
établissements. Toujours selon cette publicatisemble que ce sont les CNR et les
ENM®! les plus impliqués dans la valorisation de cesnépes, bien que la

majorité des enseignants ne sont pas titulaires dipldbme, que ce soit le CA ou le

DE, (ils ne représentent que 35% de la populatiariogée). Donc, le processus
initié dans les années 1980 s’est pérennisé toldregudes trente derniéres anneées,
permettant aux musiques traditionnelles d’acqueénrnouveau réle au sein des

institutions musicales. A l'instar de ce que G. IBti*? observe pour les musiques

"%Enquéte du Ministére de la Cultuo.cit, 2000, p. 2

80 D, Pelloux, G. Deslandred, ’enseignement des musiques traditionnelles en dgaBossier
formation pour la FAMDT, avril 2006

181 | e décret n°2006-1248 du 12 octobre 2006 relatif eassement des établissements
d’enseignement public de la musique, de la dansdeetart dramatique précise que les écoles
municipales de musique agréées, les écoles na®dal musique, de danse et de théatre (ENMDAD)
et les conservatoires nationaux de région (CNR)ietent respectivement conservatoires a
rayonnement communal (CRC) ou intercommunal (C&ljservatoires a rayonnement départemental
(CRD) ou conservatoires a rayonnement régional (CRR

182G, Guillot, op.cit.
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brésiliennes, nous constatons une redéfinitionpdaques pédagogiques a I'ceuvre
habituellement dans I'enseignement « classiquela daisique.
Si on entre dans le détail, la région qui compisdile plus de structures de ce type

est la Bretagne avec pres de 365 associations.

Du coté des formations professionnelles, plusistngctures se spécialisent dans la
formation des « formateurs » aux musiques tracitles, les CEFEDEM prennent
en charge les Diplomes d'Et3t Les lieux de formation institutionnels se sont
adaptés afin d’accueillir ces nouveaux répertoifassi, les Centres de Formation
des Musiciens Intervenants, certains CEFEDENMt méme le CNFPT proposent des
filieres « musiques traditionnelles », « musiquesrainde ». Dans la revidesure
pour mesurg® en février 2002, la DMDTS souligne I'importance ldgoursuite de
I'institutionnalisation de I'enseignement des musigjtraditionnelles. k’effort reste
donc a poursuivre non seulement pour la reconnassanécessaire de toutes les
musiques, mais aussi pour l'enrichissement de égmement spécialisé par
I'apport de démarches pédagogiques novatrices. Aitae la prise en compte de
I'improvisation, de la transmission orale, d’uneogimité spécifique avec le rythme,
la voix, la danse et la pratique collective ouvr@rds et déja de nouvelles pistes
pour les évolutions en cours dans les disciplioasidimentales que sont la formation
musicale et la culture musicale, pour le dévelopg@ndes ensembles constitués et
pour I'extension ou le renouvellement des relatientre les départements au sein

d’'une méme écobe'2°.

Si on pointe la focale sur les régions de notrgpu®yr sont recenses, pour la région
Auvergné®’, environ 800 élevé&® 33 lieux d'apprentissage des musiques
traditionnelles, se répartissant de la maniereasiiés Le Conservatoire National de
Région de Clermont, au sein de 11 ENM ou EMMA efldeécoles associatives. Sur

183 Nous pouvons également citer I'Association desigmants de Musiques Traditionnelles (AEMT)
dont le but est de fédérer tous les musiciens ersgdgns I'apprentissage des musiques traditiorsnelle
et ce, quelque soit le lieu (association, privépohlic).

184 | e pionnier est celui de Poitiers en 1999, pulsiade Rhéne-Alpes en 2000 et 'année suivante,
celui de Bretagne.

185 « Mesure pour Mesure »°9 février 2002, Ministére de la Culture et d€@mmunication,

DMDTS, disponible en ligne www.dmdtsculture-gouv.fr

18 |bidemp. 12

87 pour 'année 2006.

188 pour ce qui est des caractéristiques sociodémbigags des éléves et des pratiquants, nous y
avons consacré un chapitre spécifique dans celtrava
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les 71 enseignants de musiques traditionnelldsitiés, seulement 16 sont diplémés
d’Etat mais aucun n’est certifi€ au moment de I'étguDans cette région, I'accent
est surtout mis sur les répertoires locaux, essttient d'origine francaise. En
analysant de plus pres les résultats de I'enqu&ias avons relevé une inégale
répartition entre les répertoires et les instrumeptatiqués. Ainsi, les classes
d’accordéon diatonique et de vielle a roue sonplas importantes en effectif. Les
cours de violon traditionnel (méme instrument nmaigertoire et technique de jeu
différente) arrivent en troisieme position. Les &diinstruments plus rares comme
la cabrette ou les cornemuses, sont les moins drégs. Les cours de musique
d’ensemble, au sens de musique de chambre, sontgeasi inexistants, malgré
I'important du travail collectif dans I'apprentiggatraditionnel. Il est intéressant de
noter ici, une répartition des instruments en flomctde I'identité territoriale. En

effet, en Auvergne, nous retrouvons essentiellerdestinstruments traditionnels de
la région, pourtant, méme si les répertoires jou@sont pas qu’auvergnats, I'offre
instrumentale apparait comme particulierement c@eopar cette dimension
territoriale. Il semble qu’il y ait une volonté dalisnseignement des musiques

traditionnelles, méme institutionnel, de consetesrparticularités régionales.

En région Rhéne-Alpes, 54 structures proposent mseignement régulier des
répertoires traditionnels : 3 CRR, 4 CRD, 10 CRIEDMDA'® une école de

musique non classée et 35 écoles privées. Sublésales labellisées par I'état, 17
proposent au moins un enseignement en musiquesidrandilles soit un peu plus
d’'un tiers. Au total, 123 ateliers de pratique ective, 5 classes d’instrument et 13

cursus sont proposeés.

Environ 2100 éléves sont touchi€par cette offre de formation, dont 30% en écoles
publiques. lls représentent moins de 30% des 80éD®{ks inscrits au sein d’'une
école de musiqgue en Rhone-Alpes. A la differencadégion Auvergne et pour les
raisons que nous avons exposées précédemmentre l'afé répertoire est

majoritairement orientée vers les musiques tradigtles du monde.

189 voir les significations des sigles en index.
190 Chiffres D. Pelloux et G. Deslandres. cit.
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Toutefois, une nuance doit étre apportée a toguamn a développé jusqu’a présent.
En effet, en entrant en détail des pratiques dewigmants, on n’'observe pas
véritablement de volonté de formation de leur part.effet, en 2008 seulement une
dizaine de musiciens sont sortis Dipldmés d’Etatnausiques traditionnelles du
CEFEDEM Rhéne-Alpes, la premiere promotion a dééan 2000 avec deux
éleves. La taille de ces promotions montre quep@art des musiciens traditionnels
a la formation institutionnelle est encore trédeatidu. Le fait de se former, d’obtenir
un dipldme a reconnaissance ministérielle, en v@ral'titularisé et de devenir
fonctionnaire d’Etat ne semble pas étre totalemetg#igré dans le processus de
professionnalisation de ces musiciens. Les docwsninirnis par le Centre des
Musiques Traditionnelles en Rhone Alpes, font apipaa cette situation. Ainsi,
sur 'ensemble de la région, seuls trois enseignaant titulaires du Certificat
d’Aptitude. La professionnalisation, le rapport statut d’enseignant semble passer
par d’autres modalités que la formation institutielte. Les individus sont avant tout

des musiciens-enseignants.

4. Répartition territoriale de I'apprentissage institionnel des musiques
traditionnelles

Arriver a donner une estimation précise du nombasswciations, d’ateliers ou de
stages, de musiques traditionnelles est trés cqmiliCe travail de recueil a été
largement amorcé par D. Pelloux et G. DeslaridteMais, comme nous allons le
voir, c’est avant tout par le développement du agsassociatif que le courant
traditionnel s’est structuré en France, prenantmpleur que nous connaissons
actuellement. Nous profitons de I'analyse de céetabpour souligner une fois de
plus la confusion qu’il peut exister au moment @egjuétes entre traditions et
folklore. L’'un étant reconnu dans les structuredigtes et pas lI'autre. Dans tous les

cas, ce sont les associations qui occupent lelgligsrain de I'apprentissage.

A la lecture du tableau ci-dessous, il apparait fomee concentration d’école de
musiques ou de conservatoires en lle de France. $¢atement les musiques

traditionnelles sont présentes dans vingt-deuxe§odé musiques, mais surtout, elles

1D, Pelloux et G. Deslandreg.cit.
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sont reconnues dans ce qui représente les Polesi&gupéed’Enseignement de la

Musique en France.

Nombre d’établissements contrdlées par I'EtatNombre total des
avec cursus musiques traditionnelles établissements
CNR ENM |[EMMA CNR |[ENM [EMMA
Alsace 1 2 1
Aquitaine 1 2 2 4 3
Auvergne 1 3 1 5 2
Bourgogne 1 2 3 1 4 9
Bretagne 1 4 2 1 5 9
Centre 1 5 8
Champagne-Ardennes 1 1 2 6
Corse 1
Franche-Comté 1 4 5
Ile-de-France 1CNR, 1 CNSMD, 1 CMMDA 7 15 7 24 117
Languedoc-Roussillon |1 2 2, 1LEDMA |2 2 8
Limousin 1 2 1 3 1
Lorraine 1 2 2 1 8
Midi-Pyrénées 1 4 1 4 2
Nord-Pas-de_Calais 4 2 3 9
Basse-Normandie 1 1 2 5
Haute-Normandie 1 1 5 7
Pays-de-la-Loire 2 4 2 5 7
Picardie 1 1 2 5
Poitou-Charentes 0 1 2 1 4 4
PACA 1 1 2 5 21
Rhéne-Alpes 1 1 3 2 10 34
DOM-TOM 1 3 1 2
Guadeloupe
Guyane 1
Martinique
Mayotte
Nouvelle Calédonie 1
Polynésie Frangaise 1
Réunion 1
Total 19 48 |27 35 [109 |271

Document 1 : Répartition des départements de musiques tradélmmau sein des établissements
d’enseignement musical, contrdlés par I'Etat.

Sans entrer dans le détail de ces analyses, oensecompte que sur le territoire
métropolitain, la plupart des écoles de musiquedeuonservatoire accueillent des
cursus ou des classes de musiques traditionnédssDom-Tom sont bien moins
équipés et ne disposent pas d’organisation institaelle forte. L'apport de ce

tableau consiste en la prise de consciente degbieérépartition tant dans les
territoires qu'au sein du modele institutionnel. Effet, la lecture des chiffres

proposés montrer en tout premier lieu que toutegdgions ne disposent pas d'un
enseignement institutionnel de ces répertoiress&gond lieu il fait ressortir des
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difficultés de reconnaissance par l'institution aks répertoires. Car, méme si les
musiques traditionnelles sont de plus en plus ptésalans les structures musicales,
elles sont loin d’étre présentes dans toutes. fleaa permet de faire le lien avec la
partie suivante. Ainsi, les différentes répartitiooembinées au constat de I'absence
de ces musiques dans des structures régionaledpauteimentales, ne doit pas faire
oublier 'importance du milieu associatif. Il fatbutefois nuancer ces propos en
indiguant que ce n’est pas parce que les musigadgionnelles n'apparaissent pas
dans le circuit institutionnel qu’elles ne sont gagsentes sur le territoire. Par
ailleurs, il semble ici que e qui est comptabilisg sont les musiques traditionnelles,

peu importe le type de répertoire, ce qui limitetérprétation.
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5. Le réseau associatif

Des l'apparition des musiques traditionnelles eanEe, il y eu le développement
d’associations proposant la diffusion et I'enseigeat de ces musiques. La nécessité
de structuration et de prise en considération de deuéseau associatif s’est faite
d’autant plus pressante que la majorité des musictent des amateurs de plus en
plus nombreux. Cette relation a I'amateurisme e dimension tres forte et
structurante du courant musical. La plupart desicrers se produisant sur scene,
assurant les ateliers et les stages de I'époquierdvane activité professionnelle
principalé®. Ce qui attire notre attention ici, c’est la réjtan sur le territoire des
associations°, celle des festivals, des concerts et des balandlyse et la
présentation de l'industrie discographique conagries musiques traditionnelles
offrent un indicateur de la visibilité et de I'exyson du courant musical. En effet,
les types de labels (indépendants ou major), asexs Ispécificités en matiére de
répertoire nous renseignent sur des modalités daetitmnement des acteurs
professionnels investis dans ces musiques. Nouongeralors quelles sont les
orientations professionnelles prises par les adist leurs justifications quant a leur
rapport au commercial ou a [lauthentigue comme newsns pu l'aborder

rapidement plus haut.

Les Centres de Musiques Traditionnelles (CMTén région ont beaucoup contribué
au développement de la pratique et de I'appremfissi@ ces musiques. Ce sont des
associations chargées de développer et de coondennegion les activités de ce
secteur. Leur apparition est issue de la politiere faveur des musiques
traditionnelles conduites par I'Etat, & ce titdes sont soutenues par la Direction de
la Musique et de la Danse depuis 1990. Depuis 18865 objectifs sont la collecte,
la gestion des documents et des publications sumigsiques traditionnelles, mais
aussi la formation, la mise en relation du mondsoesatif avec I'enseignement
spécialisé. Toutes ces missions sont organiségsadanariat avec les écoles de
musique, avec les différents stages de formatiodeopréparation aux examens (DE,

192 C'est encore le cas aujourd’hui. Plusieurs deerapiétés, enseignants dans des structures plus ou
moins institutionnelles conservent leur profesdidtiale. Ainsi, Fabrice qui enseigne la cornemuse
dans une ENM travaille conjointement pour les ises/vétérinaires.

193 Notre but ici n’est pas de faire un recensemehaestif du nombre d’associations de musiques
traditionnelles en France depuis les années 1980

19| en existe huit en France.
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CA). La diffusion et la création font égalementtmades objectifs des Centre des
Musiques Traditionnelles de régions, que ce soit lfmaganisation directe de
spectacles, de montage, d’aide logistique au montigaele aux festivals, et d'un

partenariat avec des lieux et des réseaux d’aigbeassociations de terrain.

Plusieurs collectifs de musiciens de musiquesticantielles se sont fédérés a partir
de 1984. L’ethnomusicologue Jean-Francois Chasdaingommé pour faire une
synthese des actions, un inventaire afin de ctrenlais besoins et les attentes des
musiciens en matiére de structurations de I'enseigné de recherche et de
coordination, faisant ressortir une nécessité pmutains acteurs musicaux de se
réapproprier la mémoire locale, de la valoriser,trdeiver des bases de données
accessibles a tous, rendant possible la connaessdec toutes les musiques

régionales.

Au plan national, un réel besoin de regrouper Eso@ations, de rassembler les
« forces en présence ». La Fédération des Assmtsatie Musiques et de Danses
Traditionnelles (FAMDT), émanation de la DMDTS, &stdée dans ce but en 1982.
Actuellement, les politiques locales de revalorsaet de développement culturel a
I'ceuvre dans les musiques traditionnelles, tramailen réseaux avec les associations
de diffusion et d’enseignement des musiques tatiglles. Leurs missions s’axent
autour de la recherche, de I'organisation de codsgen France et en Europe, du
soutien aux actions de collectage, de la publinatiouvrages a portée scientifiqgue
(notamment par la création d’'une collection éd#leri MODAL), mais aussi de
réflexions sur I'enseignement, sur la visibilitésdmusiques traditionnelles aupres
des partenaires et des médias. La mise en réseawaaeurs du secteur, la
sauvegarde et la valorisation des sources documes)ten particulier les archives
sonores constitue le second volet de leurs domalisedion. Au fait significatif,
depuis I'année 2010, 'AMTA et la FAMDT travaillenten relation étroite avec
'Unesco, engageant un processus de reconnaissinda bourrée en tant que

patrimoine immatériéf°. La FAMDT s’appuie aussi sur des centres départéms

19 plus d'informations sur le site :
http://www.patrimoinevivantdelafrance.fr/index.pinp&ct=News,cntnt01,detail, 0&cntntOlarticleid=2
2&cntntOlreturnid=24
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des Musiques et Danses Traditionnelles et travailleollaboration avec des entités

plus large, notamment au niveau européen.

Consciente de la vivacité du monde associatif desiques traditionnelles dans les
autres régions francaisé$ nous avons centré notre analyse sur les régioemyne

et Rhbéne-Alpes. Si on s'intéresse de plus pres sitlation de chacune de ces
régions, on observe des modalités différentes degpen charge des répertoires. En
Auvergne, I'AMTA occupe une place prépondérant@blectif premier de cette
agence est d’étre I'outil de développement des guesi traditionnelles en Auvergne.
Fondée en 1985, elle fédére 24 associations, 4esendgionaux dans chacun des
départements d’Auvergne. Elle a réalisé un invemtde quarante cantons et ses
archives contiennent un fond sonore, des photdesetiocuments audio. LAMTA a
largement contribué au développement de I'enseignemdes musiques
traditionnelles en Auvergne et a leur diffusion. pertenariat avec une université
clermontoise a méme été réalisé, organisant tausnlgs des concerts et investit
dans des actions de soutien a la création. A paetit997, sont créés des Centres
Départementaux de Musiques et Danses Traditiomé@@®MDT). Il s’agit d’'une
décentralisation de 'AMTA au niveau départemential.ont les mémes missions
que 'AMTA, mais a un niveau plus «local ». Leungipale fonction étant le
collectage, mais aussi la diffusion des musiquegiagises traditionnelles dites
auvergnates. Pour ce qui est de I'enseignemens, ldacas de la Haute-Loire, il est
délégué tout d’abord au Centre a Rayonnement D&parttal de la Communauté
d’Agglomération du Puy-en-Velay, puis dans les eaitcoles de musique qu’elles
soient municipales ou associatives. Le CDMDT43sesiventionné en partie par la
'ADDAMC, le Conseil Régional, la DRAC, La Commurtéud’Agglomération du
Puy-en-Velay et travaille en partenariat avec lesed général par I'intermédiaire de
I’Agence Haute-Loire Musiques et Danses.

Enfin, il existe des centres d’information des musis traditionnelles, ce sont des
associations de musiciens et de professeurs aquiilmeent audéveloppement de

I'axe professionnel de ce secteur. La région Rh8ipes a consisté dans le second

1% D, Pelloux, dnstitutionnalisé I'enseignement des musiques "texdFrance », rapport de travail
FAMDT, 2006. Ce travail commandé par la FAMDT d#illeurs un document tout a fait pertinent
pour ces questions.




plan de notre analyse Toutefois, a la différencéAlevergne, cette région n’a pas,

de part son découpage départemental, une unitér@lidt forte. Les départements
tels quils ont été regroupés lors de la formatides Régions n'ont de lien

gu’économique. Pour le cabrettaire Jean Blanchadans beaucoup de régions, il
existe une possibilité d’identification culturetiégionale, appliquée sur un territoire

administratif (variablement, comme on le sait). Emone-Alpes ce n’est pas du tout
le cas : le choix a été de structurer avant toupoids économique. Dans le domaine
des cultures vernaculaires historiques, cela a poomséquence qu’on se retrouve
avec une partie franco-provencale (majoritaire)uste partie Languedoc. C’est un
fait important pour comprendre Il'actuelle région &te-Alpes. Entre ces deux
composantes de I'actuelle région, des mélangesagig dés la Renaissance, alors
que dans d’autres régions, si on prend tout I'Oudst centre, les territoires

diagonaux, les immigrations ont lieu au plus tarthdin du XIXéme. Nous sommes
donc dans une histoire particuliere, qui a donnéseance a une forte mosaique
d’identités et d'expressions'®’. Ceci a donc rendu d'autant plus difficile la
structuration. Ce qui n’a pourtant pas empéchéaifan secteur associatif des plus

importants. Actuellement, pres de 500 associasons répertoriées en Rhone-Alpes.

«Dans le secteur associatif, c’est I'explosion... témion Rhone-Alpes est une
région peuplée, multiculturelle, a forte densitdaine. Il y a quatre pdles urbains
majeurs, dont l'agglomération lyonnaise, qui compgteelle seule 1 500 000
habitants. Dans un tel contexte, évidemment, legiatiles associatives
d’enseignement et de pratique des musiques et dessldraditionnelles du monde
proliferent « comme champignons apres la pluie Bes associations se créent,

ferment, rebondissent, se déplace'fit.

L’association la plus conséquente et la plus acétat le Centre de Musiques
Traditionnelles en Rhéne-Alpes (CMTRA). Il existdigpuis 1992, mais a été dans
I'obligation de stopper la grande majorité de setioas (dont l'organisation
d’ateliers et de stages en lien avec I'Ecole deityuesde Villeurbanne) en novembre
2008 suite a des suspensions de subventions. Juague CMTRA avait non
seulement des missions d’enseignement, mais dispbsae base de données trés

1973, Blanchard interview pour la FAMDT, 28 Avril 260
198 | bidem
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conséquente, publiait une lettre d’information bisigelle et était moteur d’'un grand
nombre d’actions de collectage et de recherchemethsicologiques sur I'ensemble
de la régioh™®.

La période des années 1980 jusqu’a nos jours mactpieement l'essor des

musiques traditionnelles en France. Malgré lingiitnnalisation de I'enseignement
et la structuration des musiques traditionnelle&m@mce, marque une ambition forte
de préserver les pratiques dans leur forme amaBeem. que la professionnalisation
soit de plus en plus grande, il n’en reste pasnmgjue les musiciens amateurs
constituent toujours la tres large majorité desiomeiss traditionnels. La FAMDT a

d’ailleurs tenu un séminaire sur trois jours en 268gur ces questions et des

ouvrages de la collection MODAL y sont consacres.

La volonté politique en collaboration avec la vttaldu réseau associatif a permis
une pérennisation des actions de collectage, derisafion et de transmission,
favorisant ainsi la visibilité de ces répertoiréRutes ces mesures ont aussi
développé les processus de professionnalisatioh dens I'enseignement que dans
la pratique soliste ou de groupes. Méme si lesigmaets sont trés souvent en méme
temps musiciens, il n'en reste pas moins que lacstration institutionnelle de
I'apprentissage a eu des effets sur les constrigctiencarrieres musicales (au sens
beckerien) entre les enseignants et les musiciensodcert. D’autres voies ont été
ouvertes, plus particulierement celle en directience qu’'on appelle les Musiques
du monde mais aussi en direction de l'industrieatysaphique.

199 Depuis octobre 2009, le CMTRA a été refondé, é&aemt son conseil d’administration & tous les
acteurs du secteur culturel. Les actions de caliggtde diffusion et d’enseignement ont ainsi pu
reprendre sous de nouvelles formes, notamment i dge réseau Nouvelle Agence Culturelle

Régionale (NACRE) Rhéne-Alpes.

20 v/oir document sur le site de la FAMDT. http://wviamdt.com/
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Jouer les musiques traditionnelles

En matiére d'offre de spectacles, les musiquestitradelles sont trés présentes dans
le paysage musical francais. Pour ces chiffres, nous sommes appuyée sur la plus
récente édition de I'Officiel de la musique, publigar 'IRMA?*Y. L’enquéte a été
possible suite a la création d’'une base de donaéeartir de celle de I'IRMA et
'association Franche Zone, en association avecFIJMA, les DRAC, la
FEDUROCK, la FFFM, la FRMJC, la FSJMI, 'IRMA, |eN&P, et le Trans-Europe
hall. Les résultats que nous présentons portent886@r salles et 460 festivals

interrogés.

1. Les festivals

Il existe un nombre important de festivals cengéssles musiques traditionnelles et
du monde en France. C’est exclusivement sur la@érde juin a septembre que se
concentre la majorité des festivals organisés ea année (environ les trois
cinquiémes). La base de I''RM& comptabilise 557 festivals répertoriés comme
incluant dans leur programmation des artistes eniques traditionnelles et du
monde. Toutefois, uniguement 186 d’entre eux, -@edite un peu moins d'un tiers,
s'en tiennent a ces seuls répertoires. En effptuf@art sont associés a des artistes de
jazz ou de Rock. Pour les responsables de I'IRM&#a signifie que les musiques
traditionnelles et du monde sent aujourd'hui intégrées aux programmations de
festivals plus généralistes Par ailleurs, le réseau européen des musiques
traditionnelles est de plus en plus fort. Les lienvec les festivals francais se
renforcent : sept des festivals les plus en vuelasscene frangaise font partie de
I'European Forum of Worldwide Music Festivals. Dembreux chats, sites ou
forum sur internet, des revues y sont consacrées.chiffres de I'enquéte sur la
programmation et l'organisation de spectacles vivadns ces répertoires font
apparaitre clairement le réle « clef » de la fofewtival par rapport aux autres lieux

de diffusion musicale, les spectacles de musiqaeitionnelles représentant environ

%L pour tous les sigles voir 'index.
22 « L'officiel de la musique, Le 24™ Officiel de la Musique. Guide annuaire des musique
actuelles, 2011, disponible sur http://www.irmacesA_-Officiel-de-la-musique-2011,8444
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10% des représentations annuelles du spectaclatvara Franc®®. Les festivals
consacrent en moyenne 59,46% de leur programmatixnmusiques du monde
contre 19,06% des salles qui ont été interrogées. duteurs de I'enquéte font le
constat qu’au sein d’'une méme salle de spectdgleg des variations dans le choix
de répertoire de la part des publics. lls ont amsiobserver que la préférence
esthétigue des individus se portait plus vers lesigues du monde que les musiques
actuelles dans les salles a faible capacité d’@dccue

Ainsi, en France, le marché francais des musigaettipnnelles semble plus ouvert
sur les musiques celtiques, irlandaises, mais aussie flamenco, le fado et les
musiques tsiganes (trés souvent amalgamées avewkiques des pays de I'ancien
bloc de l'est). 4.es carrieres francaises de nombreux artistes dgs pie langue
celtique, comme le Galicien Carlos Nufiez, ont pbé&e et se consolider a partir de
Lorient. Flamenco, fado, musiques tsiganes Le flamoeet le fado ont aussi leurs
circuits bien établis. L'engouement pour le premagri n'est pas récent en France,
n'a fait que se renforcer ces dernieres années; ame demande croissante pour les
cours de guitare et de danse flamenca. Des artideesflamenco se produisent
régulierement sur les scénes francgaises et d'ewel collections discographiques
continuent de promouvoir un flamenco de qualité i@re Morente, Moraito, Diego
El Cigala, Miguel Poveda, etc Le fado, quant a &uipris une ampleur particuliére
sur la scene francaise grace au talent des chaetew® la nouvelle génération
(Katia Guerreiro, Cristina Branco, Mariza, etc.)igmues avec go(t et efficacité par
des relais professionnels francais. L'ouverturd'decien bloc de I'Est a permis au
meilleur des musiques tsiganes en provenance ddkarBa de s'installer

durablement sur le marché francais®*

Les modalités de définitions des festivals, la mandont ils se présentent et dont ils
définissent leur programmation, permettent de poinun certain nombre
d’indicateurs quant aux revendications esthétigae$ceuvre dans ce courant
musical. En effet, l'origine géographique et le mappau territoire sont deux

éléments tres utilisés dans la définition esthétdjuae programmation. La mise en

203 « L'officiel de la musique», op.cit.
294« Le marché des musiques traditionnelles et du mendFrance », Inventaire 2004 en perspective
européenne, CIMT, mis en ligne avril 2006 site IRMA4
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place de la catégorie «Musiques du monde » oufémerdce a « 'Europe » n’a pas
les mémes effets sur les publics touchés et stiaglan dont les artistes vont se
présenter. Ce que I'on peut remarquer, lorsque $'ortéresse a ces modalités de
catégorisation, c’est que le terme de « musiquEsrdpe » n'est que trés peu usité.
Un faible nombre de festivals y font référencetdémminologie « Musiques d’Europe
de I'Est » est en revanche bien plus priSé€es liens entre musique et institution
territoriales prennent sens lorsque I'on s’inteeragir leur dimension politique. Les
relations entre un territoire et des pratiques oalss prennent une forme toute
particuliere lorsqu’il s’agit des musiques tradiin@lles. Nous approfondirons ce

point plus largement dans un second temps de restheerche.

Les partenariats entre les festivals de musiquationnelles ou du monde et les
collectivités territoriales (villes, département®gions) se sont renforcés ces
dernieres années. Ces répertoires, investis paoolégjues culturelles, sont mis en
avant en tant que patrimoine immatériel. La débnitde ces musiques en tant que
patrimoine a entrainé le développement d’actionsakexautour de l'interculturalité,
ces derniéres années. A partir de I'idée de di@sg@untre les cultures ou encore de la
reconnaissance de minorités culturelle, les felstivan mobilisant ces discours et
positionnements esthétiques, ont ainsi pu pérent@ises activités, prolongeantdes
actions axées autour de la musique en amont evahda moment du festival®
Les festivals les plus en vue et le plus pérenalssqueBanlieues Bleuea I'Est de
Paris, Musiques Métisses Angouléme,le Festival des Hauts de Garonre
Bordeaux/da Y Vueltaa Perpignan,.es Temps Chauds BourgogneNuits Métisa
Marseille,Les Sudsa Arles,Les Nuits Atypiquede LangonLes Escalesle Saint-
Nazaire,Les Méditerranéenned'Argeles-sur-MerJa Fiesta des Suda Marseille,
Nancy Jazz Pulsationgfricolor en Seine-Saint-Denise festival de Gannatlans
I'’Allier, ont mis en place des relations tres farvec les publics, menant des actions
de sensibilisation (ateliers, stages, résidencagistes) et de fidélisation, tout au

long de I'année ainsi que sur le temps parfoisdoest du festival.

2% pans ce courant musical, il semble que certaiéésances territoriales ont plus dimpact sur
I'imaginaire et sur les représentations que I'offiasiede cultures ou de territoires. Nous y reviems

de facon plus approfondie un peu plus loin dansaseil.

2% Données issues du document « Le poids des mugiguemnde»>, étude Zone Franche, 2001
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Nous ne pouvons parler des festivals de musigadgiobnnelles en France sans citer
le plus célébre et le plus ancien : le Festicarbltique de Lorient. Il fétera sa®#'t
édition en 2011. Sa fréquentation est la plus ingmbe, en moyenne, le festival
accueille 600 000 spectateurs en 10 jours sur ddk lde spectacles accueillant
plusieurs milliers d'artistes. La musique irlandaist celte est particulierement
appréciée un peu partout en France depuis les ai®&@, car c’est en Bretagne que
le mouvement folk (qui est devenu traditionnelX&lé plus intense. L'ouverture du
festival a toutes les musiques des « peuples escplise la question des enjeux de
taxinomies opérant a l'intérieur de ce courant walsiEn effet, toutes les musiques
traditionnelles n’ont pas la méme « aura », ne pastaussi attractives. Leur origine
géographique et les représentations qu’'on se faitedtulture et d’un territoire ont

des conséquences sur I'état de I'offre dans leasdur

2. Les salles de spectacles

Une autre particularité du courant des musiqueditivanelles est le rapport aux

salles de spectacles. Selon les données recueidliddrma, un circuit de pres de 500
salles de spectacles accueille des concerts dequassiraditionnelles et du monde.
Ce sont en grande majorité des salles de petitacitép a savoir moins de 400

places. Seulement 160 ont une capacité comprise d00 et 1200 places. Nous
pouvons citer 'Espace PréveBicéne du Mondale Savigny le Temple pres de Paris
et Le Nouveau PavillonScéne de musiques traditionnell@sBouguenais prés de

Nantes. Elles ont remplacé les clubs folks, maisorestituent pas les modalités de
diffusion les plus répandues de ces musiques, a@oginent aux bals, qui I'été, se

font en plein air. La forme concert bien que de gnglus répandue, n'est pas celle
qui est favorisée par les musiciens et les prograt@uns. Les liens avec le bal et la
pratigue de la danse sont encore trés forts, camlasiques traditionnelles sont
pensées dans ce double rapport a la scene etade.d

Les concerts de musiques traditionnelles prenneaticbup plus souvent une allure
de bal, c’est pourquoi il est difficile pour undisale spectacle de se spécialiser dans
ces répertoires. Le bal traditionnel, bal folk, kfittad ou tradofolk suivant les
appellations, n'a pas complétement disparu. En Agne des dizaines de bals sont
organisés chaque samedi un peu partout. En Bretém&est Noz rencontrent un

immense succes, idem en Rhéne-Alpes ou la régienobtoise est une des plus
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dynamiques de France. De la méme maniére tousels/dls en organisent et
insistent sur cette dimension. Cela étant, noysomwons nier que la musique prend
de plus en plus de liberté face a la danse. Uneiederdimension non négligeable
quant a la vie associative des musiques traditiemdoit étre apportée ici. Il s'agit
de la relation a la pratigue de la danse et du Maus nous sommes intéressée
jusqu’a présent essentiellement a la pratique malgsifinstrumentale ou vocale).
Toutes ces évolutions, décrites précédemment t(itistinelles, politiques ou
sociales), de ces musiques a profondément tranéfaren rapport a la danse.
L’autonomisation de la musique face a la situatienbal s’est accentuée par cette
structuration plus ou moins institutionnelle s'astéléré a partir des années 1980.
On ne fait plus seulement de la musique traditidenqmur faire danser, des concerts
de musiques traditionnelles sont organisés afimettre en avant tel ou tel musicien
ou groupe. Dans un mouvement plus large, lesum&ntistes prennent le pas sur
les danseurs. La situation méme de bal se trowmesiie d’'une autre dimension pour
ces musiciens, il ne s’agit plus uniguement dertis®ment, comme nous le verrons
de maniere plus en détail dans la suite de ceitravapprentissage. Le bal devient
alors un outil pédagogique, une étape importaniengodiale dans la transmission

du répertoire et des techniques instrumentales.

En témoignent ces groupes de jeunes instrumensstetes qui ne respectent plus
ni les rythmes, ni les tempi nécessaires pour las&la En harmonisant, en
développant le jeu soliste et virtuose, en pensantnusique comme entité se
suffisant a elle-méme, ils ont créé une distance fux danseurs. C’est le cas des
membres du group€hiens et Souffletque nous avons rencontrés et qui nous ont
expliqué avoir volontairement accélére les rythmes bourrées, mazurkas et autres
scottish, rendant impossible la danse. C’est unn@mé&ne similaire qui est
observable avec les tangos de Piazzolla. Aucunedanse peut danser sur une
milonga ou sur un tango du compositeur, sans awo@ chorégraphie élaborée
dessus. Le format chanson de trois minutes estnd&od, il y inclut des formes
musicales habituellement réservées au classigoiececto, quintette, etc. De méme,
les métissages toujours plus importants avec kg Jazrock ou autre genre musical,

entrainent les musiques traditionnelles dans weite
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3. La production discographique

La production discographique dans le secteur desqoes traditionnelles et du
monde en France connait un essor important treamté€e n’'est que depuis les
années 2000 que leur place dans le marché musesl affirmée. D’apres les
données de I'association Franche Z8hda part de ces répertoires est estimée entre
5% et 6%. Contrairement aux artistes de variétésyia que peu d’artistes de ces
répertoires qui ont des ventes d’album supérieaoveégales a 100 000 exemplaires
entre 2000 et 2003. Cependant, méme si les veatssnt pas les plus importantes,
il reste indéniable que la production est conségyehirant la période de I'enquéte
de Franche Zone le nombre de références a osaité 82 000 et 33 000 par an.
Pour les responsables de I'enquéte, cette impartdecla production est due aux
politiques mises en place, augmentant la dynamidueréseau. Le marcheé
discographique francais s’inscrit dans un contdrternational, certains artistes

francais sont diffusés en Europe et dans le monde.

Toutefois, méme si la production discographiquerdasiques traditionnelles et des
musiques du monde est en progression, de mémeaquisibilité grandissante des
artistes disposant d’'un public fidéle, cela n'enipépas que ces musiques de n'étre
que trés peu présentes dans les médias. Il estamgssauf pour des artistes tel que
Cesaria Evora, bénéficiant de la couverture méqliatide leur major, de passer sur
les ondes d’une radio a grande écoute ou a lais@év L'intérét meédiatique réserve
a ces musiques est trés faible. Il n’existe d’'aibepas de radio nationale spécialisée
dans les musiques traditionnelles. Excepté unes@mnishebdomadaire sur France
Inter, ’Afrique enchantéeu sur France Culture, les répertoires tradititgne sont
pas présents sur ce médfaOn pourrait formuler une hypothése sur le godt du
« grand public » auquel ne correspondraient pasmesques ou encore celle de la
crise des majors. Toutefois, ces explications mabsnt pas tres pertinentes ni
suffisantes, car lorsque lI'on se penche plus pdiement sur les circuits de
distributions utilisés pour ces enregistrementapparait que les majors sont tres peu

présentes dans ce secteur musical. Comme le soulggneurnaliste Francois

27 Etude Zone Franchep.cit.
298| est toutefois & noter que Radio Classique étence Jazz proposent réguliérement des piéces
appartenant aux répertoires des musiques de #astmusiques d’Afrique Noire ou au Tango.

115




Bensigor, ce sont les labels indépendants qui itoest les forces vives du marché
des musiques traditionnelles. Ces entreprises erdEmtes, jouent un role
primordial dans le repérage d’artistes, dans |leld@pement de leur carriere.

Les données publiées par les associations intersogéttent en évidence le poids et
le nombre de labels indépendants spécialisés dansrdduction des musiques
traditionnelles ou du monde. Pres de deux cenedentreprises ont été recensées en
France sur la base de données de I'RRIAON peut repérer plusieurs types de
labels parmi ces indépendants: ceux revendiquané uimension plus

« traditionnaliste », plus proche des collectagesduisant des artistes parfois plus
proches des musiques folklorigues que traditioeselD’autres au contraire vont
s’inscrire dans une dimension de métissage de melaavec d’autres styles
musicaux tels que le jazz, le rock ou la variétéy b une différence entre les
spécialistes d’'une région, d’'un répertoire et cguixse veulent plus généralistes dans
leur offre discographique et esthétique. En Europeaque région, chaque
association ou chaque groupe produit ses disquesdere individuelle, dans le but
de présenter et valoriser leur tradition musiciale; savoir faire. Donc la production
est trés importante, mais les principales diffigsiltle ces artistes reste la distribution
qui est trés localisée. lls ne sont finalementblés et présents que sur de petites

distances et des aires géographiques restreintes.

Dans les années 1980, le marché discographiquée isiEsessé aux musiques
traditionnelles essentiellement originaires de iddie Francophone. L'intérét pour
les musiques locales a I'échelle internationalestnfas un paradoxe. Il fait suite a
une évolution des modes de vie et des techniques’egti traduite a partir de cette
décennie dans l'univers musical par un engouement p@s musiques dites

ethniques.

Le territoire francais et les structures gqu’il affront permis aux artistes d’enregistrer
leurs créations. En effet, ces premiers enregigingsnsont issus d'une démarche

créative et non plus seulement du collectage. téatiscographigue’ en France des

209 Etudes proposées sur le site de I'TRMA, http://wisma.asso.fr/
19| es données proposées ici sont issues des engigéfassociation Zone Franche, « Le poids des
musiques du monde », étude Zone Franche, 2001.
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musiques traditionnelles connait de nombreusesaxieép en matiere d’origine
territoriale. Ce sont les artistes francais qui skest plus représentés au niveau
européen : ils comptabilisent 20% des disques piydteux venant d’ltalie 18% et
les artistes espagnols 17%. Si I'on entre en détaik les répertoires originaires des
régions francaises, il apparait que plus de laiendiés disques sont issus d’artistes
bretons. D’autres régions sont également trés prEse sur ce marché
discographiques. Il s’agit de I'Occitanie, du MasSentral, les Pays de la Loire
(Poitou, Charentes Maritime) et de la Corse. Toaéssregions fournissent 89% des

enregistrements des musiques traditionngftes

Parmi les plus anciens labels, dont certains datestannées 1980, nous pouvons
citer Lusafrica, Arion, Label Bleu ou encore Budaiditjue. Mais, le label le plus
important (tant quantitativement qu’en terme débilis2) de musiques du monde ou
World Music, et celui qui a le plus de renomméecaedti de Peter Gabriel : Real
World. En France, Harmonia Mundi, regroupant Wovillage et le Chant du
Monde, est le plus présent actuellement, regroupargrand nombre de références
d’artistes appartenant au courant traditionnellabel fait méme concurrence a des
majors en proposant dans ces collections desearttéassiques, jazz ou baroques en
plus des musiques du monde. Ce type de labels allz fois la production et la
distribution, comme c’est le cas de Night and D@gpp Breizh, Nocturn ou Keltia
Musique. Enfin, il existe des labels beaucoup pisents qui ont une politique
éditoriale plus axée sur la création et I'écartadtradition ou au collectage. Ils
favorisent les groupes ou les artistes mélangeardrs répertoires et styles
musicaux, et étant moins dans la recherche deélepration de la tradition. Nous
pouvons citer « Cing Planétes », « Long DistanceA¢cords Croisés » ou « Nord-
Sud ».

Cela étant, par dela les variations selon les téjpes et les discours sur la création
musicales, nous avons constaté une démarche sariidaie a la distribution de ces
musiques. Le faible nombre d’artistes travaillamMe@ des majors peut aussi
s’expliquer par le rapport entretenu par les aistvec les notions de commercial ou
de marketing. D’autres arguments, différents du mende ventes de disques, sont

21v/oir en annexes la cartographie des productiossogiraphiques.




mobilisés. Les discours mis en place pour qualfes productions tournent autour
des notions de création, d’originalité, d’autheitdicrejetant le « commercial ». Pour
Francois Bensigor, iky a encore une quinzaine d'années, les labelswdsiques du

monde fonctionnaient bien souvent selon une éca@ndmisurvie dans une quasi-
marginalité. Leurs fondateurs inventaient des teghes de développement

répondant au précepte du small is beautifat?

Ces labels indépendants cultivent une image de iqoaigle qualité », de réflexions
parfois ethnologiques ou ethnomusicologiques, tastssur le faible nombre de
disques produits, faisant référence a la raretéedemusiques et au fait qu'il faut
sauvegarder ces cultures en voie de disparitioa.dreducteurs de ces labels font
généralement prévaloir leur expertise en matiereégertoires peu disponibles et
connus. La réaction des majors a bien eu lieu. Begnwiron une dizaine d’années,
les filiales frangaises de BMG, EMI, Sony, Univérdéirgin et la Warner ont creé
leurs labels «Musiques du monde » ou « World Musiconcurrencant les

indépendants.

Toutefois, les artistes proposés sous ces lalsiss ide majors, ne sont pas dans les
mémes orientations esthétigues que ceux signésepdabels indépendants. Les
groupes et les artistes que 'on retrouve dang@sdes maisons de disques ne sont
pas forcément associés et reconnus comme appdrenaourant des musiques du
monde. Méme si les classements des disquairegrtdens critiques ou distributeurs
a grande échelle, ne marquent pas cette différahgeen reste pas moins que
« World Music » et « Musiques du monde » sont dgemres musicaux différents,
pas uniquement sur le plan sémantique. Malgré ybtendance a regrouper sous
l'appellation générique « world music », hativemerdduite en « musiques du
monde », a la fois toutes sortes de métissagesamées et de courants musicaux
exotiqgues contemporains, le plus souvent supddijcimais aussi les musiques
traditionnelles dans toutes leurs diversités® les enjeux sociaux et musicaux d’une

reconnaissance sous l'une ou l'autre des « étigmettsont toujours aussi forts.

212= Bensigor, « Musiques du monde ou " World musii"une mode, ni un genre : une réafité
document de I'IRMA, CIMT ressources, 2000, p. 5
23| Aubert,Les musiques du monde, produits de consommai@sidhhon asbl, Paris, 2008, p. 7
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Le travail d’Elisabeth Cestot,es musiques particularistéd est particuliérement
intéressant sur ces dimensions. Ses propos suan&ra de chanter la langue d’'Oc
permettent de poser les premiéres bases d'unexioflesur la définition de ces
pratigues musicales. Elle explique, au travers 'dgeinple de la production
musicale, la maniere dont se sont construitesppslitions Musiques du monde et
World Music.« L'appellation world music fut proposée a son argpar un groupe
de spécialistes, producteurs, organisateurs et pognateurs de radio a Londres en
1987. Rapidement utilisé par I'ensemble des comandtiers de la musique, ce
concept marketing fut désigné pour regrouper I'emske des pratiques musicales
qui seraient le fruit d’'un métissage entre les ma¢s populaires modernes et
occidentales (jazz, pop, rock, etc.) et les musiduaditionnelles du monde entier,

avec une préférence pour les musiques extra eunoeées'>.

L’intérét pour les musiques locales a I'échelleinationale n’est pas un paradoxe. Il
fait suite a une évolution des modes de vie eteldmiques qui s’est traduite a partir
des années 1980 dans l'univers musical par un engentepour les musiques dites
ethniques. «a fin des 80’s voit se former la galaxie des musgjafricaines et Peter
Gabriel en créant Real World marque I'entrée dessioues du monde qui ne sont
plus a proprement parler traditionnelles dans lesdbae FNAC sous l'appellation
World Music»®'®. Au début de ces années, le mouvement des musiques
traditionnelles a été rattrapé par une autre vagugicale qui trouve son origine en
Angleterre : le phénomene de la "world music”. Griwement recouvrait a l'origine
un concept économique, une opération de commesai@n mise en place par des
maisons de disques et des compagnies phonograshigiin de créer et de
développer un nouveau marché. L’appellation « nuesgdu monde » est un vaste
« fourre tout musical » et c’est en cela qu’ellefesgement problématique et sujette
a discussion, car essentiellement liée a une démales maisons de disques et a des
musiciens de variétés internationales tels quenjoktiegg. Ce sont des mélanges
entre une musique de variété avec des élémentiguaks de pays différents qui
sont privilégiés, sans réelle prise en compte éeipités culturelles de chacune des

deux parties. Cela a permis aux disquaires de atatal des musiques qui ne

214 E. Cestorpp.cit.

25 |bidem p 47

21°E Da Lage-Py, « Le public, ce tiers légitimanirm,a légitimité culturelle en questionsous la
direction de S. Giet, éd. Presses Universitairdsimeges, Limoges, 2004, p. 30
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correspondaient a aucun style préexistant commjazle le rock, la pop ou la
chanson d’auteur. Tous les genres musicaux indiEssaont regroupés sous un
méme terme générique, réunissant des productiéasetoignées musicalement les
unes des autres, c'est-a-dire aussi bien la musthmeque que des musiques de
variétés, dont l'inspiration viendrait des musiquieaditionnelles. Grace a ces
productions de métissages musicaux, les musiques @scidentales sont devenues
populaires a un niveau international. Pour Lauduibert, les musiques comprises
dans ce genre ne sont pas les «vraies » musigadisionnelles. Elles ont été
« améliorées » pour correspondre au marché oceaideBtles représentent une

mutation de la tradition pour mieux correspondumanarche.

. _

WORLD

Photographie 2 :Vitrine d'un disquaire finlandais, copyright C. Baird 2008’

217 Cette photo prise en Finlande est une vitrinadlisquaire. Ce que I'on peut noter c’est que sous
I'appellation World, se retrouvent un majorité distes francais reconnus ici comme appartenant au
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La visibilité, les moyens mis en place pour faiommaitre le groupe ou l'artiste, le
nombre de CD vendus ou encore les lieux de condets non exhaustive) sont
autant d’indicateurs permettant de saisir des ugie¢ des pratiques différentes au
sein méme de la catégorie musiques du monde. ldugtion discographique dans le
secteur des musiques traditionnelles, s’orienteudm#gp plus vers des labels
indépendants. L'idée du local, du « fait maisompaiticipe a la construction d’'une
méfiance face aux maisons de disque nationaletetnationale. Ainsi, si on reprend
les nomenclatures relevées par I'association Fradohe&*® dans son rapport sur le
poids des musiques du monde dans l'industrie dgudison se rend rapidement
compte de I'absence de criteres précis de diffémtinn, sont ainsi regroupés des
musiciens et des chanteurs tels que Cesaria Evoan Gilberto, las Ketchup,
Shakira, le Sexteto Major, les Gispy King ou Maéwesi On voit donc bien ici la
grande diversité de styles dans la liste d’albumsd’artistes de musiques du monde.
En effet, des productions comme Ricky Martin, Eneglglesia ou Faudel ne
renvoient pas aux mémes démarches musicalesjcarist n'appartiennent pas aux
mémes circuits de distribution que Madredeus, Gaegarora, Juan José Mossalini,

Patrick Bouffard ou Malicorne.

Laurent Aubert abonddans le méme sens, car pour luli ftaut faire la distinction
parmi les musiques du monde entre celles qui retéga divertissement et de la
« variété » et celles dites « traditionnelles » ganstituent I'expression culturelle
continuée des peuples. Le concept de world a unie éonnotation mercantile. Il
s'identifie mieux au phénomene de mode et au gratssage mondial que celui de
« musiques du monde » qui recouvre encore les mesigaditionnelles, populaires
et folkloriqgues»'®. Il semble qu'au deld du plan sémantique, se platelébat
taxinomique qui induit des réflexions plus politigusur les manieres de concevoir

ces musiques et leurs rapports aux cultures dag gbnt I'expression.

L’acte de catégorisation et son critere de différ@ion sont visibles sur I'étiquette

sanctionnant le résultat méme de cette catégamsaties possibles recoupements

genre « variétés ». Elle nous donne un indicatattiqulierement parlant de la dimension constreite
parfois ethnocentrée de ces catégorisations.

18 Etude Zone Franchep. cit.

29|, Aubert,op.cit, p. 7
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entre ces facons de nommer les musiques du moneeogent la viabilité d'un
classement de disques. L’enquéte de Nicolas Jauijoles classifications a la FNAC
et chez Virgin, met a jour des logiques de classgmesauvages ». Se basant sur les
typologies des clients, les rayonnages sont organgn fonction d’'une mise en
espace sociale des styles musicaux. La musiqgueenisgyon n’est pas une musique
qui existe, mais une musique que nous sommes ctisgexister. Un employé de
la FNAC interrogé par Jaujou explique ainsiOn va pas mettre le rap a c6té du
classique parce que c'est pas la méme clientékeclients qui viennent chercher du

classique ne vont pas de facon naturelle verspesra

Comme l'auteur le souligne trés justement, lesselagents renvoient plus a des
modes de consommation qu'a des productions musica®©n compose des
catégories musicales en fonction des differencé® des clients : on élabore des
golits musicaux’?’. On voit bien a la lecture du compte-rendu deecetiquéte
comment se construisent des représentations, dguéesgde catégorisation«:Ce
cloisonnement des familles se calquent sur uneésgmtation du cloisonnement des
goUts musicaux ou sur une volonté de cloisonnedengodlts musicaux ce qui d'un
point de vue pragmatique est strictement identifae Julien Mallet dans son article
sur la World Music revient lui aussi sur les catéggiions des musiques
traditionnelles et la notion de « World «.La world Music se veut une musique
contemporaine qui a vocation a étre largement dé& au niveau mondial. Elle
prétend exprimer la diversité des musiques popedapar les moyens techniques les

plus modernes ou s’en inspirer en les mixafft

Ce que l'on retient principalement de I'analyses(bgque rapide) de cette économie
discographique des musiques du monde, c’est lantd@lde se démarquer des autres
genres musicaux, non seulement par des modalitégatass et esthétiques, des
répertoires, mais surtout par une démarche desibifiy empreinte de dimensions
idéologique et politique. Celle-ci va s’inscrirendaune revendication quasi militante
d’'une vraie musique, d’une musique authentique.lélsls indépendants, vus aussi

comme des petites structures s’'opposant aux gravidgs's deviennent un moyen

220N, Jaujoupp.cit.p. 862

221 |bidem,p. 863

222 3. Mallet, « World Music, une question d’ethnoncosigie ?», inCahiers des études africaines,
éditions de 'EHESS, 168, XLII-4, 2002 p. 831
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de contester une culture discographique de magseadours a ces petits circuits de
distribution, plus courts, plus « humains » est iomme de contestation de pratiques
culturelles percues comme homogénéisant. Les aotieuces labels vont défendre et
proner la diversité culturelle, la pluralité, qusteune «richesse ». On fait rentrer
alors du moral, de la justice sociale dans la muasidtinalement, les musiques
traditionnelles ou du monde (I'appellation actuediant flottante), ne sont pas
pensées uniquement dans un rapport a un conteticupar, mais a un destinataire.

A travers ce chapitre, nous avons cherché a compmrdad conditions sociales et
historiques d’apparition des musiques traditioregelAu fur et a mesure des époques
et des changements sociétaux, nous avons pu obsesuweansformations des godts
musicaux des individus pour les musiques du peupdederniére partie de ce
chapitre nous a permis d’exposer la maniere deété anvesti ce courant musical que
ce soit par les institutions musicales et politejgede proposer une présentation non
exhaustive de I'état de la diffusion, de I'enseigeat, de la production et de

I'existence des musiques traditionnelles en France.
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Les discours sur les musiques traditionnelles

Comme nous l'avons détaillé précédemment, c'ess des années 1970 avec le
mouvement folk, que les musiques populaires namca@es s'implantent en France.
Toutefois, on ne peut pas pour le moment parlemdsiques traditionnelles du
monde. C'est dix ans plus tard, sous l'impulsios deisons de disques et du
chanteur Peter Gabriel qu’on voit apparaitre I'esgion « World Music ». Ainsi, le
recours a cette catégorisation tres vague et \alement globalisante, est avant tout
ethnocentré. La définition « du monde » sembleage £n rapport ou en opposition
avec le territoire francais. Comprendre d'un potte vue sociohistorique ces
différences taxinomiques et leurs évolutions estiqdierement heuristique pour
saisir les cadres d’interprétation des actions plegagonistes de ces activités
musicales. Les musiciens et les autres acteursahdenmusical se pensentans
des écarts différentiels qui permettent I'existeratequi, comme dans toute pratique
esthétique, répondent au régime de singularité pygdomine dans les mondes de
I'art, suivent le mouvement de courants stylistgjuginfluences, de filiations, et,
finalement, d’appartenances et d'affirmations idemtes. Penser la musique, c’est
se penser, situer les sons, c’est se situer daspdice social. Et ces situations sont le
fruit de jeux de définitions endogénes et exogémékés et croisés’>>

« Musiques traditionnelles », « Musiques du monde World Music », « Musiques

ethniques », «Folk », « Nouvelles musiques trawlitelles », etc. autant de
catégories mettant en jeu des débats taxinomiquesrafuisent des manieres de
parler des « Musiques du peuple ». Bien gu'on nigspujamais étre totalement
satisfait de ces appellations et de ce qu’ellespartent, il nN'empéche que les
musiciens (amateurs ou professionnels), les disegjatritiques, journalistes, etc. y
font tous référence d’'une facon ou d’'une autrequeastion qui nous guide tout au
long de cette partie porte sur la stabilité decaégories. Ont-elles toujours renvoye

aux mémes organisations instrumentales ?

22 C. Rulhespp.cit, p.39
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Modes de catégorisations et définition des musigtragitionnelles

Les dénominations données a ces pratiques musicakeditionnelles, du monde,
folkloriques, etc. renvoient a des démarches migsiaat sociales trés différentes. A
l'instar de Sara le Menestrel, nous avons pu neudre compte que les musiques
dites populaires renvoient a des désignations phedti et des représentations
antagonistes : elles peuvent étre traditionnelles, folkloriguesydarnes, ethniques,
urbaines, rurales, sacrées, profanes.... Le néo-ahae répertoire « afro-cubain »,
le tango, la champeta, la musique franco-louisigragt les danses « exotiques » en
France sont autant d’exemples de I'ambiguité ddégmxisations musicales et des
enjeux identitaires, politiques et économiques deles sont le supporf®’. Bien
souvent, il y a une confusion, un flou importantoemant la catégorisation de ces
musiques. En témoignent les multiples typologiesexistent, qu’elles viennent de
l'industrie discographique, des nombreuses assocfatde diffusion et/ou de
valorisation de ces pratiques musicales, des acteunfessionnels, des musiciens
amateur, des journalistes, des experts musicauki@u encore des scientifiques

(ethnologues, sociologues, ethnomusicologues).

Aujourd’hui, les musiques traditionnelles se ret@nt sous ['étiquette de
« musiques du monde », notion encore plus hétéeogere toutes celles définies
auparavant. Ce courant centrifuge mélange, péle;m@usiques ethnigues et
traditionnelles, musiques de « tradition savantiaesuropéennes », genres dérivés
des formes traditionnelles, « musiques populairesaioes » (quelle que soit
I'origine géographique), variétés et chanson mixéag traditions locales, etc.
L’analyse sociohistorique de ces productions di&uas et des pratiques associées
nous permet de mieux comprendre les référenceslis@ms par les musiciens

traditionnels actuellement pour justifier et défileiurs facons de faire de la musique.

2243 e Menestrelpp.cit.p.7
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De la nécessité de définir

L'intérét de redéfinir sociologiquement ces catéggiions vient du fait que derriére
chaque style musical, chaque appellation, des ergeaiaux forts de définition de
Soi sont associés a des pratiques artistiquesirellds, sociales, tres difféerentes les
unes des autres. Chacun des acteurs du milieu ahssapproprie les difféerentes
appellations. Toutefois, en tant que sociologuesno@ pouvons nous contenter de
ces déterminations et ne pas les interroger. @@stquoi nous nous efforcerons
d’apporter un éclairage le plus clair et le plumptet possible sur les implications

sociales de ces expressions.

Les questions qui nous ont intéressée plus spaeifignt dans cette partie portent
sur les conditions d’apparition de I'expression ysiques traditionnelles ». Quelles
sont les représentations sociales qui y sont a&s®€i Quels sont les effets de ces
catégorisations sur les modes de représentatiomsothge et sur la construction de

stéréotypes culturels ?

L’analyse des catégories en jeu dans la définitien ces pratigues musicales,
constitue un support privilégié de compréhensionfdemes d’engagement collectif
territoriaux etgéomusicauxgn effet, ces discours s’inscrivent parfois sumurde
de résistance a une domination culturelle et/oitigoé, en permettant de mesurer
les enjeux identitaires, politiques et économiguest les catégories musicales sont
le support $°°>. A travers notre questionnement sociologique rnemigsageons ces
musiques non pas comme des catégories d’analysépadeation entre des pratiques,
mais comme des indicateurs nous permettant de emm les implications sociales
et sociospatiales. Comme toute pratique socialee des musiques traditionnelles
releve de dispositions particulieres qui participanta construction d’'une identité

collective, de partage de valeurs, de symboles aamm

Dans le langage communément employé par les maosiciamateurs ou
professionnels, le terme de traditionnel renvoiele® musiques originaires des

différentes régions francaises, il n'est pas os fpeu employé dans le cas de

223, Le Menestrelgp.cit, p.8
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musiques « non-francaises ». L'ancrage géographigsie tout a fait déterminant
pour la mise en place des catégories « tradititmmebt « du monde ». En effet, il
est généralement admis que les musiques tradillesnsont des musiques
originaires des régions francaises, des difféeremiiess culturelles du territoire
francais, alors que les musiques du monde conceleeneste du globe. Elles
correspondent aux pratiques musicales qui avaiemrscdans les campagnes
francaises au milieu du XIXeme siecle. Ces musigeesaractérisent non seulement
par des répertoires spécifiques, mais aussi parirddsiments et des références
territoriales. Les musiques traditionnelles devienndes emblémes territoriaux,
nationaux, régionaux. Elles sont construites conde® symboles : La Bretagne et
ses bagads, la Corse et les polyphonies, le PagguBaet les chaeurs d’hommes,

I’Auvergne et la bourrée, etc.

Le parallele peut donc étre fait avec les musiquiggnaires des autres pays, dont les
cultures nationales sont reconnues comme traditi@sn&n effet, de la méme fagon
que sont identifiées des pratigues musicales ddwntdire culturel francais a une
région administrative, des pays sont associés deéneaquasi systématique a des
types musicaux. Au final, nous pouvons faire urajpale entre le territoire francais
et le «reste du monde ». Les musiques tradititemedt les musiques du monde
semblent se différencier par le rapport que lesvidds entretiennent avec le proche

et le lointain, apposant son lot de stéréotypes.




La dimension identitaire en question

Les liens entre musique et identité culturelle étét fréquemment mis en évidence
gue ce soit par les anthropologues, les géogramhéss sociologues. Ces liens sont
d’autant plus problématiques lorsque I'on interrage courant musical particulier
que sont les musiques du monde. L’'objectif de cpé#teie est de comprendre de
quelle maniére les débats taxinomiques a I'ceuvre sain des musiques
traditionnelles vont avoir des effets sur la camdion de représentations de l'altérité

et des identités culturelles de musiciens.

L’engouement sans précédent pour les musiquestitrauitlles originaires de
France, du Pérou, de I'Argentine, de I'Europe @stl'ou de Cuba est observable un
peu partout en Europe et plus particuliéerementrande a participé a la constitution
de stéréotypes culturels et de reconstructionstaeales. Leur développement
rapide et important est associé a des discourfasrerture culturelle, la prise en
compte des cultures de «I'Autre » et de I'ethiiciportant en eux des enjeux
sociaux, spatiaux et identitaires dépassant la sirdphomination d’'une pratique

musicale.

Ces musiques qui se caractérisent non seulemedepagépertoires spécifiques mais
aussi par des pratiques instrumentales, devientemntemblémes territoriaux. On
peut alors observer, a travers le prisme de laigu@atmusicale en amateur, un
ensemble delichésquant aux représentations des cultures extra-aueis. Ainsi
I’Argentine est représentée par le tango (qui @ourh’est joué que dans le bassin de
Buenos Aires), le Brésil par la samba, 'Espagrmee@#flamenco, le Mexique par les
mariachis et les musiques tziganes, yddish ou kdezont regroupées sous la vaste
dénomination Musiques de I'Esb. Toutes ces classifications en sous-genres
musicaux renvoient des constitutions de groupesaeibs, familiaux, ou nationaux a
partir lesquels les musiciens amateurs francgais s'afentifier et se représenter des
cultures. En effet, le phénomene des "musiques ahdet porte avec lui I'apologie
du "métissage”. Ce mélange des styles et des galaesépertoires et des formes, se
veut étre a I'image d’'une société qui réve I'abofitde ses conflits dans une fusion

des cultures, sans pour autant y arriver. Aussi bue I'ancrage géographique reste
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déterminant dans la définition de ce genre musitalen reste pas moins que les
débats taxinomiques a I'ceuvre au sein de ce couaaritibuent a véhiculer tout un

ensemble de stéréotypes culturels résultat d’unagitorterritorial et identitaire.

‘.L-r =

Photographie 3 :Concert du groupe les Javeiros, 1973, copyrightides 1973

Cette photo, issue d’'un concert du groupe des mvein 1973 traduit bien la mise
en scene des stéréotypes culturels. La représamtdé I'Amérique Latine est ici
mise en acte, soulignant I'appartenance géographigul’ceuvre musicale proposée
(la Missa Criola¥*®. Les sombreros, les ponchos, les congas, les kenass
costumes de paysans « latino-américains » choisigaum but de coller au plus prés
de la réalité culturelle du contexte originel derlasique. Or, tous ces éléments, issus
chacun d’habitudes sociales bien différentes neaient a aucune réalité empirique
et anthropologique. Nous retrouvons ce méme typmide en scene sur nombre de
pochettes de disque de cette époque. Celle de UmscoS a retenu plus
particulierement notre attention. Ainsi, le groupepmposé de membres
exclusivement francais semble a premiere vue phas que nature. La quéte de

I'authenticité sud-américaine est poussée a sarxpgsime.

226 | a Missa Criola est une ceuvre vocale de Ariel Rama été créée en 1963 sur des thémes
populaires d'Amérique du Sud.
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Disque 4 :Pochette de I'album Los Chacos Revival — South AcaerMusic In Paris, Arion, 1970
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1. Identité territoriale et mise en scene de I'apparéance territoriale

Nous avons pu saisir les principaux enjeux socialatifs a cette définition et voir
gue sous cette dénomination plusieurs sous caesgorisicales sont comprises. La
distinction entre world music et musiques du monel@orte pas uniguement sur des
stratégies commerciales entre le marché francale etarché anglo-saxon. Cette
difféerence d’appellation a eu pour conséquence, ntemnous l'avons vu
précédemment, de donner lieu a deux catégorisatimmsicales distinctes. Cette
séparation se base sur un rapport aux notions agudiion, d’authenticité,

d’ethnicité, d’identité.

La mobilisation et l'utilisation de ces dimensiatens le cadre de la définition d’une
pratique artistique telle que les musiques tradiitedles francaises ou du monde, fait
écho a celle de l'identité territoriale. Comme #®uyiratique sociale, celle des
musiques traditionnelles et des musiques du moreleve de dispositions
particulieres qui participent a la constructionr@udentité collective, de partage de
valeurs de symboles communs. La dimension iderditd& ces musiques est celle
d’une identité collective, au sens de Norbert Eleke n’est pas le fruit de volontés
individuelles, mais celud’'une reconnaissance symbolique de la part des mesmb
du groupe qui la constituenAfin de mieux comprendre cela, nous nous appuierons
sur le travail de B. Poche dalSspace Fragmenté&’. Pour lui, I'auto-identification
du groupe n’est donc pas un processus « directnsoets encore absolu. On croit
pouvoir le simplifier parfois, goit en I'appelant du nom de son résultat ou du
résultat qu’'on lui préte, identité ou consciencetior@ale, régionale, voire locale)
soit en le transposant sur un critere que I'on tpdus facile a objectiver (I'ethnie au
premier chef, puis la langue et la religion, untéyse coutumier, etcy*®. Nous
constatons, au travers du travail de Poche, queri#goire est autre chose qu’'une
construction sociale, un espace organisé, unelsatian de cet espace. Il nous fait
remarquer que la création d’'un systeme symboligeessaire a la définition d’'un
territoire fait partie de I'identification a ce teoire et qu’il faut une interaction entre
cet espace construit et le groupe ou I'individu Kiconstruit. L'action d’élaborer

un territoire renvoie au groupe ou a l'individu.fdut donc pour gqu’un territoire

221 B. Pochel.'espace FragmentéHarmattan, 1996, Paris
228 |bidem p. 224
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existe qu’il soit approprié, reconnu comme tel. M5@rcia dans un articleHistoire
identitaire et histoire locale dans la constructidn Pays Cathare®*® explique qu'il
n'existe pas forcément de concordance entre uitoiegrdélimité par les politiques
de communication et un territoire qui serait camstau travers de la culture et de
I'histoire régionales. Il existe wne distinction entre le lieu de pouvoir et le seent
d’appartenance & un espace : ils ne couvrent pagtos le méme territoirex*>":
Cette référence a un lieu géographique, a undegitdentifié, est porteuse de sens,
vectrice d’effets sociaux. L'identification terriiale renverrait ici essentiellement a
I'appartenance a un territoire délimité juridiquarnet administrativement et non pas
par I'appartenance a un groupe ethnolinguistigu&. on reprend I'exemple du
territoire cathare, on se rend compte que suitééiergence d'un leadership
politique, il devient «ne ressource politique Cette recherche permet de
comprendre le processus entrainant I'instrumeiatadis d’une histoire dans le but de
revaloriser un territoire particulier. Par ailleuk4-C Garcia, fait remarquer qudes
transformations de I'histoire locale en histoire mdigaire, par I'action politique

articulent fortement celle-ci & des productionsniémoire collective®™.

Les données empiriques récoltées dans le cadreotde mecherche nous amene a
faire le constat que la délimitation géographigeeeds musiques ne peut se baser sur
des criteres objectifs tels que les limites adnaiwves, les frontieres régionales
géopolitiques. Si I'on observe de plus pres legleg de presse, des documents
officiels de structures de diffusion des musiguedamses traditionnelles - tels que le
manifeste de la Fédération des Associations desgMess et Danses Traditionnelles
(FAMDT), un bulletin trimestriel de I'Agence des Mgses Traditionnelles en
Auvergne (AMTA) - nous nous rendons compte quXisee un rapport tres
particulier aux lieux d’origine des musiques tramihelles (lieux géographiques).
Pour 'AMTA, les musiques traditionnelles sont deslusiques du Paysage elles
sont incluses dans un “tout”. Eric Elsener, musicet responsable au sein de
'AMTA, «Les territoiressont toujours la et ont nécessairement besoinrderés et

de cadences pour exister, pour étre habités, pdaiffirsner [...] Toute société

229 M-C. Garcia,« Histoire identitaire et histoire locale dans la stonction du Pays Cathare », in
Espaces et Sociétg® 113-114, décembre 2003, p. 183-196

20 |bidem p. 254

%1 1bidem,p. 190
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génére a la fois des traditions, et provient deslitions»**% Nous pouvons citer par
exemple le discours des musiciens qui font de lasigue traditionnelle auvergnate.
On constate une mise a distance du «territoireergnat », de la définition
administrative, officielle et Iégitime d’un territei. Il y a une lutte qui a pour enjeu la
reconnaissance d’'une entité régionale qu’est leywel plus largement la culture
occitane, pour se distancier de la culture auveegni'Occitanie semble étre
beaucoup plus |égitime, valorisante et porteusemstige social que la culture
reconnue comme étant auvergnate, qui renverrast lun monde rural, dévalorisé,
dominé. L'objectif de ces musiciens, au travers de la pratique desquass
traditionnelles serait finalement la réhabilitatidiune entité culturelle, « colonisée
par la culture auvergnate» : la culture occitahenlva de méme avec les musiques
d’Amérique du Sud avec des exemples trées connusmeoma Macarena ou la
Lambada. En effet le recours a la culture occitanégtino », des « pays de
I'est », « africaine », permet a la fois de justifiles pratiques artistique et culturelles
(dans le sens de les valoriser), de les positiodaes un univers culturel. Cette
démarche d’exotisation par le recours a la culhaa@tane, a la culture slave, etc., va
donner beaucoup plus de force au discours des dudiviCar il renvoie a un
territoire plus grand, plus peuplé, chargé d’'ursgtand poids historique, d’'un plus
grand prestige social.

23%E  Elsener, Edito de la Feuille d’Hiver de 'AMTR004, p.1
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2. Entre exotisation et reconstruction territoriale

Cette reconstruction territoriale que nous avongelaent décrite invite a prolonger
la réflexion sur la question de l'altérité. Les adigrs produits sur les musiques
traditionnelles créent une situation ou la musiglee I'Autre (c’est-a-dire non
francaise) se trouve idéalisée. On voit alors seeld@per une vision totalement
romantigue du musicien étranger, d’'Europe de I'EBAmMérique du Sud ou
d’ailleurs. Tout comme dans le cas de I'écotourisse met en place une « éco-
musique ». Comme I'explique A. Jamin|akvision romantique que nous avons de
I'indien, a la fois détenteur de savoirs magiquése symbiose avec le biotique
environnant est avant tout la résultante de notigppe capacité a pouvoir concevoir
I'autre indigene comme I'acteur principal de sorstie et comme capable de penser
son propre développement>® Nous retrouvons aussi cela dans deux entretiens,

celui de Jean-Bernard et de Fantine.

«Alors on a tous l'image des musiciens avec le ponctmais le
poncho il existe, mais d’'une communauté a l'autiet .dans celle ou
j'étais y'avait pas de vraie pratigue musicale vrant développée.
Non,... J'y ai pas vu plus que ca... Je suis alléelsuac Titicaca,
mais plus en tant que touriste que professionn@iea été accueilli
dans des familles et y’'avait un p'tit bal ou on dait. Mais ¢a restait
vraiment dans le folklorique pour faire plaisaux touristesDonc
euh... pas particulierement vu de musique... L'impagade la
musique ne m’a pas particulierement marquée la-bas

Fantine, 20 ans, étudiante en Science politiquanteluse

237, Jamin, « La place de l'autre, construction enipalations des figures de l'autre & travers les
usages de son espace »aprit Critique Volume 6, n°1p. 72
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« Si, y'a tout, I'exotisme,... C’est aussi les instratag découvrir de
nouveaux instruments. [...]C’est ce qu'’ils ont faikeen Amérique du
Sud. Donc on a corrigé pour étre les plus authemt$gpossible ! [...]
On n’est pas allé la-bas pour voir comment c’est!étr@ aussi la
peur d’étre décu... Parce qu’on se fait des idees

Jean-Bernard, 50 ans, enseignant de musique dauosllege, joue

dans un groupe de musique andine.

Ici l'altérité est reconstruite de maniere idéaimaginée, stéréotypée par les
musiciens. L'autre, le musicien natif sera toujopescu comme meilleur, maitrisant

les codes esthétiques et les bonnes fagons de jouer

« Ben parce qu’ils sont nés avec une guitare la bidsn, ils ont... lls
naissent vraiment avec un rythme dans la peau gue Bn Europe,
gu’'on n'a pas ce qu'ils ont... et ¢ca je pense questce l'intérieur
guoi. Je sais pas si on peut y faire grand-chosece que ca fait
partie de la culture de chacun, et a partir du mameu on n’a pas
grandit dans les rythmes. Eux, la musique faitipagdtu quotidien, on
n'a pas c¢a ici! Jai un ami, il est brésilien. Que il est arrivé en
France, il nous a dit, ben c’est incroyable, en kta vous dansez pas,
vous faites jamais la féte... c’était pour eux qumit pas a fond
comme eux»

Pauline, 20 ans, étudiante en musicologie, guiggrishanteuse dans

une chorale

Ces musiques semblent alors étre comme naturglisbes sont ancrées dans les
géenes des autres», mais «ous, on n'a pas les genes des musiques de la-Has

nous et les autres interviennent fortement lorgpuhcessus de catégorisation. Les
musiques vont transcender les individus et étdotent incorporées, c’est un peu
le mythe du brésilien qui sait danser ou de I'afinoqui a de rythme dans la peas

On observe une reconstruction idéale, imaginéeéatypée de la part de ces
musiciens. L'Autre, originaire du Brésil, d’Argené, etc,... sera toujours pergu
comme meilleur musicien, plus a méme de compreledigai sens de la musique

gue nous qui sommes neés ici, en France. Nous psuapprocher ces différentes
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dimensions de la définition que donne Segalen dansessai sur I'exotisme :est
exotigue, au sens propre, tout ce qui est extéraursujet observant ; or, cette
notion a subi un incroyable rétrécissement, et’anidentifiée a certains contenus

seulement & certains sujets®

Finalement, musiques traditionnelles et musiquesmdunde vont se différencier
beaucoup moins par leur origine géographique, mlmigue que par les
implications sociales que vont avoir ces dénonomsti auprés des musiciens
amateurs. Nicolas Jaujou précise gugarce que la production d’'une définition de
la musique du monde s’avere pertinente, je me péamnee souligner la nécessité
d’une réflexion historique et critique sur I'acti& méme dont elle décou&”.

Nous avons alors pu comprendre comment s’articaleldscription de pratiques

musicales avec des contextes sociaux et politigpagguliers.

Les effets de ces catégories sur la maniére de tis musiques du monde en
amateur et sur la construction desages de I'Autre Autrement dit, les usages
sociaux de définition musicale participent a lastaiction d’'imaginaires culturels et
de redéfinition des territoires. Et cela va se titmddans la pratique et les discours de
ces musiciens. Les cloisonnements mis en place eleis répertoires musicaux se
calquent sur une délimitation des territoires. Nanigrroger d’'un point de vue
sociologique sur ces modalités de catégorisatiors pmrmet de saisir les enjeux
sociaux de définition de soi associés a des prdiqutistiques, culturelles, sociales.
Comme le souligne Christophe Rulhegexser la musique, c’est se penser, situer
les sons, c’est se situer dans I'espace sociateBtsituations sont le fruit de jeux de
définitions endogénes et exogénes, mélés et cesiSéPar dela les simples débats
de catégorisation, l'analyse de ces pratiques stodrs musicaux va étre
particulierement heuristique quant a la comprélmngles représentations et la
perpétuation d’archétypes culturels qui peuvemistdurer a propos des territoires et

dont les musiques traditionnelles en sont les w&sr

234y, SegalenEssai sur I'exotismeMontpellier, Fata Morgana, 1978, p. 29
235N, Jaujoupp.cit.p. 854
236 C. Rulhespp.cit p.41
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3. La musique de l'autre : musiques d’ici et de la-bas

Lorsque I'on analyse plus précisément la notionndisiqgues du monde elle semble
étre assez peu cernée. En effet ce terme, quiap@apeu pres a la méme époque
que l'expression de musiques traditionnelles, ehkts ple fait, comme vu
précédemment, des majors et d'artistes internationmaconnus, qu’une véritable
réalité musicale. kes musigues du monde ne relevent pas d'une caégor
scientifique dont les critéres pourraient étre §ixdans le temps et de facon objective,
mais elles relévent des catégories mouvantes adl@géornes et frontieres que les

acteurs dressent ou transgresseft .

Tout cet imbroglio musical est rangé par origineogg@phique. Les musiques
traditionnelles forment toutefois le noyau de cettbuleuse, la source encore intacte
ou tous ces genres peuvent venir s’abreuver. Lexgghéne des « musiques du
monde » transporte avec lui I'apologie du « métjiesa Mélange des styles et des
genres, des répertoires et des formes, a l'imageedsociété qui réve I'abolition de
ses conflits dans une fusion des cultures. Ce obunasical se scinde petit a petit et
le discours des ethnomusicologues se diffuse de giuplus parmi les musiciens et
les disquaires. Il y a une volonté de la part dgaoces musiciens de jouer les
musiques « telles qu’elles sont jouées la-basayai¥ une forme d’authenticité de la
musique de ces pays « lointains ». C’est alorgtieur a un discours sur I'ethnicité,
le coté « brut » sans apport de la culture occalergui est valorisé. Il s’opere ainsi
un «retour aux sources », qui passe par des tagles ou la diffusion a grande
échelle de groupes comme Buena Vista Social €lébCuba ou le Sexteto Mafot

en Argentine. Ce retour aux sources prone des mmesigplus « brutes », plus

« pures », plus proches de la tradition parfoiggimae, des pays.

L’appellation musiques du monde, qui comme nougola vu précédemment est
issue de I'industrie discographique, est toujourssafloue. En effet, la nomenclature
des canaux de distribution (CD et DVD musicaux} fgparaitre de nombreux

« sous-genres » a I'appellation Musiques du mofaix-ci correspondant le plus

Z7E, Da Lage-Pygp.cit.p. 22
23¥Album : Buena Vista Social Clylzollection, Live in Carnegie Hall, Label Worldr@iit, 2008.
239 oir notamment I'albunTrottoirs de Buenos Airesabel Network, 1995.




souvent aux continents, excepté le reggae qui niestcatégorisé » comme venant
de la Jamaique, ni comme « musique des iles »e @ethiére notion est elle méme
particulierement problématique. Or, que se soitndioint de vue géographique,
géopolitique, social ou culturel, les iles ne smaucun cas des entités homogenes.
Dans le cas de notre étude I'appellation musiquesilds renvoie essentiellement
aux 1les des Caraibes, méme la Jamaique, n'estgumagrise dans cet ensemble,
puisque le reggae, musique qui en est issue, B’'@ais dans ce cadre. Dans le méme
ordre idée, nous pouvons continuer notre raisonneetenous demandant pourquoi
la country est incluse dans les variétés internates, de méme pour le rap ou la

ragga ?

Reprenant I'exemple du festival Interceltique deidat, il semble que les références
instrumentales, rattachées a des territoires dilees; soient faites sans prise en
considération de toute réalité historique. Luc Gsabominique souligne d’ailleurs
gue «cette recréation [instrumentale] si I'on considdes liens culturels existants
entre tous les pays celtiques. En réalité, I'orgyie cette pseudo-tradition, inventée
et importée, est politique, son objet étant de twies au biniou, alors emblématique
de mouvements régionalistes conservateurs, un emblénstrumental neuf,
rattachant cette nouvelle identité bretonne a untt@ celtique englobante de plus
en plus revendiquée, comme le montre l'intitulénduveau Festival “Interceltique”
de Lorient, créé dans les années 1970 sur les suiian ancien “festival de

binious”, puis “de cornemuses”3.

Et si 'on pousse encore plus loin, pourquoi ne passidérer toute musique non
produite sur le territoire francais comme musiquentbnde ? Cela ne tiendrait pas
non plus, puisque la France ne fait-elle pas pdrttienonde ? Ces propos, sont certes
triviaux, mais, ils nous obligent & questionnerfagon plus pointue I'emploi et les

effets de cette catégorisation.

240 Charles-Dominiquegp.cit.,p. 2
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4. Des musiques « disneylandisées »

E.Cestof*! montre que I'attrait pour les cultures étrangé&semble avoir été plus
important que celui pour les pratiqgues musicalgiorales. Elle explique quepour
comprendre le manque de traditions musicales pomsgales Francais se sont plus
tournées vers I'étranger que vers leur propre péysl. Au début du XX siécle, la
France accueille le jazz et le tango, se tournes\s&rs colonies, reste fascinée par ce
qui est lointain. [...]La musique africaine trouv&on essor chez ses anciens
colonisateurs au Royaume uni et en France. [...] inesiques extra européennes
sont percues comme « exotiques », selon la défindbonnée pour cette notion en
début du chapitre en référence a la pensée de Segallles évoquent un univers
lointain, dont l'originalité des identificateurs otraste avec le milieu connu et

provoquent une certaine incompréhensisfit®

S. Brunel parle d’'un « petit monde parfait », o8 tiltures et les paysages sont
synthétisés dans des archétypeka®isneylandisation du monde consiste & nous
les offrir en mettant en scene un prétendu pargaisdu qui n'est que I'exacte

matérialisation de nos fantasme®d°,

Tout comme les musiques traditionnelles francai=ssmusiques classées comme
musiques du monde sont qualifiées de «musiquesgets». Cette exotisation est
aussi entretenue par les musiciens eux-méxessesll y a un aller-retour dans les
représentations qu'ils veulent donner d’eux-ménmexke qu’on leur confere, il y a
en quelque sorte une auto-exotisation de ces pesticElisabeth Cestor prend en
exemple les chanteurs africains quentretiennent une forme d’exotisme lorsqu’ils
donnent un spectacle en revétant le costume toawhiél alors qu’ils ne le portent
pas lors de leurs performances en Afrique. La cpthoe des spectacles est
organisée de facon a ce que les émotions lieéescariasité et a la surprise soient
présentes sans mettre en jeu une différence elléurop marquée afin d’attirer et
non pas de repousser. [...] Les musiques africaioes ks premiéres a avoir fait

remarquer qu’en dehors du folklore et des stérésdyg existait une musique

241E Cestorpp. cit
242 |bidem,p. 79
2433, BrunelLa planéte Disneylandisé8ciences Humaines éditions, Paris, 2006, p. 256
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particulariste qui soit moderne, professionnellegei soit le relais des problémes

contemporains 24

Nous devons toutefois noter qu’inversement, cedteifation pour ces musiques
« exotiques », qui s’exerce sur les individus feasigue I'on a questionnés, interroge
sur le rapport entretenu avec ce qui est défini menpatrimoine régional. Des
chansons telles quea meére Michelle, Alouette, Au clair de la Iungui sont
reconnues comme appartenant au « patrimoine famncaie sont pas pour autant
valorisées et mises en avant. L'explication peuttrseiver dans [I'histoire de
l'institutionnalisation du monde musical francaisn effet, la prise en compte des
musiques dites populaires n'est que trés récentemeonmous l'avons vu
précédemment. Jusque dans les années 1980, seulsitpue classique, dite savante
était reconnue. Ceci a sans aucun doute eu degsq@m@rges sur la reconnaissance

sociale du patrimoine musical régional frangais.

Finalement, I'appellation musiques du monde, aaakd la simple catégorisation
musicale porte en elle des enjeux sociospatiaumr® nous avons pu le voir tout le
long de cet article, il y a une recomposition dgeuplades authentiques » au travers
de la mise en scéne de ces musiques. Ces pratiqusigales perpétuent des
stéréotypes culturels. Elles vont délimiter lesiti@res a des périmetres restreints,
des «petits mondes parfaits concus pour coller exacterdembtre attente>*®. La
mobilisation et l'utilisation de la notion d’ethii€ relativement, utilisée comme
moye palliant la tradition, pose tout autant proidé Lorsque I'on fait intervenir
'idée d’ethnie on pose irrémédiablement la questitas enjeux politiques des
catégories scientifiques. Il n'empéche qu’elle nened par d’évacuer toutes les
difficultés liées au glissement sémantique de tzera I'ethnie. Car il existe une
certaine normativité derriére ces mises en catég@m va exprimer des croyances,
des normes culturelles lors de la généralisationelcatégorie au monde. Le clivage
entre I'étranger et l'autochtone dépend des magalite conception de l'identité
territoriale, de l'identité nationale, de l'idemittommunautaire. Les cultures, les
« peuples autochtones », qui auparavant étaieltifigsiae primitifs sont désormais
définis au travers de I'ethnicité, de « l'authemdécculturelle ». Il y a une mise en

244E Cestorpp. cit p. 81
2453, Brunelop.cit.p. 255
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scene de leurseultures, en la figeant dans des rituels facticetmearées, alors que

toute culture est par essence évolutive et mobffe

Les enjeux sociaux de la tradition: du folklore auaditionnel

Le regain d’intérét pour les « musiques du peupdassocie a une démarche de
retour au local, & l'authentique, a la traditionest le point de départ d'une
revendication d’'un mode de vie centré autour d’'ueteur a la nature » et d’'une
contestation de la société industrielle. La rugadit le « monde des paysans » tels que
les a décrits Mendr&¥ sont nettement moins attractifs pour la plupastidéividus,

car vecteurs de valeurs antagonistes avec cellesptine la société industrielle
(modernité, progres, technologie, etc.)Sans doute aussi, le sentiment que nous
avons de vivre la fin de la paysannerie, celle qi4éndras avait si bien analysée il

y a un quart de siecle, fait que face a cet enggeatnent par I'histoire d’une
civilisation millénaire, nous survalorisons et magpns les traces de ce que nous

croyons a ses derniers soubresaxfts.

Pour S. Hernandez, une véritable idéoltjides valeurs écologistes, humanistes et
naturistes prennent ancrage dans les années 18&@il0apparaitre, dans la société
des Trente Glorieuses, inscrite durablement dansmledéle capitaliste de
consommation, I'idée d’'un héritage culturel permwettde penser autrement I'ordre
social contemporain. Petit a petit on voit se démpeér un usage normatif de la
notion de culture et de tradition.La tradition devient alors la notion clé de
description et de définition de toutes les cultuses’. Dans ces années les
collectages sont percus comme des moyens de tssiemid’'un héritage, d'un

patrimoine immatériel & perpétuer. Les recours @s@, aux racines sont mobilisés

2465 Brunel,op.cit, p. 273

247 pour I'histoire de la fin du monde rural, voir Mendras,La fin des paysandctes Sud, coll.
Babel, Paris, 1992

248 B, Hervieu, J. ViardAu bonheur des campagnes (et des provind@s)be, Poche Essai, Paris,
2005p. 23

249 a notion d'idéologie n’est pas utilisée ici daasdimension négative, mais en tant que science des
idées. En l'interrogeant en questionnant ces syssdéde valeurs et de références intellectuelles on
peut arriver & remonter les lignes de conduitesjustifications d’action des individus. Ce sons de
outils intellectuels auxquels les musiciens vonté$érer pour faire exister un vivre ensemble. Dans
cas des musiques traditionnelles, on est en présé¢lnem mouvement qui va préférer le bien étre
collectif au particulier, a I'individu. L'idéologieffre un « mode d’organisation du monde.»

%03, Hernanded,e monde du Conté’Harmattan, Paris, 2006, p. 130

141




pour la définition de ce nouveau genre musicadgit, dans le retour a 'histoire et
une inscription particuliére dans I'historicité, deir comment se lit le rapport a la
tradition. Elle devient un moyen de renouer avepassé, avec un mode de vie rural
et idéalisé. Cette idéalisation de la campagneueimdnde de vie rural n’est pas

récente comme nous avons pu le noter au début cleapére.

Les liens entre ruralité et tradition se tisserfitédtmment depuis les années 1970.
Les représentations sociales de la campagne vdradgre dans la réinvention d’'un
passé, ou l'on« restaure de lI'authentique, c’est-a-dire que I'mtonstruit dans le
réel, pour ressaisir ce que nos aieux ont quittd Cependant, un renversement
dans la représentation de la campagne et du tegriteral s’est opéré de facon plus
pérenne durant cette décennie. Ainsi, on est pi#asé image ou la campagne était
peuplée de « ploucs » (pour reprendre I'expresd®iB. Herviet), oul la rudesse
d’'un style de vie est corrélée a la contrainte mpeésentent les travaux des champs,
a celle d’un lieu de sérénité et de liberté. Emaimsant une dichotomie entre cultures
traditionnelles et cultures modernes, un usageéreificié de concepts est fait,

conduisant a des représentations spécifiques ltérifé et de I'histoire.

»1bidem,p. 11 ]
2B, Hervieu, D. Hervieu-Leget,e Retour & la nature, au fond de la forét,... tE&d. L'Aube,
Coll. Poche Essai, Le Seull, Paris, 2005
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1. La tradition en question

Questionner ces musiques dont la définition mémeh®wa la notion de tradition,

permet de nous rendre compte qu’il fallait reveder maniére sociologique sur la
tradition. La tradition, le traditionnel sont empés a tous moments, dans des
contextes tres différents, dans des sens qui Varkest-ce une habitude ? Des
coutumes ? A partir de quel moment peut-on direulg@l’ pratique ou qu’un fait

social, qu'un phénomene est traditionnel ? Maisisnee pouvons nous contenter de
cet usage presque « obligé », obligatoire de oeeele tradition, lorsque I'on aborde

la question de ces répertoires.

Le glissement sémantique et taxinomique qui s’estépu folk vers le traditionnel
et non pas vers le folklore (qui est la traductitt@rale) a eu des incidences fortes
sur la maniére de penser ces musiques et de les sidcialement. Avec le choix de
la terminologie «traditionnelles » au lieu dekfote, il s’agit non pas de
revendiquer des identités nationales, mais de reanmawix origines du peuple avant
gu’il ne soit perverti et «abimé » par la soci@éustrielle et ses pratiques
consuméristes. Construite contre l'idée de natisme ou d’instrumentalisation
fascisante de traits culturels comme le foliddte la tradition en tant que
construction sociale crée une forme de stabilittssdas modes de vivre ensemble.
Comme le souligne G. Lenclud, ce termeostribue a la consolidation d’'un cadre
de référence intellectuel constitué par un systemfepposition binaire
(traditionnel/changement, société traditionnelleiéte moderne)33*. Nous allons
dans un premier temps nous intéresser a la définde la tradition, ce qu’elle est,
puis nous verrons les impacts sociaux de son atiis dans la catégorisation de

styles musicaux.

D’un point de vue étymologique, le terme de traditdésigne I'acte de transmettre
un objet culturel, une pratique sociale quelle t@’soit, d’'une génération a l'autre.
«It's sometimes observed by those who have lookedarticular traditions that it
only takes two génération to make anything traditi@ naturally enough, since

253 pour plus de précisions sur le processus de fiskition, voir les travaux de Claire Guiu sur le
folklore sous Franco.

%4 G. Lenclud, « La tradition n’est plus ce qu'eli@it», in Terrain, Habiter la maison, n°9, 1987,
p.3
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that’s the sense of tradition as active process.tBeitword moves again toward age
and toward ceremony, duty and respeéf®. Toutefois, méme si on constate une
utilisation toujours plus grande de cette catégpoier justifier la répétition de toutes
sortes d’évenements (sportifs, sociaux, cultuedls) ou manifestations, il n’en reste
pas moins que la tradition n’englobe pas n’impguel trait ou objet du passé. C'est
justement ce tri et cette sélection du passé qus mtéresse. La conservation, dans
le temps de ces objets culturels particuliersépshemment problématique. En effet,
la tradition renvoie a la représentation d’'un canteconnu comme pouvant contenir
un message, une signification qui transcende lewithid au travers du temps.
Cependant, tout ce qui vient du passé ne dispasal@da méme attention, ni du

méme désir de conservation.

Pour ce qui est des musiques traditionnelles, nous sommes demandé sur quels
critéres de « traditionnalité » elles sont contgau? De quelles propriétés sont-elles
pourvues et dont seraient privées les musiquesofadkies ou d’autres fagons de
faire de la musique ? Les musiques traditionnedeegléfinissent non seulement par
des organisations instrumentales ou par des ré@eytonais surtout par des enjeux
sociaux qui tournent autour de l'idée de transroisSirale et de patrimoine. La
distinction entre les deux pratiques se feraitrauetrs d’'un autre rapport au temps, a
la temporalité. Notre enquéte préliminaire nous @npe d’observer de la part des
pratiquants des musiques traditionnelles, une ¥élde se démarquer du style des
musiques folkloriques. Ces derniéres sont percapsne étant restées dans un état
« passé », c'est-a-dire que méme s'il y a un resourl’histoire de la part des
musiques traditionnelles. La volonté de muter, dergtisser, de s’enrichir avec
d’autres styles, notamment avec le rock, les mesigumplifiées, ou le jazz engage
une coupure une coupure dans le temps, permettamt redécouverte. Deux

conceptions différentes du passé et de sa réigtatfpn dans le présent se dégagent.

Nous retrouvons cela dans une enquéte du Ministirela Cultur® sur

I'enseignement des musiques et danses traditi@mdlns les structures telles que

%5 R. Eyerman et A. Jamisomp.cit p.263« Il est parfois observé, par ceux s'intéressank au
traditions, qu’il ne faut que deux générations pgquiun phénomeéne traditionnel soit naturalisé, t’es
en cela que la tradition est un processus actifisMa mot agit aussi sur les notions d’age, de
cérémonie, de devoir et de respect

2% « Les musiques actuelles dans les établissememtseignement spécialisés contrdlés par I'Etat »,
Ministere de la Culture, Septembre 2001.
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les écoles nationales de musique, les conservato@gionaux de région ou les
écoles municipales agréées. Les auteurs exposefatcde trés claire I'opposition
entre musiques traditionnelles et les musiqueddntijues qui se traduit notamment
par I'opposition mort/vivant. lls invoquent le dedsocial et culturel des musiques et
danses traditionnelles ». Ici, la traditiorest perpétuellement en mouvement et doit
évoluer au méme rythme que la société afin de rrestante». En revanche, le
folklore est «dépourvu de vie, «hors du champ de la création apparaissant
comme étant l'inverse de la traditf3h Le folklore se retrouve alors renvoyé au
passé, tout comme la musique classique jugéeigép {car ecrite). Les usages faits
des dispositifs musicaux des musiques traditioeselpermettent d’observer
comment les musiciens vont adhérer a des pratigqudss modes de représentation
du monde. L'utilisation de la tradition et de I'manticité dans les modalités de
deéfinition de soi participe alors pleinement a ifi@ation d’'un vivre ensemble
valorisant et revendiquant la solidarité, le partada préservation des
environnements culturels des musiques. C’est paeition dans un courant musical
tels que les musiques traditionnelles, que lesvidds vont tisser des relations les
uns avec les autres caractérisées par un sentidigmpartenance a une cause
communé® Ici, la notion de traditionnel permet aux pratiqts de mettre en place
une nouvelle classification, un « nouveau style icals, avec ses valeurs, son
« idéologie ». C'est la mise en place de ces walale ce systeme symbolique qui
fait que les musiques traditionnelles se distingukrs musiques folkloriques. Cette
différenciation n’est pas qu'institutionnelle ou utiscours militant, elle est
totalement assumée et mobilisée par les musicl2@s.qu’on les interroge sur ce

sujet, ils marquent fortement et trés rapidemantdistinction avec le folklore.

« Je pense que les groupes folkloriques, ils oatibeup apporté
parce qu’ils ont préservé des airs, et des pas deselails se sont
aussi enfermés dans une musique et une danse gpeetacle qui

n’est pas tellement appréciée aujourd’hui, parceetjg’a vieilli, il

¢ Les musiques et danses traditionnelles dans teklissements d’enseignement spécialisé

contrdlés par I'Etat ». Enquéte du Ministére deClalture année 1999-2000. Cette enquéte a été
réalisée auprés de 380 écoles controlées par ,'Etdte mars et septembre 2000, disponible sur
http://www.dmdts.culture.gouv.fr

“%Nous retrouvons la ce que Weber a décrit & proposeahtiment de communautarisation in
Economie et sociét®oche, Paris, 1999.
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faut évoluer vers d’autres et puis, bon quelque ettps me parait
tres beau et paralysant, c'est le costume. Je pgmseautant quand
on va dans une autre région, dans un autre paysp&ume fait
partie du patrimoine régional ou départemental, amitpour des
manifestations ici, je suis pas tellement d’accpadir ¢a. Je sais
bien que la bourrée, c'est I'identité de I'Auvergigle est méme
reconnue par les historiens comme étant vraimerd o&lodie
propre a une région. Et la bourrée est citée conuela. Mais je
pense aussi, qu'il faut offrir a d’autres personmsutres choses,
et disons que le folklore et notre participatiorgst qu'une partie
de notre travail. Je situe ¢ca comme ca. Mais erdiest peut étre
bien. »

Monique, 66 ans, institutrice retraitée, accordsni

« La différence entre les musiques traditionneeédes musiques
folkloriques, c'est que les musiques traditionrsetiat toujours été
ouvertes euh, et aux pratiques qui existaient aé,coet

éventuellement a des mélanges dinstruments auierdt pas

forcément originaux quoi. [...] Donc y’a une évolutiotant au

niveau du nombre de pratiquants, tant au niveauladgualité,

parce que quand méme, ca joue de mieux en mietnx. eEypuis

ben y’a d’autres musiciens qui viennent s’y intéegs notamment
beaucoup de musiciens de jazz qui s'intéressessamusiques la
et qui fusionnent avec nous. J'ai quelques expéesrvec les
groupes folkloriques. Et ben la premiére chosemai géné, c'était
déja le fait de jouer en costume. J'trouvais capsu ringard, et
apres, y'avait aussi le probléme du répertoire.»

Fabrice, 26 ans, enseigne l'accordéon et la coreendans une

ENMD.
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Finalement, le recours a la tradition semble émemoyen de se démarquer du
folklore. En mobilisant une certaine vision de $twire, du patrimoine, les musiciens
s’inscrivent en contradiction avec les positiongeddues par les folkloristes. En
effet, les arguments vehiculés par les enquétes@idernité, la liberté, la création)
ainsi que le métissage avec le jazz, le rock, seml@tre une fagcon de concurrencer
le folklore, d’exister en dehors de ce genre mlistoase mettant sur le marché de
'enseignement institutionnel, et en adoptant dastégies de séduction d'un

nouveau publi©®.

La notion de tradition que ce soit dans le caderdasiques traditionnelles ou non,
ne renvoie finalement a rien de précis. Elle régtventée réinvestie d’'un sens
nouveau visant a la Iégitimation de ces musiquesefiet, dansThe Invention of
Traditior”®® Hobsbawm questionne le développement en masseaditions en
Europe a partir de la Premiére Guerre Mondialéa particularité des traditions
inventées tient au fait que leur continuité avepassé est largement fictive. Ce sont
des réponses a de nouvelles situations qui prenieefdrme d’'une préférence a
d’anciennes situations. C'est le contraste entre deangement permanent,
I'innovation du monde moderne et la tentative deictirer au moins certaines
parties de la vie sociale comme immuables et iavdeis qui rendent I'invention de
la tradition si intéressante pour les historienssd#eux derniers siecles. [...] Les
objets ou les pratiques deviennent disponibles poumplein usage symbolique et
rituel quand ils ne sont plus entravés par leulisdtion pratique. [...]JLes nouvelles
traditions résulteraient tout simplement de I'imgitidité d’utiliser ou d’adapter les

anciennes »°%*

Eric Elsener revient longuement sur la questiomadeadition dans I'éditorial de la
Feuille d’Hiver de 'AMTA, expliquant que ka tradition mérite mieux que cela.
Elle n’est pas simplement le passé, elle estgst ce qui fait sa force, ce qui nous lie
d’'une maniere toute particuliere a ce passé, ce mpiis permet de le lire, le

détermine. La tradition n’est pas le poids du passéle présent, c'est 'ouverture, le

#9Voir en annexes. Ces arguments se retrouventré@semment dans les articles de presse lors de
bals ou de concerts de musiques traditionnelles

%0 E. Hobsbawm T. Rangefhe invention of TraditionCambridge University Press, Cambridge,
1984

*11bidem p. 12




regard du présent sur le passé qui devient ainsienpassé>°Ce discours refusant
un enfermement historique se retrouve chez la plugas pratiquants et des
responsables associatifs. Cela ne parait pourtastpeser un probleme dans la
définition de la pratique. Le terme de traditionmrpet alors de se revendiquer d’'une
histoire locale, d'un patrimoine, tout en se dégagale ce passé et en ayant une

volonté d’aller vers 'avenir.

Dans les discours « savants » sur les musiquesidracelles, qui ont été produits
des les années 1970, on a pu constater qu’il é&istanouvement de |égitimation de
la notion de tradition, notamment par le recourst&yatique a la modernité. J-F
Dutertre dans le recueil d’A. Daffé associe fréquemment musiques
traditionnelles et de modernité Dans son texte, il reconnait volontiers aux
musiques traditionnelles un ancrage dans le passseqiéveloppe tout autour d’'un
héritage, d’'un patrimoine transmisLa mémoire intervient pour fixer les formes et
la tradition au-dela des formes, se manifeste paprégnance des coutumes et des
meeurs, par la contrainte que I'ensemble de la $édi@ditionnelles fait peser sur

I'expression individuelle et donc sur I'expressatistique »°*

A linstar d’Aurore Monod-Bequelin dans un artictd_a tradition orale n’est plus ce
qu'elle était ! $°° nous pouvons dire que la mémoire en jeu dansahtion orale
n'est pas seulement de la conservation. Elle esti @l traitement de la perception,
de la tension entre pérennité et flexibilité ; t@s outil de construction, le produit
d’'un ethos. La culture et la tradition orale devient ainsi des biens collectivement
possédés pouvant étre séparés de leur fonctiongreeet de leur contexte d’'usage.
Le collectage a cette fonction, c'est-a-dire deniréles preuves matérielles de
I'existence de la tradition « retrouvée », de «spreer » les traditions La tradition
orale est un lieu d’interaction autant qu’une rétibn : pouvoir, efficacité sont
également et subtilement pondérés a des fins démé@gjon, d’enseignement, de

diffusion %¥°® On constate alors dans les discours de nos enqufiés cette

62 E Elsenerpp.cit.p.2

23 A Darré,op.cit.

%4 |bidem,p. 61

265 A Monod-Bequelin, « La tradition orale n’est pesqu’elle était ! », in Sciences Humaines, Avril
2005, n°159

26 p_ Zumthor, cité par A. Monod-Bequelin, « La ttai orale n’est plus ce qu'elle étaitop. cit,

p.36
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dimension se traduit plus par un réaménagementréawtualisation du répertoire,
notamment en le métissant avec le jazz et/ou Ik. rDe plus, beaucoup de nos
enquétés mettent en avant toutes les compositiotils gnt faites. Ils insistent en
particulier sur la notion de créatioR.Le contenu de la notion de tradition, telle
gu'elle est le plus frequemment employée en etgigglo'est aucunement en rupture
avec l'acception courante du terme de tradition. ttadition de I'ethnologue se
confond assez généralement avec la tradition du sensmun. Or qui dit sens
commun dit en réalité culture particuliere, la ndten I'occurrence. La tradition de
I'ethnologue s'inscrit dans une représentationunelie, c'est-a-dire conventionnelle
(n‘allant nullement de soi), du temps et de I'histoLa représentation d'un temps
linéaire, d'une histoire ou le passé est pensé cmrderriere nous et toujours
s'abolissant dans un présent nouveau. S'avancemaitbeaucoup en faisant
I'hnypothese que seule la culture occidentale modewwsidéere que tradition et
changement sont fonciérement antinomiques ? Le gemaent seul ferait

I'histoire »°°".

Les discours institutionnels ou des acteurs sociagperés tout au long de notre
travail, sont en cela relativement ambigus et ¢giaxaux. En effet, la tradition leur
permet de se raccrocher a leurs racines, de grstigar le recours a I'Histoire et a
une origine ancestrale (donc précieuse puisquédragorale). Au fur et a mesure de
'enquéte, on se rend bien compte de tous lesuergealturels que comportent la
mémoire et la patrimonialisation. C'est la misgkate de ces valeurs, de ce systéeme
symbolique (jouant avec les enjeux temporels etiapg, qui va permettre aux
musiques traditionnelles de se distinguer des masitplkloriques. Il semblerait que
I'utilisation de la tradition soit plus un « leursesémantique, qu’un réel « retour aux

sources », a l'authenticité, a des traditionsipaiéres.

%7 G. Lenclud op.cit.
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2. Pratiques de patrimonialisation

Reconnues depuis 2003 par 'Unesco comme appattangpatrimoine immatériel

de 'humanité, les musiques traditionnelles seotetent au coeur d’enjeux politiques
et identitaires. La mémoire et la patrimonialisatide traditions sont des enjeux
culturels importanf8®. Il existe un profit social fort & valoriser sa mng@re, voire

méme un enjeu politique, celle-ci allant tres sotvée pair avec une volonté de
s'inscrire dans une démarche de modernité. En daet marqueur social d’'une
identité d’'un groupe, d'une région, d'un pays, dumation, les stratégies
patrimoniales musicales se transforment avant ésutstratégies identitaires. La
notion de patrimoine est complexe. Par le recoungracessus de patrimonialisation,
nous brouillons l'ordre chronologique d’'une pratgul’'un objet, refagonnant son
passé. Pour Pouilld¥, la patrimonialisation correspond & une filiationersée de

I'objet, ce n’est pas le passé, I'histoire d’'unetlyj’'une pratique qui le fabrique, mais
c'est le présent, sa représentation qui le transforLa musique devenue objet
patrimonial, va concilier la mémoire, la remémaima de manieres de faire a la
contemporanéité des conditions de production. ltenpaine est un processus et non

pas un étaf’.

Les archives, qu’elles soient sonores, visuellemanuscrites posent des problemes
quant a leur conservation, leur gestion, mais sursar leur sélection. En effet, la
patrimonialisation, la reconnaissance d’objets opmdiques en tant qu’archive, la
fabrigue d’'un dépdét culturel et identitaire contrdba la prise en charge d'une
mémoire collective par une réappropriation sélecti¥eéritages diveré’. Pour
TUNESCO, la sauvegarde du patrimoine matérielnemnatériel sont es mesures
visant a assurer la viabilité du patrimoine culturémmatériel, y compris
I'identification, la documentation, la recherche, préservation, la protection...[...]

On entend par “sauvegarde” [...] le promotion, la mign valeur, la transmission,

%8 pour aller plus loin sur le lien entre patrimoiae politique, voir Y. Lamy,L’alchimie du
patrimoine, discours et politiqu@roché, Paris, 1996

%9 3. Pouillon, « Tradition : transmission ou recamstion », Fétiches sans fétichisméParis,
Maspero, 1975

270 Sur ce point, voir L. Vadelorge, « Le patrimoir@rene objet politique », ifPour une histoire des
politiques du patrimoinegPh. Poirrier et L. Vadelorge (dir.), La Documeiaa Francaise, Paris, 2003
p. 11-24.

I Pour compléter, voir Y. Lamy,’alchimie du patrimoine, discours et politiqudSHA, 1996
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essentiellement par I'éducation formelle et nomfelle, ainsi que la revitalisation

des différents aspects du patrimoifé”

Ce qui pose au final le plus de probléme dansdegasus de patrimonialisation est
la question du statut des archives (de l'objet asenser). Bien plus que de la
conservation, la patrimonialisation réifie une nqusi, fixe dans le temps et I'espace
des pratiques dynamique en réactivant une mémougest reconstituée. Donc,

I'action patrimoniale constitue un horizon d'attente’*’®

En relisant et en
actualisant un passeé au travers de la réinvengdraditions, de maniéres de chanter,
de jouer, se joue un processus de relecture penteade ce passé, étant qualifié par
Barthes d’'un « supplément de sens ». Nous rejogi@na position de J. Davallon
pour qui le discours des experts et en l'occurreselai des ethnologues. Il nous
donne une définition tout a fait pertinente du pssus de patrimonialisation L&
patrimonialisation est une forme originale de protlon de continuité dans une
société qui privilégie davantage rupture et innématque production et tradition. A
partir du présent, elle (re)construit un lien aveées hommes du passé en décidant
de garder des objets qu’ils nous ont « transmiowrges transmettre a d’autres a

venir »*’4,

Nous constatons bien, par dela cette citationpfteblemes et questionnements que
souléve la notion de patrimoine immatérdl de sa conservation, de sa
reconnaissance en tant que patrimoine. Tout corartradition, ce dernier est ce que
I'on veut bien qu’il soit. Il suffit de se penchsur la différenciation faite entre les
appellations de folklore et de traditionnel que l@wu plu haut. Celle-ci viendrait
plus de I'image, de la représentation sociale doie Yy confére qu’'une veéritable
réalité musicale. Nous pouvons revenir une nouvele sur les propos de Pouillon
expliqguant trés justement quenous choisissons ce par quoi nous nous déclarons

déterminés, nous nous présentons comme les corgimaale ceux dont nous avons

2’2 Unesco, Convention pour la sauvegarde du patrienoiculturel immatériel 2003,

http://portal.unesco.org/fr/

2'H. R. JaussPour une esthétique de la réceptidtaris, Gallimard, 1981. Cité par F. Laplantine, «

Penser ensemble le patrimoine »,Airchitecture et nature : contribution a une anthodggie du

patrimoine textes réunis par J-B Martin, Lyon, Presses Usitaires de Lyon, 1996, p. 43.

47 J.DavallonVers une évolution de la notion de patrimoif&flexion & propos du patrimoine
revalorisé, 1997, p.77

275 sur ce point voir Laplantinep.cit, 1996
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fait nos prédécesseurs®. Ce n'est pas le passé qui produit le présents alest le
présent qui va « fagonner » le passé, c’'est donceén que pour G. Lenclud, la
tradition institue une f#iliation inversée $’". Donc, dans cette conception du
patrimoine, la discontinuité dans I'histoire deplatique ou de I'objet est nécessaire
pour que se produise la « redécouverte ». Il yaimposition de ce qu’est la bonne
définition de l'objet ou de la pratique. Nous pomsoalors penser que la
patrimonialisation reléeve de luttes de classemenir f'imposition d’'une histoire
spécifique et devient une catégorie indigeDéfinir les musiques traditionnelles
comme étant des pratiques patrimoniales, intratkstambiguités sémantiques. C'est
la raison pour laquelle, nous devons toujours gaadiéesprit que la catégorisation
est une mise en équivalence d’'objets, qu’on prend sin méme rapport. Mais il ne
faut pas pour autant penser que ces mises en &ndeasont equivalentes entre
elles. La notion de mélange, de métissage y estrdgat tres présente, comme un
gage d’ouverture culturelle. Nous y reviendronsspanguement dans la suite de ce
chapitre. Par ailleurs, on se rend compte que lmale tradition, de musiques du
monde sont des réalités sociales beaucoup plus esegl’'un simple rattachement
a tel ou tel instrument, a tel ou tel forme de répee. Si I'on S’intéresse de plus pres
aux documents fournis par ’Agence des Musique3mditionnelles en Auvergne
(AMTA), ou de la Fédération des Associations des sigues et Danses
Traditionnelles (FAMDT), instances représentatidesce courant musical, on est
dans l'idée de la sauvegarde d'Uratrimoine culturel immatériel dépassant

largement la simple préservation quasi muséale atepes musicales.

Finalement, le recours a la tradition semble éremoyen de se démarquer non
seulement du goUt dévalorisé qu’incarne le folklonais aussi de la culture Iégitime
et classique. En effet, les arguments véhiculéslgmrenquétés (la modernité, la
liberté, la création) ainsi que le métissage aeefatz, le rock, semblent étre une
facon de concurrencer la musique classique en sgamhesur le marché de
I'enseignement institutionnel, et en adoptant desdratégies de séduction » d’un
nouveau public. Les discours de ces musiciens esomela relativement ambigus et
paradoxaux. La tradition représenterait alors uryenode se raccrocher a des
racines, de justifier, par le recours a I'Histoee a une origine ancestrale (donc

278 3 Pouillon,op. cit,p.119
2" G.Lenclud,op. cit,p. 7
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précieuse puisque fragile et orale), c’est un mayemenser le futur et d’ancrer le

présent dans une forme d’historicité et de passaligk.

Penser les musiques traditionnelles en tant qualigude sociologique nous a
conduit a interroger, par le recours a [lhistoid, la géographie ou encore
I'ethnomusicologie les conditions sociales d’émergede ce courant musical. En
reconstituant les principales étapes, tant socigles musicales, structurantes des
musiques traditionnelles, nous avons pu dégagerseoiement des dates ou des
évenements importants, mais surtout un processgsrruction d’'une rhétorique,
de catégories ou d’enjeux sociaux. Notre approok@<historique a posé les bases
empiriqgues de notre réflexion, permettant de saside comprendre les enjeux
actuels de la pratique musicale. Ainsi, en intezeoyg les modalités de pratiques, de
réception ou de production des musiques tradititemeout au long du XX siécle,
nos analyses ont apporté des explications suat@pes musiques traditionnelles au
sein de la société, mais nous avons essentielledégagé un ensemble de
réflexions, dépassant le strict cadre musical. fi#t,een situant temporellement les
typologies de traditionnel, de peuple, d’authet#icide patrimoine, nous voyons
apparaitre par dela les définitions musicales dexessus plus généraux de
transformations sociales. L’histoire des musigueslitionnelles a été jalonnée de
débats engageant ces pratigues musicales danstdesgations dépassant le cadre
des considérations esthétiques. S’inscrivant deémaudie plus en plus visible dans le
paysage musical francais tout au long du®siecle, les musiques traditionnelles
ont accompagné les événements et les transformatoomles de la société
francaise. En se transformant, en se métissastadaptant aux nouvelles conditions
de production et aux nouvelles formes de leursigsibles musiques traditionnelles
n'ont cessé de prendre une nouvelle place danwéwsnfrancais. Le mouvement de
revivalisme au cceur de la réhabilitation des musidteeditionnelles s’est construit
musicalement, idéologiquement et socialement cdetr@gionalisme et le courant
folklorique. En se positionnant contre la sociétéecdesommation, contre la société
du spectacle, contre la montée des régionalisnies)eecourant traditionnel s’est
posé en marge des évolutions sociétales, du déstlds années 1970. En tant que
marqueur idéologique et symbolique les musiqueditivanelles ont participé a
I'’émergence de poles critiques, de contestatiodeoproposition d’'un autre mode de

vie.

153




Devenir musicien
traditionnel
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Devenir musicien traditionnel ne va pas de soiy’est jamais une évidence, c’est un
processus qui s’inscrit dans une histoire de viendsicien. A partir des discours de
musiciens amateurs et professionnels, corréléanallyse d’une enquéte statistique,
d’extraits de forums et d’archives, nous proposdescomprendre qui sont les
musiciens amateurs, et de regarder comment fone&ioancourant musical, sur la

base de I'analyse de la pratique musicale elle-méme

Afin de questionner d’'un point de vue sociologigies raisons objectives de
I'élaboration d’'un godQt pour les musiques traditieltes, il apparait pertinent de
regarder comment les musiciens amateurs expliqaeango(t pour ces musiques et
leurs facons de faire. Nous nous attacherons saisgir ce qui fait qu’a un moment
donné l'individu «accroche» et décide de s’investir dans une pratigue musical
Pour mettre a jour ce processus du devenir mustcaglitionnel, nous avons choisi
de parler en terme de carriere, qui représente ddlemre facon de saisir les
processus par lesquels ils deviennent ce qu’ils sbhe sens qu’ils donnent a ce
gu’ils font. La sociographie de la pratique musicsibxe sur deux niveaux distincts ;
d’'un cbté, ce qui reléve du concert et des sawaiief et de I'autre ce qui releve
d'une dimension symbolique, des représentationsialesc de ces pratiques

musicales.

A linstar d’Olivier Donnat dans I'ensemble de segjuéteS’®, nous pouvons relever
qgue les passions artistiques et plus spécifiguenmntles passions musicales
s’inscrivent de facon durable dans un parcoursidedans une « carriére ». Bien
plus que le fait d’apprécier ou d’aimer écouter mmgsique, le fait d’apprendre a
jouer d'un instrument, de participer a une choratenstitue une démarche
d’engagement dans des expériences sociales patpgéane communauté d'autres
amateurs. Les passions, par lesquelles les indiwdas exprimer un attachement
plus ou moins fort aux musiques, permettent auxiciams amateurs de s’insérer

selon des degrés variables dans des réseaux comtaiues et amicaux.

2’8 0.DonnatLes francais face a la culturéa Découverte, Paris, 1994
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La lecture des récits de parcours des musicieisafgaraitre un processus de
construction du golt beaucoup plus dynamique queelde lecture par l'origine

sociale [l'autoriserait. Les pratiques culturellese situent dans un jeu de
positionnement social ou entrent de maniere nuareteeon meécanique des
déterminismes croisés d’age, de classe ou de sep@ables statistiguement. Mais
par ailleurs, d'autres éléments inhérents a ladés individus comptent aussi de
maniére forte, notamment des rencontres a cert@oments de ces « carriéeres
musicales », seule I'approche qualitative permetsdssir ces éléments et den

évaluer I'impact.

Tout au long de ce chapitre, nous développerondifiésentes étapes qui constituent
le processus d’attachement a ce style musicalbodth 'analyse des modalités
d’acces a la pratique musicale, puis les parcoessamnateurs au sein de ce monde
musical particulier. La question du goQt et detéiehement a un instrument, a des
répertoires sera au cceur de notre réflexion. Lesegtes de la découverte seront
interrogés tant sur le plan temporel que spatialpbiralléle peut étre établi entre les
musiques actuelles et les musiques traditionndle<effet, lorsque I'on compare les
pratigues musicales en amateur, quel que soitpert@re, on voit apparaitre des
types d’engagement similaires. Les musiciens €h#éat a un répertoire, a un

instrument, mais surtout a un univers symbolique.

Nous avons choisi de prendre la notion de carrtkmes le sens de Becker279
car«adopter un point de vue en termes de carriere cEsic se contraindre a
examiner les effets dans le temps et sur un indidielda conjoncture de deux
processus : I'imposition des normes, celui de laiadsation et de la construction
identitaire»”®®. La carriére introduit une dimension temporelle, sémuencage du
parcours que la trajectoire ne permet pas en indtquiae notion de continuité. En
effet, I'idée de trajectoire renvoie a une série pisitions, c’'est une succession
d’événements chronologiqu@s Ici, on cherchera & repérer une histoire de la

carriere de musicien, un commencement, un enclEmétt de moments,

2194 Becker Outiders,édition A. M Metailé, Paris, 1985

280 3-M De Queirozl."interactionnisme symboliquéresses Universitaires de Rennes 2, Rennes,
1994, p.69

8L sur ce point, voir P. Bourdieu, « L'illusion bi@grique », irRaisons pratiques, Sur la théorie de
I'action. Paris, Ed. du Seuil, 1994. Chapitre 3
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d’interactions ou de meédiations qui lors des dissopeuvent étre présentés
séparément ou de facon anachronique. Dans lesudsscaous chercherons a
comprendre commentga a commence, puis comment ga a continué et enfin
comment« ¢ca se termine Becker montre que pour toute carriere, il y anaintien
volontaire de la part des individus de lI'engagemertdispensable ; pour les
musiciens traditionnels, les répétitions, le traehiez soi, la formation de groupes,
les recherches documentaires, etc. sont autant dgermsa de faire perdurer
'engagement. Les groupes, la construction d’uhectf, le premier bal, le premier
concert seul, le premier enregistrement, représeries étapes nécessaires a la

poursuite de I'engagement et de l'investissemens dmcarriére.

Une des ficelles d’'Howard Becker nous a été utile lorsque nous avons pris le
parti de «ransformer les musiciens traditionnels en actiwitdl s’agit moins de
chercher les causes d’'un comportement, les raigonfont que les individus font
ces musiques, que le sens qu'ils leur donnentta8tatr a transformer les musiciens
en activité nous permet de placer le regard aéFiauir méme des pratiques
musicales et non plus uniquement de I'extérieurdgmfréquences de consommation
dans un rapport de causalité. C’est véritablermegfuestion du comment et non du
pourguoi qui sous-tend notre raisonnement. Souv@rsiue I'on s’interroge sur les
pratiques musicales amateur, on se demande qujuaitet pourquoi le godt pour la
musique est expliqué socialement. La construction’aget est pensée sous la
dimension de la causalité, de I'étiopathie du g8it.on file la métaphore médicale,
il s’agit de comprendre lessymptomes de ce golt pour I'expliquer. Cette posture
epistémologique de recherche des typologies ssaianusiciens fait intervenir des
caractéristiques, des traits d’identité sociale manprincipaux facteurs explicatifs
des pratiques musicales. Le probleme avec ce typpedsée est que parfois on
oublie de regarder la maniere dont les individuse «débrouilleny avec leurs
musiques, leurs instruments, leurs répertoiremuges les interactions par lesquelles
ils les font vivre. <€n se concentrant sur les activités plutdt quelssrgens, on se
force a s’intéresser au changement plutét qu’atéb#ité, a la notion de processus

plutét qu’a celle de structure’®*

224 Becker Les ficelles du métieréd. la Découverte, Paris, p. 90
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Questionner en terme de carriere nous améne anahgsa en terme d’action. Plus
concrétement, il s’agit par le prisme de cette amtile comprendre comment les
individus font ce qu’ils font. Par ou sont-ils pésgour arriver a faire ce qu'ils font ?
Mais cela n’est pas suffisant ni satisfaisantailtfaussi nous demander de la méme
maniere que Darmon : qui faut-ils qu’ils soient pour faire ce qu’ils fon? Se
dégageant de la stricte observance du conceptrdérealaboré par Becker, il nous
semble tout a faire pertinent de compléter la digson du parcours par une analyse
des conditions sociales d’existence de ce parcduanalyse de la carriere des
musiciens traditionnels n’est pas a notre sen®dalsle d’'un repositionnement des
conditions sociales de possibilité d’existence de musiques. Certes il nous faut
questionner le processus, le séquencage, trouseeperes dans les phénomeénes qui

ne sont pas ou pas toujours présentées chronologenie

La carriere permet de faire tenir ensemble des eién apparemment
contradictoires. En utilisant cette focale, nous r@v@u dégager trois pistes de
réflexions : le faire, I'étre fait et sa récurrenee les variations dans I'action et ses
conséquences. Lorsque I'on pose un questionnenmetdrmes de carriere, il nous
faut avant toute chose nous demander ce qui refierdividus. L'intérét étant de
généraliser, il nous faut voir ce qui est commur différents individus engagés
dans un méme processus ; quelles sont les étaggshdses, les obstacles communs
a toutes ces expériences individuelles.a«notion de carriere ne conduit pas a
ignorer les variables structurelles, mais a conteiser I'analyse de leurs effets
pratiqgues lors des différentes séquences de l'adtignll existe forcément une
forme ou une autre de décontextualisation qui rordet ce fait avec l'usage

« processuel » des variables structurelles préémspar la notin»*

Prise dans ce sens, la notion de carriere constitueinstrument d’analyse
particulierement efficace pour dépasser I'oppasigpistémologique entre structures
et stratégies. Ce qui nous intéresse & partir tectare du travail de M. Darm8t,
est moins la dimension empirique, fortement éloggre notre travail, que la

modalité de construction d’'un outil scientifiquee $létachant a la fois de la

283 E_ Agrikoliansky, in M. Darmomgp.cit. p. 90
84 M. Darmon, « La notion de carriére : un instrumeateractionniste d’objectivation », Politix,
2008/2, n°82
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définition premiere de la carriere par Becker, Damntinscrit dans le temps et
'espace. En effet, pour Becker, la carriere famutie sur une dynamique de
I'histoire en train de se faire, il n'est pas né&a@e pour lui d’expliquer le passé de
I'individu pour en rendre compte d'un point de vsmciologique, au contraire de
I'intérét pour les dimensions socialisatrices désripar Darmon. Dans cette
conception de la carriére, ce qui est particuliéneindéveloppé, c’est la dimension
objectivante de cette notion.Lein de nous rendre prisonnier du discours des
interviewées, et de leur vision nécessairemengésitdans un temps et un espace
social donnés, la carriere, et notamment I'étudse derses reconstructions qu’elle
comporte, permet a la fois de s’en déprendre etlate prendre pour obijet,
d’objectiver, mais aussi de proposer des interpiétes sociologiques a partir du

matériau qu’elles constituemt>>.

Nous chercherons tout au long de ce chapitre a ekpes conditions du passage a
I'acte, de I'entrée dans une carriere de musicieataur. Darmon fait une distinction
entre carriére et trajectoire. La carriere n'’est pan plus la stricte analyse d'une
« histoire de vie » dans la mesure important dgjéd ne s’agit pas d’envisager une
« série unique » mais bien de faire émerger uneocdiectif. La généralisation en
devient plus pertinente ; il s’agit de comprendes dvenements successifs sans autre
lien que lassociation a une pratique musicale. dédection des évenements
pertinents ont eu lieu en amont. En plus de l'apgpistémologique, la notion de
carriere apporte une justification méthodologigeelal construction de notre regard
sociologique, elle peut faire apparaitre une typel@pciale de ces trajectoires. Il
s’agit donc d’analyser les combinaisons dprepriétés sociales qui définissent
structurellement le recrutement des musicisfi§ ce qui peut jouer comme

conditions de réalisation de la carriéere.

85\.Darmon,op.cit.2008, p.22
2% |bidem,p. 22
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L’entrée dans la carriere

Lorsque l'on place la focale sur les modalités datigue d’'une musique et ce
quelque soit le répertoire, il nous faut établis sentours, définir et décrypter les
différents aspects qui font sens pour comprendrent&mh ce processus s’organise.
Développer une passion culturelle, choisir d’occup®e partie ou la totalité de son
temps libre en faisant de la musique et plus sip@ement de la musique
traditionnelle n’a rien d’hasardeux. Plusieurs éacs orientent le godt des individus
pour ces répertoires, cependant, nous ne pouvdesitdger de maniere préecise et
certaine lequel de ces facteurs a eu le plus dampa affirmer avec certitude ce qui
a primé sur les autres. Ce qui est a noter tostet@ sont des variations dans les
degrés d’investissement ainsi que dans les condititacces a la pratique : la place
d’'une socialisation musicale dans I'enfance restdacteur déterminant, de méme
que la présence d’'un patrimoine musical familia.denre, 'age et la CSP ne sont
pas pris comme des facteurs de causalités ou unanteexplicatifs. Ce sont des
conditions de possibilités d’'une pratique.

Penser le golt

Saisir le goGt musical a partir du cas des musiduaditionnelles souléve une
difficulté tant d’ordre méthodologique que théorquNous ne pouvons dissocier
'approche de la sociologie de la réception deecele la production, car les
musiciens amateurs sont a la fois du c6té de lduystmn, par leur pratique, mais ils
sont aussi récepteurs et amateurs dans le senslégyque du terme. Ils apprennent
a aimer et produisent des musiques. Il est donc ppéarant pour nos

questionnements de séparer les deux dimensions.

La vocation, l'attrait pour ces musiques va passer seulement par des discours sur
le godt, mais aussi par des postures musicalesttiesles corporelles, des manieres
de faire. L'attachement a des répertoires va shiira par 'amour d’un instrument
ou a un groupe tel que la chorale et participenpleient de la construction du

devenir musicien. Le goQt pour les musiques trawlitelles se crée dans l'interaction
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des musiciens avec leur environnement familial, caimimais aussi a partir de
médiations matérielles et contextuelles. Allantpéus pres de la compréhension des
mécanismes sociaux a l'ceuvre dans la passion gsumblsiques traditionnelles,
'idée de dynamique, de quelque chose de mouvaehetucun cas linéaire, nous
engage a penser en terme de carriere. Avant de enoamnla pratique musicale, il y
a la découverte des répertoires des instrumentquéstion du commencement et de
I'entrée dans la carriere fut la premiére questiennos entretiens. Les musiciens
rencontrés font tous part d’'un cheminement, d'uncqars singulier dont nous
pouvons repérer avec plus ou moins de précisiamaiitecompte des aléas que
constituent ces discours) le début ainsi que ditapes marquantes » de la poursuite
de la pratique, de I'inscription dans cette trajeet

La pratique de la musique traditionnelle est vblgment une carriere au sens ou, au
fur et a mesure que le temps passe, les individpeeanent a aimer ces musiques.
Le golt advient, il se forme, il n'est pas donnd.a«production du golt suppose
néanmoins l'action spécifique et initiale des ursvimstitutionnels de production et
de diffusion des ceuvre€’. Il ne reléve pas que d'un rapport de causalitédeu
détermination. «e godt est cet objet intermédiaire qui permetaieefle lien entre

une sociologique de I'offre et une sociologie de appropriation »2%

Parler de médiation dans le cadre du processusedaan de I'attachement pour une
pratique, une ceuvre ou un répertoire, suggere gaevient de nos dispositions, de
nos actions communes, des objets que nous renaoenties procédures, dispositifs,
arrangements que nous produisons pour goulter lesese@e plus, utiliser la notion
de médiation c'est énoncer qu’il s’agit bien delgue chose qui se passe, d'un
phénomene irréductible a ses origines et a sesnuénts autant qu’a ses effets.
Penser la musique en tant que performance (auaseglais du terme) permet de
saisir le go(t non comme enregistrement de pra@witgées des objets, mais comme
activité. Aimer la musique, c'est d’abord aimer pnatique corporelle instrumentée
suivant des regles et des méthodes dont les rissatiat continuellement discutés.
Le goQt pour la musique et les pratiques musicsdesit moins un objet a expliquer
qu’ « un domaine clé ou saisir la formation croisée siisjectivités et des collectifs,

87 Roueff O., Lizé W, « La fabrique des godts »ARSSmai 2010, p. 7
28 |bidem p. 7

161




des objets qui nous font et des relations aveal&i®s avec nous-mémes et avec nos
corps »*®° L'approche d'Antoine Hennif, notamment au travers de la notion
d'attachement nous est apparue pertinente. En effietI'emploi des médiations,
d’étapes, nous pouvons nous dégager d'une visitrétesante et moralisante des
choix musicaux. Le go(t musical y est pris non pasime une propriété, mais
comme une pratique, une activité collective avex algjets, un « faire ensemble »
passant par des savoir-faire et n‘ayant de sens qu’'a cause régsurs que les
pratiquants en attendemt>’. La notion de go(t est pensée en terme de pragessu
elle fonctionne par étapes, car cela évite I'emgloterme de « passion », beaucoup
trop polysémique, tout en gardant les degrés digité. En interrogeant sous I'angle
des attachements, nous pouvons saisir les diffssantdiations entrant en jeu dans

Ce processus.

L’objectif des travaux d’Hennion est de rendre ctemges godts, des facons de faire,
des relations et des plaisirs de I'amateur commaealactivité a part entiere et d’'une
compétence élaborée, capable de se discuter etteenai lieu de n’y voir que le jeu
passif de la différenciation sociale. Loin d’étre «idiot culturel », I'amateur est
étroitement lié a un collectif, ®bligé de mettre sans cesse a I'épreuve des
déterminants des effets qu'il recherche, que cé¢ doicdté des ceuvres ou des
produits, du déterminisme social et mimétique degsy de la mise en condition du
corps et de l'esprit, de I'appui sur un collectifn vocabulaire et des pratiques
sociales et enfin, des dispositions matérielleslext pratiques d’acces et d'usage

inventé pour intensifier ses sensatiorfs?

Les socialisations familiales ou amicales orientteg choix instrumentaux et
vocaux, participant a 'engagement dans la carriekéobjet méme de I'amour de la
musique est incertain et changeant et les discassemtre amateurs portent sans

solution de continuité sur tous les éléments ddecehaine de médiateurs.

289 A.Hennion,« La musique, entre le geste et la chose Sciences Humaineklors-Série n°37,
Juillet/Aout 2002, p.

29 A, Hennion,Figure de 'amateurformes, objets, pratiques de I'amour de la mus&ujeurd’hui,

la Documentation Francaise, Paris, 2000

291 A. Hennion, « Une sociologie des attachementsn®'sociologie de la culture & une pragmatique
de 'amateur », irBociétésPratiques musicales® 85, A. Petiau dir., 2004/3, p. 1

292 A, Hennion, « Ce que ne disent pas les chiffragers une pragmatique du go(tbes publics de

la culture,sous la dir. O.Donnat, Presses de Science Po, P@é8, p.3
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Interpretes, airs favoris, formules, sonorités, da¢ de jouer ou rythmes
caractéristiques, moyens techniques, sons et insmtsnformats et lieux de concert
ou de I'écoute. Les objets de la musique aimée s@dparables de la musique
comme objet d’amow’®®. L'attachement lui, n'apparait qu'au fur et & mesiwan

des reperes habituels des pratiques culturelles.

Le choix de l'instrument

Insister sur les modalités de choix de l'instrursesgt nécessaire a la compréhension
du devenir musicien. Les instruments sont les suppe la création d’'un ethos et
d’une identité musicienne et constitue une étapaqrdiale dans la conduite de la
carriere de musicien amateur. En effet, c’est dirpde ce support matériel que le
musicien découvre des répertoires, s'insere dasgéteaux différenciés. Le choix
de linstrument ou de la pratique vocale conditiodaeprocessus du « Devenir
musicien ». Cela n’est bien évidemment pas neutieniga la constitution de la
carriere. Les instruments véhiculent des stéréstydes représentations sociales,
comme I'a montré I'enquéte de Bernard Lehnfahsur les orchestres symphoniques
mettant en évidence des représentations de classx@ées des instruments. Une
hypothése peut étre soulevée, il semblerait quad@hstrument choisi les individus
se retrouvent dans des réseaux plus ou moins latgesrmettant plus ou moins de
liens. Ce choix semble alors avoir des incidenaas Iss capacités ou non a
développer son réseau et donc a s’engager de malies ou moins forte dans la

carriere.

Le choix de l'instrument, point de départ de I'éetrdans la carriere d’amateur se
distingue du goQt pour les répertoires. Apprendj@uar d’'un instrument ne signifie
pas automatiquement défendre un style musical duueerait attaché et qu’on
aimerait. La pratique musicale est souvent penséelehors des répertoires. La
facilité d’acces et d’apprentissage, associee avisien d’'une pratique dilettante,

semble constituer les points d’ancrage de la cartriba motivation du début de

293 Antoine Hennionpp. cit.
2% B LehmannL'Orchestre dans tous ses éclaBthnographie des formations Symphoniques, la
Découverte, Paris, 2002
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carriere ne se pense pas sur les mémes modalitde glassique ou le jazz. Dans
ces répertoires, la musique est au cceur des pigatams et I'instrument bien faire
la médiation avec les individus. Il permet la déaate de répertoire. Cependant,
notre terrain nous amene a formuler une hypothefféraetite selon laquelle
s’engager dans un processus d’'apprentissage irettahou vocal ne correspondrait

pas forcément a un golt pour des musiques.

S’intéresser aux modalités de découverte d’'unequaaimusicale permet de saisir la
genese de la carriere d’amateur, ses variatioesitant les modalités d’engagement.
La toute premiére étape avant d’entrer dans un@oaude pratiquant amateur est la
découverte du répertoire et de la pratique musidadecarriere de musicien est
constituée d'étapes, de passages plus ou moinsgésplide techniques
d’apprentissage, de systeme de reconnaissance efteajgend aussi son sens dans
des logiques de dispositions et de caractéristigoemles. Penser un parcours sans
le situer de facon plus large dans un contextdaphtstorique, ne nous permettrait

pas de saisir pleinement 'ensemble de ce processus

Fréquence
Instruments des Andes 20,9%
Vielle a roue 11,0%
Cordes 12,1%
Piano 12,1%
Bois 13,2%
Cuivres 2,2%
Percussions 14,3%
Guitare 12,1%
Instruments orientaux 3,3%
Chorale 46,2%
Lyrique 3,3%
Chants traditionnels 13,2%
Accordéon 2.2%
Cornemuse 6,6%

Tableau 1: Tris a plat, répartition selon les instruments
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Tout d’abord, nous devons remarquer que notre ptipal statistique est
principalement constituée d’individus qui appartienina une chorale de chants du
mondé®®. Ils représentent 46,2% de notre population, 13j2&individus font d’un
instrument appartenant a la famille des bois et%2n instrument extra-européen.
Pour faciliter I'analyse et rendre plus visible cartain nombre d’éléments, nous
avons regroupé et recodé des modalités entre Ees.a aussi pour but d’éviter une
trop grande dispersion des individus, mais ausstrigp petits effectifs qui rendent
les résultats trop peu pertinerfts.

29 Cette chorale, appelée chorale de la GuillotiBieus devons attirer I'attention sur le fait que ce
sont ces chanteurs et chanteuses qui ont réponmmhiré enquéte. Les forts pourcentages liés a la
pratique vocale sont donc dus a ce biais empirgtuee tient donc pas a une spécificité sociale du
courant traditionnel.

2% | es analyses portent, pour cette question, shase des répondants. En effet, la premiére question
permettait de savoir qu’elles étaient les pratiquesicales des enquétés. Cette question étantteuver
et permettant des réponses multiples, il nous abléenmportant et trés pertinent de conserver
I'intégralité des réponses des individus. Par aiielors du codage, nous ne pouvions pas séleetion
de facon totalement arbitraire quelle pratique walsi était la principale pour les individus. Les
informations n’étaient pas toujours données. Paséguent, afin de pouvoir prendre en compte la
multitude des réponses, nous nous utiliserons diehde de ces réponses, ce qui impliqgue des
pourcentages supérieurs a 100 (voir tableaux erx&fjinSi I'on sépare les pratiques de chant des
pratiques instrumentales, on se rend compte quadesments dits traditionnels francais représsnte
19,8%, les instruments traditionnels des Andes 20%s percussions traditionnelles andines 20% des
pratiques musicales présentes au sein de notrdgtigpu Pour cette premiére variable, les réponses
sont multiples, donc les enquétés pouvaient dophesieurs choix. C'est la raison pour laquelle, il
nous est apparu pertinent de conserver toutegpemses obtenues. C'est également pour cette raison
gue nous n'avons pas voulu limiter les réponseddilarsité et la multiplicité des réponses sont en
effet trés utiles pour la compréhension de I'engquibus n’avons eu qu’une seule non réponse. Cette
précision devait étre faite, car cela a des inftesnsur les pourcentages obtenus. C'est la raman p
laquelle que nous ne nous intéresserons uniqueaerpourcentages colonnes (la variable age étant
disposée en colonne pour I'ensemble de ces trisésp Ceci nous permettant de pondérer et de
rendre comparable les chiffres.
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1. Des différenciations sexuées

Si I'on questionne les types de réperttifenous nous rendons compte qu'il y a une
corrélation entre I'appartenance sexuée et le t@pelfoué. Bien que nous ne nous
penchions pas spécifiquement sur les différenciatisexuées au sein du courant
traditionnel nous ne pouvons faire I'économie d'tel constat’ Ainsi, les
répertoires traditionnels originaires de Franceeux qui se rattachent a des formes
musicales quasi folkloriques, sont beaucoup pltés @ar les hommes. Les femmes
semblent privilégier des formes musicales moins gifipges », basées sur un plus
grand métissage. Lorsque I'on entre dans le ddtaibparait que les répertoires des
régions de France sont beaucoup plus pratiqguédgsanommes que par des femmes.
Par exemple, le répertoire de la Bretagne est maté 8,7% des hommes et par
4,9%des femmes. Plus largement, 52,2% des hommegtaehent a un répertoire
traditionnel francgais contre 34,1% des femmes. Resirmusiques du monde, les
proportions s’inversent : 34,8% des hommes s'yacagnt contre 63,4% des
femmes. Plus spécifiquement, le répertoire des gquesi dites de I'Est, on constate
que 13% des hommes le précise contre 24,4% des de&ifimLes instruments
classiques qui ont été cités par les individus p#ient de retrouver des répartitions
sexuées similaires a celles que I'on avait déjaaetier dans d’autres enquétes sur
les pratiqgues musicaf®S les cordes regroupant un public plus féminins,3%b

contre 6,9% d’hommes).

297 précision méthodologique : Lors du codage, nousswammptabilisé, lorsque cela était précisé,
uniquement I'age de début des musiques tradititemeEn effet, dans les cas ou les individus
faisaient plusieurs instruments, nous n'avons pak d'age de début de la pratique des instruments
« classiques » ou autre. Ce qui fait que les régmitiges a cette question sont & modérer. Nous
verrons plus tard dans I'analyse, lors du croisénestrument/age début de pratique, ce qui nous
permettra de voir les effets de I'age sur |'ori¢iota musicale.

2% Faute d’'un nombre suffisamment conséquent d'eéguétous ne sommes pas entrée dans des
analyses statistiques plus poussées que reprasenter khi2 et une Analyse Factorielle des
Correspondances. Méme si ces outils statistiques aaraient permis de voir avec plus de détails
quelle est la variable qui a le plus de poids &ientation de la pratique musicale, nos résultats
statistiques, corrélés aux données qualitativesadeentretiens apportent des indications tout ta fai
pertinentes.

99 En revanche, les autres profils ligne de ces bsasont & prendre avec précaution, car il y a de
trop gros écarts entre le nombre de femmes et mebr® d’hommes dans notre population. C'est
pourquoi ce mode de calcul ne nous permet pasatel@ en compte les pondérations nécessaires a
I'analyse entre les sexes.

390 v/oir notamment B.Lehmanip.cit.
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Il apparait assez clairement dans notre populatiore division sexué®. Les
femmes de notre population se retrouvent aussifptgsiemment dans les pratiques
vocales. Ainsi plus d’'une femme sur deux de notmeufation déclarent pratiquer la
chorale, au contraire, les hommes pour les mémasgpes ne sont que 10,3% a
faire des chants du monde (hors chorale), et aneufait du chant lyrique ou des
chants traditionnels frangais. Les hommes, eux, Swoajoritaires dans les
instruments a vents : cabrette, cornemuse, keaameiis surtout ce qui fait sens, ce
sont des instruments les plus « traditionnelss>plas marqués esthétiquement, ceux

qui sont les moins aisément « métissables » ardauépertoires.

Plus spécifiquement, les différences sexuées gseureint dans les choix des
répertoires. Ainsi, les musiques du monde et plécipément les répertoires les
moins « traditionnels », les moins « purs » sostplkels investis par les femmes. On
peut remarquer également que les hommes, méme swil$ beaucoup moins

nombreux, ont des pratiques musicales beaucoupatipées vers les instruments
traditionnels. Les différences les plus significeti se portent sur la pratique
instrumentale ou sur la pratique vocale ou les fesisont nettement majoritaires.
Ces proportions se trouvent « inversées » lorsgueslintéresse aux instruments, et
plus particulierement aux instruments spécifiques d#fférents répertoires

traditionnels : 17,2% des hommes font de la viglteue contre 8,5% des femmes et
10,3% des hommes font des percussions contre lgg%ecthmes. Chez les hommes,

il semble se dessiner une spécialisation dansaltigpe instrumentale.

Ces différences sexuées prennent appui sur degeméés historiques. Ainsi, la

plupart des instrumentistes reconnus sont des hembes femmes accédant a la
reconnaissance artistique sont majoritairementctansteuses. Nous retrouvons dans
les musiques traditionnelles, les répartitions éesuque M. Buscatto avait décrites
lors de son travail sur les chanteuses de*¥aMonique, accordéoniste décrit bien

Ces rapports sexués.

%91 Nous ne pouvons pas totalement laisser de cdéie venant du lieu d’enquéte, car la majorité
des chanteurs appartient a une chorale musiquesdde.
392 M. Buscatto, « Chanteuse de Jazz n’est point uierm@homme », in RFS, 2003/1 Volume 44
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« Question: Et quand vous dites que la bourréestame danse
virile, est-ce que cela veut dire que c'était ueigpent les hommes
qui la dansaient ?

Monique : Certaines bourrées n’étaient dansées q@ae les
hommes. Je crois qu’a l'origine, c'était surtout rommes. Et puis
apres la bourrée a eu toute une histoire puisqua aour, on a
méme, on sait méme que des danses s’inspiraietd Heurrée.
Donc, on devait étre beaucoup plus édulcoré. Mis, femmes
sont assez vite entrées dans la danse. En toutas’'ai vu des
femmes euh, danseuses pas mal ici. C'était ausshament de
séduction, et aussi un moment de rencontre garfibes-[...]Par
contre, des femmes instrumentistes, je n’en aicpagu avant ces
dernieres années. Si jamais une femme était insintiste, je crois
gue y'en a eu quelques-unes, elles étaient vraintexdes de
euh,... de libertinage, ou je ne sais pas ce quiit fdire. Mais,
disons qu’elles avaient, euh, elles n'avaient pas tres bonne
réputation. [...] Mais ici, dans le coin, j'en ai pa®nnu. Mais, je
sais gu’il en existait. »

Monique, 66 ans, institutrice retraitée, accordsieni

On retrouve au sein du courant traditionnel, upamétion que Fabien Heiff ou
Marc Perrenoutf* avaient déja pu identifier & propos des musiquesliiées. Ils
expliquent alors que si les individus qui font dack sont majoritairement des
hommes c’est parce qu’autour non seulement desrto@es mais aussi des
instruments s’est développé tout un tas de reprétsems liées a la masculinité, a la
technique, a I'électrique. En ce qui concerne lesiques traditionnelles, on observe
des pratiques similaires. Les percussions, bomlmamgyas, etc. sont plus largement
choisies par les hommes. Soléne Bilf¥ddors d’une observation d’'une répétition

33 E. Hein,op.cit.,
304 M. Perrenoudop.cit.
3953, Billaud,Observation informelle d’une répétition de Sikuri.
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de sikuri avait noté de fortes disparités dandrssuments les plus « gros » et les

plus bruyants mais aussi les plus techniques.

2. Des variations selon I'age

Pour faire le lien avec la variable précédentes@nend rapidement compte que plus
les musiciens ont débuté jeunes, plus les difféa¢inos sexuées s’atténuent. Plus
les individus commencent jeunes, plus ils sont iesck s’orienter vers des

instruments qui sont polyvalents musicalement,t-élefire moins attachés a des
sonorités et plus enclins a métisser a mélanges lewsiques a d’autres types de
répertoires. Il semble donc qu’il y ait un effet ngéationnel, participant a

I'orientation de la carriere musicale. Plus lesivitlis débutent jeunes, plus leur

carriere semble s’orienter vers des pratiques sesSs

Nous pouvons distinguer trois moments possibles damtrée dans la carriére,
correspondant sensiblement a ce qu'Olivier DoflAatpu observer sur les pratiques
culturelles et de loisir. Tout d’abord ceux qui a#buté entre [15 et 20 ans] sont
majoritaires. Puis il y a la tranche d’age entré § 45 ans [, a ce moment |3, les
individus sont en couple et la reprise de l'acéivinusicale intervient apres la
naissance des enfants. La mise en ménage étaftieétab enquétés avancent la
volonté de « s'évader », de sortir de la routin@’avoir une pratique pour s8.
Dailleurs, la pratigue en couple n’est que peuargue pour ces musiciens
rencontrés. Enfin, un troisieme moment est le déparretraite, I'arrét de la vie
professionnelle correspond pour ces musiciens anenbd’'un engagement plus fort

dans les pratiques culturelles de maniere génétalans la musique en particulier.

%% 0. Donnatpp.cit.
397 Excepté pour les musiciens dont la rencontre aeusera eu lieu dans le cadre de la pratique
musicale.
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Tranche d’age Frégquence
entre 5 et 14 ans 5,8%
entre 15 et 24 ans 28,8%
entre 25 et 34 ans 33,1%
entre 35 et 44 ans 5,9%
entre 45 et 55 ans 17,3%

55 ans et plus 7,9%

Tableau 2: Tris a plat, répartition selon I'age

Comme le montrent les tris a plat, les tranchegeali@s plus présentes dans notre
échantillon sont les [15-24 ans] et les [25-34 ameprésentant respectivement
28,8% et 33,1%, notons également que les [35-4prenseprésentent que 5,9% de
la population. Lorsque I'on s’intéresse aux profitdonne, c'est-a-dire la répartition
en fonction d’'une tranche d’age donnée, on consphisieurs éléments. Tout
d’abord, les musiques du monde constituent le téperprincipal déclare, excepté
pour les [45-54 ans], qui déclarent a 41,7% jouamndiépertoire traditionnel
francais. Ensuite, on remarque que les [15-24 sos] ceux qui déclarent le plus
faire de la musique classique (ce genre n’étansiment pas cité par les autres
classes d’age). Par ailleurs, les [55 ans et plaernt les seuls a déclarer faire de la
musique folklorique (9,1%). Au final, les individukes classes d’age [15-24 ans] et
les [25-34 ans] semblent étre les plus éclectiqgissse répartissent quasiment

équitablement entre les différents genres.
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Des médiations familiales

L’'importance de la famille et du cercle amical séamfrimordiale dans le choix de
I'instrument ou d’'une pratique. Avant méme de pade golt ou de passage a la
pratique, on se rend compte de la prééminence shauéamical et familial dans la
formation de l'attachement. La naissance de la timtamusicale passe par un
ensemble de facteurs dépendants de la socialisatesn musiciens et plus
spécifiguement de leur socialisation musicale. agaisation des musiciens lors de
la prime enfance laisse apparaitre une forte poésde la musique dés le plus jeune
age. La vocation n’est pas ici une révélation aws saystique du terme. Il a fallu
souvent de longues périodes d’incorporation, deairsbculturels » et musicaux
pour que se forme le godt pour ces musiques. AvBatriver au choix de
I'instrument, les musiciens que nous avons renésrdnt été socialisés aux pratiques
de loisir tout au long de leur enfance. Cette pegiantérieure, bien souvent orientée
par les parents, est observable lorsque I'on sehgesur les durées de pratique
musicale. Ainsi, plus la durée de la pratique @sglie, plus I'importance des parents

est prégnante.

Fréquence
Parents 35,2%
amis 38,5%
fréres ou soeurs 9,9%
media 16,5%
autre 19,8%
non réponse 1,1%
ne sait pas 1,1%
Total / interrogés 100%

Tableau 3: Tris & plat, incitateurs de la découvéfte

398 | es résultats présentés ci-dessus ne présentetesjuariables les plus significatives.
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Le tableau numéro 3 illustre bien la situation %3des individus ayant déclaré avoir
été influencé par leur famille ont une durée ddique supérieure a 10 ans, contre
24,2% pour ceux qui ont été influencé par leurs sant’importance de la

socialisation familiale ou amicale se retrouve di@ssentretiens, mais aussi lorsque
I'on se penche sur les discussions dans les foatragtres lieux de réseaux sociaux.
Ainsi, plus les individus pratiquent un instrumératditionnel, plus I'importance de

la famille est grande. Cependant, les choix desuments dits « classiques », type
piano, bois cordes, sont essentiellement orieraésapfamille. Si I'on se penche sur
I'exemple des instruments classiques, nous obsergoe 43,5% des pianistes ont
été influencés par leur famille, 35,7% des corde®% les cuivres. Pour les

instruments orientaux, on peut observer une égglartition des individus entre la

famille, les médias, les amis et la modalité autre.

instruments
Instruments _ ) _ chants
du - Classique| guitare| chorale | lyrique Total
traditionnels trads
monde
famille 31,6% 34,8% 37,9%| 21,4%21,6% | 40,094 21,4%| 28,8%
amis 10,5% 26,1% 15,5%| 28,60045,1% 35,79 27,7%
fréres ou
5,3% 4,3% 13,8% | 14,3% 11,8% | 40,094 14,3%| 12,0%
soeurs
média 10,5% 13,0% 10,3%| 14,3%15,7% | 20,094 14,3%| 13,0%
autre 42,1% 17,4% 19,0%| 14,3%3,9% 7,1%| 15,2%
non
i 4,3% 1,7% 7,1% 7,19 2,2%
réponse
Total 100,0 100,0 100,0 1000 100,00 100,0 100,0 Q0P

Tableau 4: Choix de I'instrument en fonction des incitatesociauX’®

%9 pourcentages calculés sur la base des interragéguement sur les variables les plus
significatives
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Lorsque I'on s’intéresse aux profils ligne de daeau, il apparait que la famille pese
surtout pour l'orientation vers le piano et lesdew. Les amis ont beaucoup plus
d’influence pour la pratique de la chorale (45%hsaque les médias, c'est-a-dire

affiches, tracts, annonces sur le web (30,8%).

La particularité du public des musiciens traditidengue nous avons rencontré est
gue la majorité d’entre eux était déja engagée damsactivités musicales classique.
Nombre de musiciens enquétés ont suivi un cursuswdgque classique enfant par
'apprentissage d’un instrument dit classique ou agpartenant a une chorale
d’enfants. La découverte des répertoires tradittmmtervient a un moment de la
vie de ces amateurs ou le classique a été délams@ar désintéressement, par rejet
des méthodes ou des répertoires, soit par un cheargele lieu de vie notamment lié
a I'entrée dans les études supérieure. Ce passagdenseignement supérieur est
souvent accompagné d’une rupture avec le foyenpealret le changement de ville et
de rythme de vie. Tous n'ont pas « aimé » immédiatdé ces répertoires ou aller au
bal. Pour les plus jeunes, la présence forte dantélle dans I'orientation musicale.
37,5% des 5-14 ans, 50% des 15-24 ans et simpletfeftto des 35-44 ans. Pour les
5-14 ans, il était précisé, dans la majorité desgeee c'était des amis des parents. On
constate également que selon les ages, la famiilieisaou moins d’influence sur
I'orientation des pratiques musicales. La pratiges musiques du monde semble
fortement liée au cercle amical plus que familigl,aux positions dans le cycle de
vie. Les variations selon I'age sont aussi expleslpar la socialisation musicale de

la prime enfance de ces musiciens.

Mais ces médiations familiales ne prennent padateses similaires pour tous, nous
avons pu relever, en croisant les résultats dalyae statistique avec les récits de
vie des musiciens, des variations faisant appardd#s rapports différenciés dans la
construction de l'attachement aux répertoires. iBlus types de parcours et de
conditions de possibilité d’entrée dans la carr@repu étre repérés a la lecture des
entretiens. Certains musiciens sont totalementégpgs de ces musiques et de leur
environnement symbolique, ici, la dimension fan#ia’inscrit dans une volonté
d’un retour aux sources, une recherche généalogRmer d’autres au contraire, il
apparait que la pratique des musiques traditioemedbit une décision s’inscrivant

dans une démarche réflexive et individuelle, ottdeéhement s’ancre ni sur des
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dimensions esthétiques, familiales. La pratiqustpas motivée par un godt, par un
attrait esthétique, mais par une utilisée socialepoofessionnelle. Il nous faut

différencier parmi nos enquétés, ceux qui ont conu@epar la musique classique
enfant et qui ont été orienté par les parentsiet gei ont directement débuté par les
répertoires traditionnels. Cette nuance est imptetzar elle fausse lI'impression
premiére de I'enquéte statistique. Il est donc ingurd’inclure ces nuances. Les
résultats de notre enquéte statistique font appanaie forte prégnance de I'dge. En
prolongeant par I'analyse des entretiens, nous quaidistinguer plusieurs types de
profils et de moments d’entrée dans la carriérendsiciens. Ainsi, nous avons pu
relever les musiciens ayant débutés jeune. C'asidade Pauline, Charlotte, Fantine,
ou encore Bérénice, tous ont en commun le faitaifa®u dans un premier temps
une pratique musicale classique dans une struckeireype ENM, répondant aux

exigences de leurs parents.

« Jfaisais partie d’'une école de musique, et §&as partie d’'une
chorale montée par ma prof. Et qui était elle tedtrée par les
chants du monde. Du coup, petit a petit on en égmit a la

chorale. Au début c'était par grand-chose et apcé&st devenu
vraiment bien. Plusieurs fois aussi on a fait intsnir des

personnes qui faisaient de la musique traditiormell c'était tres
intéressant. Et au niveau instrumental aussi, gyuitariste, donc,
jai travaillé avec la musique traditionnelle bréenne. Bon, c'est
jamais purement traditionnel, parce que c'est targoretravaillé,

mais le fond c'est toujours brésil, Amérique du.Sud

Pauline, 20 ans, étudiante en musicologie, guitarishanteuse

dans une chorale

« Oui, en fait, jai un passé de musicienne, unspage classique,
jai fait une formation de piano, un registre co@ment différent,
parce que c'est vrai que c'est deux mondes a faart.dire ce qui
est. »

Bérénice, 33 ans, institutrice, accordéoniste
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« Quand j'étais petite, j'ai fait du piano. J'en it 7 ans. Mais,
c'était fait de maniere obligatoire, mes parentsila@ent qu’on ait
une éducation musicale, c'était impératif. J'aitfde la chorale
aussi, on chantait dans les églises, avec le panthleu et le p'tit
chemisier blanc. »

Fantine étudiante en Sciences Politiques, chorale de shdnt

monde

Les musiques traditionnelles semblent offrir unteraktive a la reprise d’'une

pratigue musicale. Le classique ayant été tres soamndonné car jugé trop rigide,
trop contraignant. On a pu constater que paralletenau commencement de la
pratique des musiques du monde, il y a une migstande du classique. A partir du

moment ou les individus s’intéressent aux musidtaditionnelles, le classique est
délaissé. Il n'est plus joué ni écouté. Les musEidéveloppent alors un regard
critique vis-a-vis de cette musique et de ses nitgdal’apprentissage. La découverte
des répertoires traditionnels intervient a un manakenla vie de ces amateurs ou le
classique a été délaissé, soit par désintéressepmntejet des méthodes ou des
répertoires, soit par un changement de lieu denetamment lié a I'entrée dans les
études supérieure. Le passage vers I'enseignemg@tisur est souvent accompagné
d’'une rupture avec le foyer parental et le changerde ville et de rythme de vie.

C'est le cas de Pauline ou l'arrivée dans une \lies grande, Lyon, a été non

seulement un départ du foyer parental, mais sutiouttbandon des répertoires
classiques au profit de la musique brésiliennetidiaaint a une chorale classique
jusque 13, elle a totalement modifié ses pratiquas s’inscrire dans des cours de

guitare brésilienne.

Pour Fantine, c’est un peu le méme chemin, s'imvesins la chorale chants du
monde ainsi que la fréquentation des bals tradigtsfou folk) ont été le moyen de
se «réconcilier » avec une activité musicale. inesiques traditionnelles dans ce
cas sont un moyen de reprendre une activité mesmalamateur : la plupart des
musiciens enquétés a suivi une formation musicéssitiue, ou les modalités
d’apprentissage étaient trés classiques. Les mussimgaéitionnelles semblent offrir

une alternative a I'abandon total des loisirs maustcet permettent une reprise pour

175




certains de I'apprentissage musical, par des tqoksi pédagogiques des modes de
jeu totalement différents. L’'attachement qui se stauit pour les musiques
traditionnelles semble s’accompagner d'un détachérde la musique classique,

mise a distance tant esthétiguement que symboligaem

Les réseaux amicaux

Méme si l'influence familiale est particulieremgmesente dans la découverte des
musiques traditionnelles du répertoire francais, cen qui concerne celle des
musiques traditionnelles non francaises, il sengpie ce soit le réseau amical qui
prime. Si on reprend le tableau précédfénien analysant cette fois-ci les profils
colonnes, il apparait clairement cette différenamsi, 31,6% des musiciens qui font
des instruments traditionnels non francais ontigfi@encé dans leur pratique par
leur famille et seulement 10,5% par leurs amis. Bantre 26,1% de ceux qui font
des instruments traditionnels francais et 34, 8%l@ar réseau amical. Les amis
n’interviennent pas touts de la méme facon ni aémes moments dans la vie des
individus. Cela étant, ce réseau amical reste métant en tant que meédiateur

central dans le début de la carriere.

« J'ai appris toute petite a écouter la musique itiadnelle. Et
aprés, jai créé ma propre culture par des amisyttega, en
découvrant d’autres groupes. Pour partager d’auttbsses. »

Nathalie, 25 ans, cadreuse vidéo, violoniste

« Parce que c'est des amis qui m'ont fait décougair Dans les
concerts jaime bien aller aux concerts de musiguagditionnelles
étrangeres. »

Fantine, 20 ans, étudiante en Science politiquenteluse dans une

chorale

Pour ces musiciens, ce sont avant tous les amisrgujoué le réle de médiateur,

facilitant la transmission de la passion musicBlacée clairement sous le signe du

3195j on reprend le tableau n°4, p.169
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partage, de bons moments ensemble, la pratiquecateigst vue comme un moyen

de resserrer des liens amicaux et de les renforcer.

« En fait, c'est a travers une copine de cetterm@pklle, ¢ca faisait
plusieurs années qu’elle faisait le stage, et elea parlé a mon
amie. Et elle m’a dit on le fait toutes les 2, tgsand méme plus
dréle ! Et elle est a la chorale avec moi! D'aills ! On avait

exactement la méme envie. Et Jlui ai dit, Donc memant, on le
fait ensemble. »

Sylvie, 45 ans, aide-soignante, chanteuse

Le réseau amical intervient comme un catalyseugaiit et le « pourquoi pas »
devient la réponse aux sollicitations amicales. &ess prennent une place toute
particuliere dans la construction de la carrierentisicien traditionnel. Alors que la
famille joue un réle d’incitation et d’orientatiaans une pratique musicale, les amis
sont ce qui va permettre au golt de s'affirmer et dahoisir les répertoires.
L’attachement va perdurer et s’ancrer de manieus pErenne grace aux liens que
les individus vont tisser avec des musiciens d&erits dans le courant musical. Ces
interactions avec d’autres musiciens, dans les msreéchange et de partage du
musical que sont les boeufs, les bals, les fétascdmcerts ou les stages vont

permettre au godt de se renforeede s’affiner.

« C'est vrai que je retrouve des amis, on joue cergaensemble,
juste pour le plaisir. On aime bien, mais c'estttou

Nathalie, 25 ans, cadreuse vidéo, violoniste

Pour Claire Bidart, la construction de I'amitié gtis particuliérement des amitiés
musicales va relever d’'un processu®n«voit alors s'édifier le rapport entre les
potentialités relationnelles offertes par les cerclsociaux dans lesquels s'inscrit
l'individu, les relations effectives qu'il élabort,les amitiés qu'il distingu€’. Les

amitiés musicales qui se construisent, se tradui8escription de la relation dans

311 Bidart C.L'amitié un lien sociglParis, La Découverte, 1997, p.35

177




un milieu spécifique. En ce qui concerne les masgitraditionnels, les affinités
d'’age et de répertoire sont les tendances les piites, les relations les plus
facilement repérables sont celles qui s’affichenhsdées groupes. En effet, la
majorité de nos enquétés a participé ou particigedies pratiques musicales en
groupe, détachées du cadre des stages, atelisrspdes ou des associations, lieux
de rencontres par excellence. Les cours colleotifdes stages sont les endroits
privilégiés pour le développement des amis. De,dmsnixité des instruments va

favoriser la constitution de groupes plus resteeint

L’émergence des liens amicaux liés a la musiquel@st fortement contextualisée.
Il semble qu’ils soient en dépendance avec le gbmteocial dans lequel ils sont
inscrits. Sans les amis, sans les rencontres faiteours des bals, des concerts ou
des stages, la persévérance dans la pratique rheusiearrait certainement pas éte
aussi forte. Les affinités amicales semblent tramsér les pratiques individuelles en
pratiques collectives. En suivant le parcours desicrens les plus jeunes de notre
population, depuis le début de I'enquéte, on s@meru fil du temps que d’un loisir
artistigue du mercredi ou du samedi aprés-midi, platique des musiques
traditionnelles va structurer petit a petit lesihabes culturelles des musiciens puis

I'’ensemble des relations amicales des musiciens.

L'utilisation des réseaux sociaux et plus spécdiment de Facebook a été tres
pertinente et heuristique sur ce point. Sans potand aller aussi loin qu’'une analyse
statistique en réseaux, la consultation des pagissdes outils a disposition sur le
site font apparaitre les liens « amicaux » ou thumoins d’interconnaissance entre
musiciens. De plus, c’est un moyen pour eux d’egpasl de diffuser leur travalil

musical en groupe. Delphine par exemple publie l@&gument des photos de ses
concerts ou tournées avec son groupe. Nous avqristpavers ses propres réecits de
moments de vie musicaux voir comment elle a corissauicarriere de musicienne
amateur et son cercle d’amis. Ces réseaux sociapardeur c6té parfois intrusif et

public offre un regard sur plusieurs années. Lé di@ pouvoir retrouver aprés

plusieurs années ou mois des enquétés permet guewmrte un prolongement du

travail empirique : nous pouvons arriver a saveiga'ils deviennent.
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Ces amitiés musicales, ces réseaux de sociabditegmt prendre des formes plus
spécifigues. Nous avons pu observer une forme hmyilsociale chez ces

individus. Les relations amoureuses (et plus pé&eent pour les musiciens les plus
jeunes) entre musiciens sont les plus fréequentss $our autant rentrer dans une
analyse fine et détaillée des conditions sociagemise en couple, nous ne pouvons
oublier cette dimension qui, comme pour les amistiggge au maintien dans la

carriere. La musique oriente, tout autant qu’ediefavorisée par ces relations fortes.

En partageant des attachements musicaux, lesduogiviont renforcer leurs liens.

Finalement ce que I'on note quant a l'articulatiemtire les relations amicales et
I'attachement a des répertoires, c’est que l'unvaepas sans l'autre. Le réseau
amical s’élargit et se renforce autour du bal, deacerts, des répétitions, des
enregistrements. Mais, en méme temps, les musie@ritre d’autant plus attachés
aux répertoires qu'ils auront des amis avec lesgielles partageront. La passion
musicale ici ne se vit pas dans une dimension iddélle et individualiste. Elle ne
prend tout son sens que dans un rapport a I'attra eollectif. Jouer tout seul dans
son coin ne renvoie pas au méme plaisir que deestir au sein d’'un groupe, d’en
fonder un a partir d'amitiés. Les cercles amicaeékesdent sensiblement au fur et a
mesure de I'affirmation de la position du musicgaffirme dans le milieu musical.
Fonctionnant en réseau, ces cercles amicaux s®darg proportionnellement au
degré d’engagement des musiciens dans leur cadigneateur. Les connaissances
sont donc d’'une part a I'origine de la pratiquemame nous l'avons déja décrit au
début de ce paragraphe. D’autre part, les amis sonimédia sur lequel va

s’enraciner la passion et s’y développer en pditicpar la création de groupes.
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S’engager dans la pratique

Le goGt pour un instrument ou pour des répertoglescre a la fois dans des
sensations liées a des pratiques et des objetstréé&eet la poursuite du parcours de
musicien traditionnel sont fortement liées a dedefars sociaux comme le sexe et
I'age, mais surtout aux médiations des instrumenties enseignants. Nous avons pu
relever jusqu’ici différents types d’entrées etpdeennisation de la carriere : de ceux
qui 'embrassent pour une survivance d'un patrimdamailial, & ceux pour qui la
pratigue musicale participe d'une amélioration gesformances professionnelles.
Choisir la cabrette, une chorale ou le charangstrpas neutre socialement et n’est
pas du au hasard, bien au contraire, choisir unument oriente les individus dans
des parcours tres spécifiques et donne une oli@mtparticuliere a la carriére. Si on
va un peu plus loin dans la réflexion, le choixemistrument et chorale a pour effet
non pas de « mettre » les individus au méme nideas le monde musical que sont
les musiques traditionnelles. En effet, que I'omieiene chanteur ou chanteuse dans
une chorale, que l'on devienne accordéoniste digien vielleux ou flQtiste
irlandais, on ne va pas se situer au méme endrog dat espace musical. On ne
partira pas alors des mémes positions pour insci@es la longévité le cursus

musical, dans la carriere.

La naissance de la vocation passe par un ensemabfacteurs dépendants de la
socialisation des musiciens et plus spécifiquenderieur socialisation musicale. La
socialisation des musiciens lors de la prime erdalaisse apparaitre une forte
présence de la musique des le plus jeune agautlvéar comment Hyacinthe Ravet
s’y est prise pour exposer notamment le choix dddanette chez les femmes dans
les orchestres. L'analyse de notre corpus d’eetnstirouve écho dans les apports
des travaux de H. Ravét La vocation n’est pas ici une révélation au segstique

du terme. Il a fallu souvent de longues périodemcdiporation, des « bains
culturels » et musicaux pour que se forme le gaiir ges musiques. Choisir un
instrument ne peut le détacher de la constructiwrgalit pour un répertoire. On
associe des sonorités, des techniques de jeuadassfde se tenir a des répertoires.

'y a des conditions sociales de possibilit¢é dendagement dans le choix de

3124, Ravet, « Devenir clarinettiste, Carriéres fémés en milieu masculin », BRSS2007/3,
n° 168

180




'instrument. Il nous faut appréhender en détad tmnditions de naissance des
vocations de musicien et de musicienne, méme amdbruse rend compte a la
lecture de données statistiques et des entretigiisyga une forte prégnance du
capital culturel et de la présence des proches tamsilieu musical. Cela joue
particulierement dans l'inscription dans une caerie «S’il n’existe pas de facteur
uniqgue d’explication des trajectoires et des vamadi I'analyse combinée de
conditions sociales objectives contribue a rendrempte de la forme des
parcours>*>, Le devenir musicien est un engagement dans goenmunauté », a la
lecture des différents résultats, on voit se desgies différenciations d’engagement
liées au choix de la pratique musicale. L'instrumemttant qu’objet d’attachement
(familial, sensoriel, corporel) semble largementoféiser non seulement I'entrée,
mais participe a la pérennité de I'engagement maugar la construction d'une
identité d’instrumentiste. L'objet qu’est I'accoi§ la vielle, le violon, la cabrette
ou la cornemuse est un point d’attachement. C’astsp présence et sa médiation
gue les individus vont fixer leur golt pour des muss. Les instruments sont,
comme I'a expliqué Hein a propos du Rock et deldagpdu disque, des médiations

et des points d’ancrage et de développement du godt

33 H. Ravetpp.cit.,2007 p.15
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1. Les héritiers militants

Si l'on tente une analogie avec le travail de Lehm® sur les orchestres
symphoniques, on remarque que certains musicieadititmnels sont des
« héritiers 3> Leurs parents étaient dans des groupes folklesigleurs grands-
parents avaient un instrument (diatonique, violdDgs musiciens sont dans un
rapport d’ordre généalogique ou de reconstructonilfale & la pratique musicale. A
travers leur pratique musicale, ils redécouvrentnsirument laissé en héritage par
un parent ou un grand-parent : un accordéon, uonjiaes chansons. Le choix de
s’inscrire dans une pratique, est issu d'une longéiexion, d'un parcours
intellectuel de recherche des origines ou de ita¢i@ment a des racines territoriales.
Ici, 'attachement remonte a I'enfance et lorsquli€voquent, la dimension affective
ressort fortement au travers d'une volonté de aeesaun lien avec leur famille,

avec leurs aieuls.

«Javais un grand-pere qui était musicien, quiséai de

'accordéon diatonique, donc, euh, je commencaregarder un

peu cet instrument la.[...] | connaissais pas lestres, et
franchement, et, euh, c'est vraiment uniquementepgue... Mon
grand-pére aurait fait du violon, jpense que jairfait du
violon. »

Didier, 40 ans, administratif hospitalier, accondigte

Pour cet ensemble de musiciens, la découverte alesie se fait pas forcément lors
de circonstances exceptionnelles (bal, concertctaple, etc.), la musique a été
présente tout au long de leur enfance, ces répesteont intégrés a leur quotidien,
des leur plus jeune age. Mais bien que cet héritagsical soit pris comme une
mission de sauvegarde d’'un patrimoine, d’'une cellkkmui se meurt »|la pratique

musicale n’est pas forcément pensée comme un lmasni d’autres. Se référer a

4B, Lehmannpp.cit.

%15 | es héritiers, nous les avons exclusivement remésrdans les répertoires traditionnels francais.
Etant donnée la spécificité de notre échantillbparait un peu aventureux de développer le méme
type d’'argument pour des répertoires non frangaisc les musiques du monde. Il serait intéressant,
pour aller plus loin sur cette dimension d'inteeogdes individus qui font des musiques
traditionnelles non francaises, mais qui sont isukimmigration.
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cette histoire familiale les incite a persévérengdda pratique instrumentale ou
vocale souhaitant retrouver leur passé, leurs regyi Les musiques traditionnelles
faisaient partie intégrante de la vie de la famiendant leur enfance, c'est-a-dire
gu’elles n’étaient pas assimilées a des pratiquiestiques, a des loisirs faits en
dehors du quotidien, elles en faisaient partie guaient un réle. Les musiques
traditionnelles de répertoires régionaux francaséwent d'une dimension

patrimoniale, comme nous avons pu nous en renan@teocau début de ce travail.

La pratique du chant ou des instruments fait patlime culture familiale, d’'une
culture territoriale locale dans laquelle les miasis se retrouvent. Nous retrouvons

cela dans l'interview menée avec Monique :

« Question : Pour commencer, jaimerais savoir cantnvous
avez débuter la musique et danse traditionnelle.

Monique : Dans le village, parce que mes parentsient cette
tradition. Euh, chanter et puis pratiquer en tanfigstrumentiste,
ca fait 11ans. Mais je connaissais beaucoup d'd@wur les avoir
entendus, pour les avoir écoutés. Donc, finalenjerguis dans le
bain depuis un moment. Question : La danse vouw®z'apprise
comment ?

Monique : Je I'ai jamais vraiment apprise, je I'pratiquée petite.
Et puis, j'ai continué »

Monique, 66 ans, institutrice retraitée, accordsni

Pour Roger, élevé par ses grands-parents mateymedtaient « occitanophones » et
dont le pére chantait beaucoup, la musique devianinoyen de revendiquer une

fagon de vivre.

« Moi j'étais dans une famille ou on chantait, ngyand-pere était
accordéoniste, mais je I'ai pas connu. Mais y'avgitand méme
cet état d’esprit. Et puis mon pere est un chantear chanteur,
euh,... avec du répertoire traditionnel important. d¢bnnait

enormément de chansons. Il avait une partie de rtépe
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traditionnel. Donc, y'avait un peu cette ambiancei @tait la
guoi. »
Roger, 46 ans, directeur des services vétérinagaseigne la

cabrette

Adrien quant a lui parle d’une culture familiale @ut de ces pratiques musicales et
plus particulierement chorégraphiques :

« La découverte de ces musiques elle a d’abord &ailiale.
Euh, dans les années 70, on va dire, mes parematsemaient dans
leur commune de naissance ou il y avait 2 foisgarune fois au
printemps pour 'omelette et une fois en automng @ soupe aux
chouy, il y avait une féte de village. Et en fadn, ben, le principe
c'est qu’ils se retrouvaient avec leurs amis d’ect et les enfants
suivaient, et les enfants suivaient, et c'est congmeque moi
personnellement, jai appris. A danser. J'ai comuoeepar la valse,
la marche et un petit peu de bourrée. Voila. Doe, fait c'est
guelque chose qui m’a toujours plu. Ca m’a toujgoitsen fait. »

Adrien, 43ans, infirmier psychiatrique, chanteur.

Enfin, Josée nous explique que son pére dansaitésyours.

« Moi, et ben moi j'suis née dans une famille, ela#ms laquelle les
musiques traditionnelles c'était le quotidien. Taitmplement !
Mon pére était un danseur. Un danseur passionné&epgue je
crois qu'on a, c'est marrant comme on change fimaet a
l'échelle du temps, ca va trés, tres vite une gécié&uh,
aujourd’hui, le pauvre homme il passerait pour wu fs'il était
encore vivant. Il dansait tous les jours. Je sa®s [si vous
connaissez des gens qui aujourd’hui dansent tosigoers. Moi
jen connais plus. ‘Fin si j'en connais quelquessuuand méme.

Mais il fallait gu’il danse tous les jours. Donc dlansait tous les
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jours. Il mettait le pick up, c'était comme c¢a qree S’appelait a
I'époque. Il se mettait une petite bourrée et drcetait en forme.

Donc moi j'ai connu ¢a tout le temps. »

Josée, 50 ans, responsable de la programmatiéid A

« C'est plus un héritage, patrimoine de la familteais j'y ai
jamais réfléchi. Mais ca vient aussi du fait quesnparents ont,
guand ils étaient petits, entendus parler patois.ntes grands-
parents ont appris a parler francais parce que,.ai jine grand-
mere qui était institutrice, I'autre tailleur. Dona@ans le bourg.
Donc, quand méme ils parlaient francais, mais apsgdis entre
eux. Et du coup, y’a toujours des mots que jgilidonc je sais
gu’ils sont patois. Du coup, les chants, si, onwelques chants
gu’'on connait. Mais on va les sortir, chais pas agxnions de
famille, plus pour délirer qu'autre chose. Parceeqea fait rire la
vielle génération, que mes cousins, mes frangirtesn@ on
connaisse ces chansons. C'est les chansons quepamnests
connaissent, donc jessaie de leur demander quitais les
transmettent »

Fantine, 20 ans, étudiante en Science politiquejtehae dans une

chorale

Plus spécifiquement, nous pouvons citer les hissodte Roger, Adrien ou encore
Monique. Pour eux, les musiques traditionnellegsslivent directement dans la
valorisation d’'un patrimoine, d’'une culture famiégparticuliere qui est la leur. La
musique est porteuse de sens et représente mémeRpger, un engagement

militant.
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« Et puis, c'est sir que le c6té un peu instruméinange,
instrument identitaire, euh,... a fait que jétaisuplorienté la-
dessus quoi.[...] Et puis apres, c’est dans le cativee démarche
un peu identitaire, que je me suis un peu intérés$® musique
traditionnelle. »

Roger, 46 ans, directeur des services vétérinagaseigne la

cabrette

« Comme instrument, je suis en train d’apprendredharette. Euh,
justement avec Roger la cabrette, euh,... parce’mstrument me
plaisait, mais vraiment pour des raisons, on peutiéja, pour le
son qu’il produit, le bourdonnement, c'est un san e plait
voila! C’est vraiment,... Et puis aussi par rappau fait qu’il
faut souffler dedans, ‘fin j'sais pas. Question lu$ que
'accordéon ou la vielle ? Antoine : Oui, puis bgme suis dit tant
gu’a faire, y'a des gens qui font de I'accordéoignya beaucoup,
des gens qui font de la vielle, y’en a pas mal iadssvais faire de
la cabrette. Et euh, c'est vrai qu'on n'est pas bogax ! Cette
annee, je crois qu'on est 8! »

Arnaud, 35 ans, cabrettaire, instituteur dans alendreta,

Donc, la constitution d’'un godt particulier pourslenusiques traditionnelles

reléverait, en partie de « souvenirs» lies a I'eo#éa Ce serait un moyen de se
reconstruire une identité territoriale et de s’nrgc dans une dynamique de
« recherche » de ses origines, de ses racinese @nd compte de cela de maniere
tres forte avec Arnaud, instituteur dans une caktadqui a décidé d’apprendre le
patois aprés avoir vu une piéce de théatre suoledmrural, lui rappelant son grand-

pere.
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« J'étais allé voir une piece de théatre, euh, ItBars de la troupe
du théatre de I'Alauda. Et euh, c'était une pieeetldeatre qu’ils
ont fait tourné pendant pas mal d’années, euhrgesgendant une
dizaine d’années, qui s’appelle Flonflon. C'estinrant pour une
raison trés personnelle. C'est-a-dire que je me seconnu un peu
dans ce gu’ils racontaient, [...] Et je me suis dftnalement, tu
sais parler euh, tu en connais plus dans d’autasglies. Sans
vraiment savoir les parler, tu en connais plus datiautres

langues que dans celle que parlaient tes grandsiaret méme
mon peére. »

Arnaud, 35 ans, cabrettaire, instituteur dans atendreta

La présence des grands-parents durant I'enfancbledtre une donnée importante
dans I'élaboration du choix de cette pratique, motent chez les enquétés les plus
agés, ceux de 40 ou 50 ans. Pour rejoindre ce oue expliquions plus haut, nous
avons pu remarquer que le choix de pratiquer umument dit traditionnel, et de
fréequenter les bals traditionnels soit en lien alecontexte de socialisation de
I'individu, et plus particulierement son environnemh familial. Ces héritiers, nous
les avons exclusivement rencontrés dans les ré@srtvaditionnels francgais, étant
donné la spécificité de notre échantillon, il pated peu aventureux de développer le
méme type d’argument pour des répertoires non &ian@vec les musiques du
mondé&*®,

« Jai des grands-parents qui étaient originaireAuvergne,et
eux ; c'est vrai qu'entre eux, ils parlaient leuatpis. Moi j'avais
découvert ca a 12 ans, et jai dit, mais c'est passible quoi! Il
me semblait qu’ils venaient d'un autre monde. »

Fanette, 50 ans, hotesse d'accueil dans un officeéodrsme,

chanteuse

318 || serait intéressant, pour aller plus loin sutteeimension d'interroger des individus qui forisd
musiques traditionnelles non francaises, mais gpii ssus de I'immigration.
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« C'est comme si, soit, on a des racines fixesyegenh, un

paysage qu’on voit tous les matins, un truc qupeet pas bouger,
qui est amovible, soit, euh, ben les racines, aes langue et
alors ma foi, on peut bien aller partout, maisauf I'avoir encore !

J'ai cette impression la quoi. Moi je le vis comgaequoi. »

Arnaud, 35 ans, cabrettaire, instituteur dans atendreta

Choisir son instrument prend alors sens dans uoopes relativement cohérent.
L’instrument était bien souvent celui de I'aieuhriopis méme exactement le méme.
Un héritage pas qu'au sens symbolique, mais mhgassi. L'instrument n’est pas
choisi que par rapport a une dimension esthétidueeprésente le lien, il le
matérialise entre le musicien et son histoire fateil Lehmanti’ dans son travail
sur les orchestres symphoniques explique qu'il raiawne forme d’identification
entre les propriétés sociales et personnelles dicien®t celles de son instrument.

317B. Lehmannpp.cit.
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2. Les « bébés trads’¥s

On peut noter un autre type d’entrée dans la carries’agit des individus dont les

parents fréquentaient régulierement les bals owasseciations folkloriques. Pour

eux, il semble que la musique s’inscrive dans d@&idsions de divertissement ou de
projet de partage, de convivialité, sur un modditi#tante. lls ne recherchent pas un
engagement politique, régionaliste, « sérieux >sd@s musiques. D’ailleurs pour la
plupart, malgré une socialisation musicale précoeeay’est que tardivement que ces
individus se sont investis et ont appris les tegphes de jeu, les maniéres de jouer,
les spécificités instrumentales des répertoiraiitiomnels. La fréquentation des bals
lors de I'enfance, ou de l'adolescence, bien quangnte ne s’est pas traduite pas

par un attachement immeédiat et fort & ces musiques.

« Alors déja tout petit javais déja mes parents gemmenaient
dans les bals et personnellement ¢ca m'intéressaitqu tout. »
Fabrice, 26 ans, enseigne l'accordéon et la coreentians une

ENMD

Dans les entretiens de Sylvain, Jérbme ou encdrecEala place de la socialisation
familiale est clairement marquée : leurs parerg®pt déja eux-mémes engagés dans
des groupes folkloriques ou traditionnels, ils frégpaient les bals depuis de
nombreuses années. Les musiques traditionnellssidai donc partie de leur
ordinaire, sans pour autant qu’ils y prennent pgététaient beaucoup plus sujets a
un dégodt de ces musiques qu’a l'indifférence. latachement s’est renforcé aprés
I'adolescence (environ 18 ou 20 ans), au momenudeer le foyer parental.

« Ben en fait euh, quand jétais enfant, vers l'alge7, 8 ans,
javais mes parents déja qui pratiquaient de la dans
traditionnelle. A cette époque la, moi jétais plutréfractaire,
parce qu'on m’emmenait de force dans les bals ti@aels.

Parce que j'aimais pas vraiment ca,... Et j'ai suwdn pére une

318 Cette expression debébé-trad» a été relevée a plusieurs reprises sur des fdeudiscussions.
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fois quand javais 17 ans dans un festival, y'auait festival a
Saugues a une époque sur les musiques traditi@snglstement.
Et euh ben Ia, jai eu le coup de foudre pendantdecert. Jai
flashé sur I'accordéon et j'ai pris 2 ans de cowgres ¢a. Puis
bon je me suis retrouvé étudiant donc j'ai pas patimuer a me
former en prenant des cours réguliers. Donc j'at faeaucoup de
stage et puis ben le travail personnel. »

Jérbme, 26 ans, enseigne I'accordéon diatoniqaled roue.

Si I'on corréle les discours des entretiens avecréfiexions relevées dans différents
topics sur des forums de discussion, on remarguee les musiciens eux-mémes
s'interrogent sur l'origine de leur godt : « Est-gee je fais du trad’ ou pas ? »,
« Suis-je un bébé trad. ? » sont ceux qui rassemldeplus grand nombre de post
sur le site Trad Zor&’. Cette question souléve de nombreuses réactions de
musiciens amateurs qui se racontent et décrivemtrencontre avec ces musiques.
L'idée de «bébé-trad» permet de renforce le fait que les godlts et kedicques
musicales des parents jouent un rble déterminamg barientation des préférences
des enfants. Ces musiciens, parmi les plus jeune®ile population, sont également
ceux qui sont les plus présents sur les réseaulmuwsonumériques et dans les
associations. Cette «nouvelle génération » de aiems, dont les parents ont
fréequenté les bals, maitrise au mieux les coddsétgties et sociaux du courant
musical, adoptant une posture plus distanciée fate tradition, n’hésitant pas a
métisser les répertoires traditionnels au rock ouaaz, a la « moderniser ». La
différence qui semble se dégager entre les misitettles « bébés trads » est non
seulement liée a un effet générationnel, a uneaksaiion familiale, se traduisant par
un rapport différencié a la pratigue musicale. pesmiers s’inscrivent dans une
démarche de sauvegarde, pronant un respect stigctréapertoires, les seconds,

semblent proposer une vision plus assouplie dadstion.

$19Site : http://www.tradzone.net/forum/
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3. Les nouveaux venus

Enfin, une troisieme catégorie d’engagement darcateere peut étre dégagée. Ce
sont des individus, n'ayant eu aucun contact aescneusiques, mettant en avant le
coup de ceceur qu’ils ont eu pour leur instrument/) atirait pour un instrument en
particulier. Pour ces musiciens amateurs, le choex faire de la musique
traditionnelle vient du fait qu’il y a une assooat entre le répertoire joué et
I'instrument. C'est-a-dire que lors de I'apprerdgs de la technigue instrumentale,
celui du répertoire, de I'esthétique se fait en mé&emps. Nous avions déja pu
observer cela dans les classes d’accordéon diamnitpuvielle a roue ou dans la
chorale, ou les amateurs viennent autant pour agpFea jouer d’'un instrument
particulier que pour apprendre un style musicali@drer. Dans ces cours, plusieurs
enquétés qui reconnaissaient que le répertoirditadel et auvergnat en particulier
ne les attirait pas, ne leur plaisait pas. Ce rpastune habitude familiale ou un goat
transmis par les amis qui les ont amenés a s’'sdérea ce milieu musical, mais, les
sonorités, les techniques d’apprentissage spéc#iqme encore une curiosité
ethnologique ont été les moteurs de leur intér@&mi s’ils tissent des liens forts
avec leurs répertoires et leurs instruments, ihm&ste pas moins que pour certains
la prise de décision de s’engager dans la pratigst faite sans aucune attirance
esthétique. En effet, pour plusieurs musicienggefde la musique ne rentre dans
aucune considération artistiqgue ou affective. Leixhlie I'instrument s’est fait en

fonction de l'utilité gu’il pourrait avoir quantla vie quotidienne ou professionnelle.

L’histoire de Véronique est particulierement ing&@&nte a raconter. Son choix s’est
tout d’abord porté sur la cornemuse, car le soit éamusant ». Pourtant, elle
apporte une explication beaucoup plus rationnellair pfustifier son choix
instrumental, relevant véritablement d’une straéBiour elle, le début de sa pratique
musicale ne s’inscrit pas dans une logique de tibgement (méme si cela s’est
développé par la suite), mais dans une logiqueed®nmance professionnelle. Pour
elle, décider de faire de la musique, fait suitené formation PN#2%. Ayant décidé
que pour étre performante au sein de son entreprise fallait développer le sens
de I'écoute et la communication, Véronique s’egriée vers une pratique musicale

supposée lui apporter cela. Elle est la seule deenquétés a étre dans un rapport qui

320 programmation Neuro-Linguistique
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peut paraitre utilitariste a la musique. Toutefoes n’est pas la seule a ne pas s’étre
lancée dans une pratique musicale en amateur samdaffinités esthétiques avec
ces répertoires. Petit a petit, Véronique a appasmer les répertoires traditionnels,
a aimer les sonorités, poursuivant les cours,tiges puis les bals et les ateliers. Au
moment de I'enquéte, elle venait de rejoindre wupe de musique bourguignonne

et appréhendait son premier bal en tant que musieie

« Javais besoin de me former sur des aspects lplusains. En
particulier d’écoute. Donc, suite a cette démarglze fait une
formation en programmation neurolinguistique (PNE}. suite a
cette formation, jme suis rendue compte qu’il ddllque je
développe I'écoute. Donc, le challenge pour déysdop’écoute,
ca a eté de me lancer dans la musique. Parce ques datte
formation on a vu les liens qui existent entrephéset le corps.
Donc, suite a c¢a jme suis dit, tiens, jvais mendar dans la
musique, et ca me permettra de travailler I'écoute. grosse
difficulté c'est que javais pas de formation desmienne, si ce
n'est la fl(te que j'avais fait en’8® c'était assez limité. J'avais un
CD genre encyclopédie de I'ensemble des musiques queut
avoir de part le monde. Et j'ai passé 2 h a écoueiqu’il y avait
sur le CD et tous les sons, et quelle musique f§iaenvie de jouer
et quel instrument j'aurai envie de jouer. Donc,ma permis de
faire un tri. Donc, je suis arrivée a 2, 3 instrum® dont la
cornemuse, la vielle a roue, parce que le son raisalt. »

Véronique, 42 ans, cadre ressources humainessteell

Pour Vincent, ce qui était important dans sa pratiqusicale, c’est le fait de faire
quelque chose qui lui permet desottir de son quotidien et de s’occuper
intelligemment> tout en lui demandant un minimum de disponibiji® ¢a soit pres

de chez lui« pour pouvoir y aller en véls. De la méme maniére que pour
Véronique, Vincent a choisi la flite irlandaise pi&faut ; son choix ne s’était pas
porté sur cet instrument au départ, mais la facili¢ transport de l'instrument et

d’acces aux cours, qui ont primé. Depuis, il a Eppraimer ces musiques et a
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développé un rapport treés fort a ces répertoires goint qu’il a prévu un voyage en

Irlande pour rencontrer de « vrais musiciens ».

Quant a Bérénice, on peut observer un phénomerniisenll n'y avait personne

dans son entourage familial qui pratiquait, écowais’intéressait a ces musiques.

« C'est linstrument qui m'a amenée a découvrir kanses,

puisque je connaissais pas non plus, j'y suis alléeetit peu en
curieuse, et puis, ca m’'a plu. C'est vrai que méesecours de
danse traditionnelle, |’y suis allée en curieuse@des préjuges,...
Moi, la bourrée,... ‘Fin bon, je vais voir. Et puis éait, ca m'a

plu. Parce que c'est pas du tout I'image qu’on e faire voila.

[...] Au départ, javais loué un instrument, parceegu. J'me suis
dit euh,... Est-ce que ¢a va te plaire, est-ce queagaas te plaire,
parce que j'avais eu un coup de coeur, et j'ne sapas trop. »

Bérénice, 33 ans, institutrice, accordéoniste

Lorsqu’elle aborde en entretien le début de saquat elle avoue ne pas savoir « ce
qui I'attendait » lors de son premier cours. Pa@®; attachement s’est renforcé par
I'inscription dans des réseaux amicaux et dangpaEfjues collectives. Elle a méme

rencontré son compagnon lors d’'un stage de musigagitonnelles.

Pour tous ces musiciens qui ont débuté et décole®ntépertoires traditionnels a
I'age adulte, la construction du godt se fait auefua mesure de la pratique. Ils vont
focaliser leur attachement ni sur une histoire Fatei, ni sur des souvenirs
d’enfance, mais plutdt sur leur instrument et &utilité de la musique, sur ce que la
pratique musicale va pouvoir leur apporter en tedeeconfort de vie, voire pour

certains, de performances professionnelles.
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Une pratique sans go(t

La découverte de ces répertoires grace aux méasafamiliales ne va pas aller de
paire avec un attachement immédiat et fort. La presrécoute, les premiers contacts
avec l'univers de ce courant musical, ou avec |és & se traduit pas forcément un
amour pour ces musiques. Au contraire, pour certamssiciens, [attrait,
I'attachement vient plus tard, apres une périodeefit. Le golt se construit petit a
petit, en s’ancrant dans d'autres formes que ldiqu@a musicale, relevant du
divertissement, du militantisme ou de la recherdhest difficile d’exposer avec
certitude ce qui fait qu’un musicien se lance dansrépertoire, dans un univers
musical. Lorsqu’ils nous racontent leur parcourssicel les musiciens ne font pas
référence en tout premier lieu a une dimensionégisiiie de la musique. L'argument
qui consisterait a définir ces musiques comme ébamties, jolies ou agréables
n’intervient pas en premier lieu dans les discoGes musiciens ont développé dans
un premier temps un rejet de ces musiques avantraliyer un intérét, que ce soit
'amusement, la possibilité de sortir le samedr sai bal, lieu de rencontre et de

fétes.

« Alors euh, ca, alors déja tout petit javais déjges parents qui
m’emmenaient dans les bals et personnellement gatéméssait
pas du tout »

Fabrice, 26 ans, enseigne l'accordéon et la coreentians une

ENMD

« C'est quand méme des chansons trés gnangnaesetucu ! Les
paroles, c'est mon amour, je sais pas trop quoiu. piiends des
chansons traditionnelles francaises, c'est pas tméalin non

plus ! »
Fantine, 20 ans, étudiante en Science politiquejtehae dans une

chorale
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« Au début, c'était une musique qui me rebutaiubeap. J'y suis
pas allé tout de suite, ca me plaisait pas. »

Victor, 23 ans, étudiant en informatique, fltiste

« Jai rencontré des gens qui étaient des gens i@asss de

musiques traditionnelles. Moi ¢ca m’intéressait paispuis a force
de me dire, viens, viens,... On finit par s'intéregs@ce que je

suis pas complétement obtus. Je regardais, ouaisy’'ptéressait

pas trop. Puis jai fini par aimer ¢ca! Dans mon Wot, dans

'administration, je me faisais particulierementieh Donc j'ai eu

'occasion de prendre du temps partiel. J’en aifiigopour faire

de la musique traditionnelle. »

Yves, 48 ans, accordéoniste diatonique, enseigne wlae école de

musique.

L’analyse des musiques traditionnelles fait dorssoetir un rapport assez différent
aux musiques. En effet, il n'apparait pas, au tades discours des musiciens,
gu'ils soient professionnels ou non, que les pigoages aient un statut d’ceuvre
d’art, un rapport sacré et sacralisant a la musique est plus dans une relation
d’amusement, de divertissement vis-a-vis de cesques que dans la posture de
'amateur, amoureux de la musique. D’ailleurs, si analyse le lexique et le

vocabulaire utilisé par ces musiciens lorsqu’ilsrdént leur pratique, on ne repére
pas, comme dans le cas de la musique classiquegistre lexical lié a I'esthétique,

a l'art ou a la culture. L’attachement et I'affecti que les individus portent a ces

musiques se construisent sur d’autres médiatioastré's objets.

195




« Ben c'est qu’a la fois c'est des musiques qui satrainantes,
des musiques joyeuses, et puis euh... D’'un autreyttiussi des
musiques plus tristes. C'est difficile a expliquéin c'est des
musiques que je ressens qui me touchent. Puisepa vétre du
rythme. »

Jeannick, 21 ans, étudiante école d'assistantalepwioloniste

« Non, au niveau de la musique aussi. Parce quigassonnais
les profs qui donnent les cours. Dans les élévasigen connais.
Voila, au niveau de I'ambiance aussi, c'est pasjpaMais aussi
au niveau musique, jai beaucoup plus de plaisir jauer
maintenant. »

Nathalie, 25 ans, cadreuse vidéo, violoniste

« Ben, déja le fait de ne pas chanter en francass,jadore.
Souvent les chants francais, les paroles, c'esttpaurs... [...]
Ben, des fois, les paroles, c'est un peu limitéelsiCsurtout ca !
Donc, la musique elle méme, c'est pas du tout... &ierir avec la
musique frangaise. Donc, euh voila... des sonorités, choses
gu'on n'a pas du tout I'habitude d’entendre! [...]Jiddns que
euh... ca dépend vraiment quel type de chant. Jepsaisi c'est
parce qu’il y a beaucoup de paroles, mais en t@ast ca me parle
pas. Est-ce que c'est parce que dans les autresitshae
comprends pas les paroles, et ce qu’ils raconteubique non !
Parce que la, on a les traductions. Mais du colimyve qu’il y a
des choses beaucoup plus profondes. C'est sOrdigaria culture
méme. Donc, c'est pour ca que je trouve que c'dgs p

intéressant. »
Pauline, 20 ans, étudiante en musicologie, guitarishanteuse

dans une chorale.
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En conclusion, il semble que I'élaboration du godé I'amour des musiques
traditionnelles, ne se traduise pas par un attaeheaux dimensions esthétiques ou
artistigues de ce genre musical. A la différenceeeui a pu étre observé pour la
musique classique, la pratigue des musiques taditlles ne découle pas d'un
« amour » pour ces musiques. Il y a trés peu ddatiwés esthétiques lorsque I'on
interroge les individus sur la premiere rencontrasicale on est bien loin du
ravissement esthétiqgue. Mais, c'est ce qui entcegsanusiques (les pratiques de jeu,
d’apprentissage, de bal ou de concert, le mondaretldans lequel elles sont
comprises) qui est apprécié et valorisé. Nous retmos! ici la notion degoUlt
transversaldont Perrenoud parle & propos tlssicos?’. On aime ces musiques, on
s’y attache pour ce qu’elles véhiculent et pougakelles représentent. Par ailleurs,
c’est l'attachement méme aux répertoires, a umunsnt ou a un artiste qui précise
et fait exister ce godt. Pour étre plus précis, abgts, ces passeurs sont les
médiations par lesquelles les individus passent patrer et se stabiliser dans leur
cursus. En d’autres termes, dans le cas des magsigaditionnelles, le coup de
foudre esthétique prend des formes sensiblemeférelites de ce qui a pu étre
observé pour la musique classique, le jazz ou lesiques actuelles. Parfois méme,
les musiciens ont une réaction de rejet de la masigonsidérée comme étant une
«musique de vieux », puis petit a petit, au fils dencontres, des bals, ils

« apprennent a I'aimer ».

321 M. Perrenoudop.cit.
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L'objet disque

Contrairement au jazz ou au rock, I'attachemerolgdt disque est beaucoup moins
fort. Jusqu’a récemment, I'enregistrement avaiteeisllement une fonction de

sauvegarde, de collectage. Beaucoup plus que €aasK ou il y a tout un ensemble
de pratiques telles que le travail du son en estiegnent, de I'image, du rapport a la
collection que I'on peut retrouver dans d’autredest musicaux. On parle beaucoup
moins d’enregistrement d’anthologie. La dimensiaommerciale est beaucoup
moins présente. De plus, les musiques traditioesetbstent malgré toutes les
évolutions, tous les changements, essentiellementndisiques de bals, de concert,
de l'immédiat. Aucun de nos enquétés ne parle de attachement a un

enregistrement en particulier. Méme en ce qui corecd’apprentissage, nous

n'avons pas repéeré d’attachement a des « idolesne forme de star systeme.

Au cours des divers entretiens, nous n’avons dasurg un rapport fort a cet objet.
Il a moins de valeur ou tout du moins les musicieagitionnels n’y accordent pas la
méme importance ni les mémes types d’attachemerds l@gi rockeurs ou les
jazzmens. Les disques de répertoires traditionmas sont pas des objets
d’attachement en eux méme. lIs ne deviennent pdgek culte » comme peuvent
I'étre certains enregistrements des Beatles ouStieses. On ne retrouve pas toute
I'industrie du disque se déclinant autour de l'éditde disquesollector. Chez les
musicosde M. Perrenoud?, I'apprentissage d’un instrument vient en géngtas
tard, souvent entre douze et dix-huit ans. Ce ‘qgess 'acte” est largement motivé
et déterminé par I'écoute et la découverte musieal@n n’est jamais musicos sans

2k

étre et avoir été

expert »23

fan”, sans s’étre déja constituée compétence de récepteur

Pour les musiciens traditionnels, il en est touteament. On n’est presque jamais
« fan » de ces musiques ou méme auditeur avanbmienencer a en jouer.En
suivant le processus de construction d’'une iderd@&émusicos, on va comprendre

que l'on pourrait dire avec Gilbert Rouget (Rougét, 1990) que, pour étre

322\ Perrenoudop.cit.
323 bidem,p. 17
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musiquant, il est d’abord nécessaire d’avoir été ioue (et pouvoir encore I'étre),
qu’il faut connaitre la transe et en avoir une enéce vécues. *** Au mieux, les
écoutes se font en bal ou lors de concert, ma@gmemt & partir d’enregistrements

discographiques.

« Et un jour il a joué de I'accordéon diatoniqueedtectivement ce
gu'’il a joué c’était tres beau ! Et donc euh je &iidit écoute, euh,
c’est quoi cet instrument ? Donc j'ai appris a jowec lui, sans
aucune notion musicale. Sachant que lui il étadfmte maths et il
état prof de musique aussi. Mais il tenait beaucagpprendre cet
instrument sans euh sans le solfege. Parce quilviait que de
prime abord pour aborder la musique c¢a paraissaitusp
intéressant de euh, d’aborder la musique de mani¢ade. Donc
apprendre d’abord a écouter de la musique, a restiet aprées je
te montrerai comment on peut faire pour I'écrireoild Donc
c’était une formation uniquement orale, puisqu’on savait pas
lire la musique, moi j'suis quand méme un autodidagar
rapport a tous les gens qui sont dans cette écelendsique, jai
aucune formation musicale ! Tous les gens qui esttici ont une
formation musicale. »

Yves, 48 ans, accordéoniste diatonique, enseigne ulze €cole de

musique.

Comme nous avons pu le voir lorsque nous avongdaldes collectages, il semble
que les enregistrements de maitres musiciensitianliéls, de « grands » sont la plus
a titre de source ethnographiques. Ce sont desstidic passé, des indicateurs riches
d’enseignement. En effet, il est trés souvent aksiau collectage, a la sauvegarde
d’'un patrimoine d’'une culture, d’'une bonne faconfdee. Les disques sont des

moyens de se familiariser avec ces musiques.

324 M Perrenoudop.cit, p. 25
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« D’un point de vue enregistrement, j'veux dire,remonte pas a
Mathusalem quoi. Déja que y’en a pas beaucoup ewanc, euh,
bon, on a des vieilles choses quoi. Nous on a das gai ont

enregistré en 1950, donc, quand ils faisaient dilectage, ils

faisaient quoi ? Des gens qui avaient, méme slilent 80 ans a
cette époque 13, ca faisait, ¢ca redescend qu’a auxn 1890, ‘fin

voila quoi. [...]Les enregistrements, tout ca, cet@tiere, bon, ca
c'est vraiment préserver la matiere. Et apres,t@es de la laisser
dans des armoires aux archives départementalest G&dire, et
ben on va [l'utiliser. Pourquoi en 70, y'a des gesrs 1970 le
mouvement folk, c'est ¢a quoi. Parce que y’a dasge barbus qui
ont commencé a se dire, tient y'a un vieux qui @e¢accordéon,
putain, c'est pas mal ¢a, ¢ca me plait !'»

Roger, 46 ans, directeur des services vétérinagaseigne la

cabrette

Mais I'objet lui méme n’est pas construit dans apport d’attachement, il ne semble
pas gu'’il y ait une dimension « collection », cest’pas I'objet qui est patrimonial,
objet de mémoire, mais la musique. Le disque rgedin support de conservation
musicale. A la différence de ce que F. H&lmu D. Tassiff® ont montré dans leurs
enquétes, nous n'avons pas relevé un attachemer#t & média. Les individus ne
se reconnaissent pas dans des musiques enregifigées. Pour eux, les répertoires
traditionnels sont identifiables et aimées pourillsgtion de I'improvisation, des
variations, des ornementations, bref par leur nétéfixé. Elles sont percues comme
plus libres laissant de la place a la créationlex@ression. Les moments de partage
de limprovisation les beoeufs les bals ou les cascant largement plébiscités.
Toutes ces explications nous permettent de comprded raisons pour lesquelles
I'objet disque, le rapport a I'enregistrement n’esis aussi fort que dans d’autres
genres musicaux. De plus, le rapport au « comniercia I'industrie culturelle et
discographique est tres particulier chez ces mersici En effet, si les musiques

325 E Hein,op.cit.
326D Tassinop.cit.
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traditionnelles entrent dans des stratégies deamside disques, lorsqu’elles sont
reprises par des labels identifiés par le grandipeb distribuées dans des grandes
enseignes type FNAC ou Virgin elles sont vues corperdant de leur valeur et de
leur authenticité. Pour nombre d’enquétés ces itircde distribution et de
production « pervertissent » les répertoires. Taautong des entretiens, nous avons
pu relever une forte prise de distance par rapptimdustrie discographique qui est
vue comme homogénéisante, oppressante, liberticetediscours relévent souvent
de la dichotomie «art pour I'art » contre « armeoercial ». En étant prises en
charge par les majors ou plus largement par l'irdugiscographique, les musiques
sont considérées comme exposées au risque de pewndressence, leur fonction

premiere, de devenir trop lisse ou trop figées.
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La chorale, un cas particulier

La participation a une chorale n’engage pas les es@oygiques que l'instrument. Le
chant ne peut étre analysé de la méme facon ceiele de I'instrument. Comme le
souligne Marie Buscatto, lka voix n'est pas un instrumesit:". Le choix du chant
représente pour les individus une pratique plugefatacces. Il n’est pas nécessaire
d’acquérir une maitrise technique aussi contraignamie I'apprentissage d'un

instrument.

Le chant renvoie peut étre encore plus qu’'un ingtnina une relation corporelle.
Les chanteurs et les chanteuses de la choraldasamant tout pour se divertir pour
se changer les idées. Chanter des chants du mendisteigue des individus qui
collectent ou qui font des chants occitans, destsharetons, peut importe le patois.
Dans le cas de la chorale de la Guillotiere, lgjlenet sa maitrise plus ou moins
précise sont percues comme une maniere de s’'oavrime culture. Ne pas
comprendre ce n'est pas grave, ce qui fait I'attaxdrd, c’est I'idée de la pratique

collective ainsi que le bien-étre corporel queHard permet de développer.

Les entretiens et I'enquéte statistique ont perdesmontrer que l'attachement
musical était moins fort pour les musiciens qui n’pour activité musicale que la
chorale. Le moment de la répétition est un tempmpd’autres dans la semaine.
Dailleurs les chanteuses n'ont que ce moment l&l@s disent écouter des chants
ou s'intéressent véritablement aux répertoires. n@nreleve pas le méme degré
d’attachement que chez les instrumentistes, trésdgechanteurs travaillent leurs

pratiques a domicile.

27 M Buscatto op.cit.
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« C’est quand j'ai le temps, j'fais autre chosegeist pas a ¢a que
je pense. La chorale, J'y pense pas le reste deefaaine. J'y pense
le lundi, a chouette ce soir jai chorale et pointe reste de la
semaine, ¢ca a pas changé mes pratiques... QuesTiotravailles
pas assidiment ? Fantine: Ah non! Je suis jamaidsuis allée
sur le site. On est censé écouter, répéter, maig;|'ai pas fait,
j'suis pas une bonne éleve du tout ! J'y vais vexitrpour me faire
plaisir pendant ces deux heures dans la semainkeskthants si je
les ai oublié en juin, c'est pas grave, c'est mabut de les savoir
par cceur ! J'ai pas envie de me mettre cette contda. »

Fantine, 20 ans, étudiante en Science politiquejtehae dans une

chorale

Majoritairement, les membres de la chorale ne vopas I'utilité d’acquérir une
technique vocale trés pousseée, a la différenceedue I'on peut retrouver chez les

chanteuses lyriques ou de jazz.

Enfin, dernier point, les réseaux de sociabili@st tres différenciés. Mis a part trois
chanteuses vivant en collocation et ayant choigpatticiper a la chorale pour étre
ensemble, les autres membres n'ont pas forcénes# tes liens ou d’amitiés en
dehors du temps de répétition ou de concert. Fimaté, méme si la chorale reste
avant tout un moment collectif ou la pratique estlgsivement en groupe et ou les
valeurs de partage sont centrales, les chanteusasewnt seule. Il semble alors que
ce soit une pratique individualiste prenant sonss#ans le collectif. || nous faut
pourtant nuancer ces propos. En effet, il appéoestde I'enquéte, que chanter vient
souvent en complément de I'instrument et les imhlisiparlent de maniére globale de
leur activité musicale. La chorale représente souuae seconde activité musicale,
elle vient se «rajouter » a la pratique instruralntDans ces cas, les musiciens se
définissent par leur pratique instrumentale, leéférences musicales sont beaucoup
plus liées a l'instrument qu’au chant. Ainsi Paelirguitariste et chanteuse, se
présente avant tout en tant que « guitariste shdémale était pour elle un « outil »,
un moyen de progresser dans les répertoires. Ghaeraet de « jouer plus juste »
ou « d'avoir une pratique collective », souventregi@e par les instrumentistes. A

I'instar de la danse qui est prise comme une falgomieux maitriser les contraintes
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rythmiques, le chant est un outil pédagogique, fagen de faire progresser dans la
technique instrumentale ainsi que dans les réflexisur le corps. Le choix entre

instrument et chorale est aussi un indicateur deplication et du degré

d’engagement dans la carriere musicale. La chayak nous avons interrogée a
aussi une place spécifique dans le milieu tradigbhnSon existence est liée au
CMTRA et était, au moment de I'enquéte, trés rézelngs participants avaient alors
peu de recul sur leur pratique et pour beaucoggétdient au commencement de la

pratique musicale dans les chants du m¥fide

Un autre point est a noter et a ne pas négligentcuda chorale de la Guillotiére :

elle n’a pas de chef de chceur attitré. Contrairerdetmie chorale classique, ou un
chef de chceur travaille sur le long terme avec nonifge constitué, sur une période
relativement longue ici, il N’y a pas de chef penerat. Ce sont quatre intervenants,
de quatre payé® qui se succédent sur la période de I'année seolBar dela les

difficultés pédagogiques dues aux changements iegguti’enseignement et de
I'hétérogénéité de consignes d’apprentissage, onrepere pas non plus une

cohérence dans le répertoire.

28 pour aller plus loin sur les questionnements autuchant choral, voir entre autre la thése en
cours de Guillaume Lurtoe Renouveau du chant choral en France (1945/208&us la direction
d’Erhard Friedberg, CSO/CNRS

329 Ukraine, Togo, Pérou et Arménie, pour 'année’elequéte
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Photographie 4: Chorale de la Guillotiére, 21 juin 2008, copWti@MTRA.

Finalement, les membres de la chorale ne sont pasdans un seul type de

répertoires, ils ne se sentent pas forcément iisvestappartiennent a un style et ne
semblent pas étre aussi attachés a la pratiguecahigjue les instrumentistes. Le
choix de la chorale prend sens dans un parcoudiveetissement et de recul face a
la pratique musicale. Parmi tous les musiciensaeinés, ceux qui ne sont que des
chanteurs au sein de la chorale de la Guillotiérd seux qui sont les moins investis
dans la carriere d’amateur. lls se différencientlédgant des musiciens chantant
dans une langue régionale qui y associent, beaupbup fréquemment, une

dimension militante.
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Photographie 5: Chorale de la Guillotiére, 21 juin 2008, copi€MTRA 3*°

%30 source : http://www.cmtra.org
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Maintenir sa pratique

Une carriére prend pleinement son sens par la agmepsion de ce qui s’apprend, ce
qui se transmet. Comprendre le golt, comment ika@estruit, ne suffit pas pour
saisir le processus plus général qui est a I'cedarss le cas d’'un devenir musicien.
Pour les répertoires qui nous intéressent, bienl@gienusiciens apprennent a aimer
des sons, des facons de jouer des savoir-fairaitpeds et artistiques, ils apprennent
surtout a aimer cet apprentissage, ces modalitésfigpés de transmission. La
maniere méme d’apprendre, spécifiques aux musitfadgionnelles participe trés
largement au processus d’attachement. Dans catie,pagous verrons que la place
de I'enseignant, les contextes géographiques &sode transmission, maintient les

individus dans leurs pratiques musicales.

Interroger les modalités d’'apprentissage des masiqaonstitue des indicateurs
permettant de saisir les différentes manieres dattasher aux musiques
traditionnelles qui sont autant de modes de sceiddin produisant des effets sur les
musiciens. Tout comme la découverte, les médigtibagprentissage est au cceur
méme de la carriere musicale. Comment les musite@stissent-ils leur rapport a
la pédagogie musicale et & la transmissih # ne va pas suffire de décrire
comment se passent les cours pour pouvoir compdesienjeux et les implications
sociaux pour ces répertoires, car la fagon dontvantransmettre des savoirs
musicaux ne peut étre pensée hors du musical Imenéelle participe a la
construction du style musica.L’acquisition d’'une compétence instrumentale pass
par la maitrise de gestes individuels et colleqjis mettent en jeu des symboliques
fortes parce qu'elles condensent corps, sons efiques sociales$ La maitrise
technique, technologique des instruments doivem¢ @bterrogés, mais aussi

les « savoir-jouer », venant en complément de Keea des modalités de

%L pour cette partie nous nous appuierons sur uiediébservations menées sur une période de
deux mois.
%32 D, Constant-Martinop.cit, p. 143
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transmission. On n’apprend pas que « la musiqdes>rapports sociaux, des normes

et des modalités de représentation du monde sertedient €galement.

L’apprentissage est le reflet de ce que « veut>étwee musique, c’est pourquoi,
nous attarder plus longuement sur ces dimensions est apparu particulierement
pertinent dans la compréhension d'un courant musicasage de la méthode
ethnographique nous a permis de saisir le fonctimené du mythe de l'oralité et de
l'autodidaxie chez ces musiciens, nous permettapibsgrver la valorisation de la
pratique face a un savoir musical trop théorisjugé comme figeant la musique.
Nous remarquons que cette revendication de I'éralé se retrouve que trés peu a
I'état « brut ». Elle semble plus étre l'indicatede la construction d’'un discours,
d’'un rattachement a un ensemble de pratiques posiionnements dans le monde

musical.

Les musiques traditionnelles se caractérisent eafesent par des répertoires, des
organologies instrumentales particuliéres, des @maside jouer mais surtout par des
modes de transmission, des stratégies pédagogjges en place. C’est a travers
I'exploration de différents lieux d’apprentissagkigoou moins institutionnels, au
sein de régions différentes, que nous avons pir sai€nsemble de faits objectifs et
objectivant sur ces musiques. Les données quimepss uniquement basées das
discours de musiciens et sur leurs pratiques senitaht plus pertinentes qu’elles
ouvrent de nouvelles perspectives intellectuellesrs des entretiens et des
observations, nous nous sommes rendue compte mdpofiance des bals, stages,
concerts, etc, reflétant alors un rapport trés exygtal de la pratique musicale. On
n'apprend pas seulement pendant un cours, maigelesontres avec d'autres
musiciens, le groupe, I'écoute de disques ou lds bant autant de situations
permettant 'apprentissage et la transmission. LHiptication des échanges avec les
pairs prend pleinement part au processus d’acouisd’'une technique vocale ou

instrumentale.
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Entre oralité et écriture

« La méthode traditionnelle d’apprentissage : orcalépe, on fait
des bouts et on recolle!Les musiques traditidesel ne
s'apprennent pas »

Jéerbme, 26 ans, enseigne l'accordéon diatonigale\d roue.

Cette maxime a été longtemps véhiculée dans legjoesspopulaires et notamment
dans les musiques traditionnelles. Nous avons péree, en explorant plusieurs
lieux d’apprentissage, un ensemble de récurreaeegsians les discours produits que
dans les manieres de transmettre des savoir-fagteumentaux, techniques. Des
références culturelles, des connaissances d’otbr®musicologique ont également
pu étre relevées tout au long de nos observationsiteation de cours. Construits
autour de la contestation d’'un mode scolaire d'apjssage et sur la valorisation de
I'oralité, les pédagogies mises en place par lesicians traditionnels sont des outils

de pérennisation de la pratique.

Si I'on met c6te a cbte I'enseignement musicalktiissique et celui que revendique
les musiques traditionnelles, nous nous retrouvace & deux fagons de concevoir la
pratique musicale qui sont aussi deux fagcons daoseionner dans le monde de la
musique. Il y a d’'une part un apprentissage accanaae forte place a la théorisation
du savoir (une formation musicale spécifique :ecel I'objectivation par I'écriture)
et de 'autre un mode de transmission se refusdouteé forme d’écriture (c’est-a-
dire un apprentissage qui passe par une « prapoatgque » de la musique, en
opposition a une « pratique théorique »). Cepengenivons nous résumer ces deux
modalités de pratiques musicales a la divisionaeoral-populaire et écrit-savant?
Pouvons nous limiter les musiques classiques a dditipn et la musique

traditionnelle a I'oralité?
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Les logiques mises en place entre I'oral et I'ésfiticturent pour une bonne part les
débats sur la « bonne fagon » d’apprendre la masiges représentations attachées
aux musiques orales et écrites ont des effets quantdiscours sur les musiques
instaurant des hiérarchies symboliques. L’écritfé@anmt au sein de linstitution une
respectabilité a ces répertoires. La musique ¢jassécrite, fixée, apparait comme
plus sérieuse que les musiques populaires oradlestidsantes, par trés encadrées et
structurées, et non pas organisées, formaliséekdigue de la singularité est une
appropriation personnelle de la gestuelle, des évamges. Les individus a travers la
pratique musicale veulent obtenir un épanouissepensbnnel. Tous les enseignants
insistent sur la notion de plaisir. La prise de iédace aux normes de jeu montre
gue l'on n'est pas au plus pres possible des itidita de nuances, de tempo du
compositeur. A lintérieur des structures musicale®us avons observé ces
variations. Comme nous I'avons exprimeé rapidemeatgaemment, I'enseignement
des musiques traditionnelles que ce soit au saimedENM, d’'une association,
d’atelier ou de stages, porte sur la volonté destrettre la musique de maniére

collective et sans support écrit, par imitation.

« C'était une transmission directe de prof a éleaes partition, et
en montrant et I'éleve reproduisant. Donc euh, giaun systeme
de cassette pour enregistrer les morceaux, et gertéire. Mais

c'était un systeme de comme on fait ici. C'estr@-dju’on montre
les morceaux et les éléeves en prennent un moro®aec pour
linstrument, avec un potentiel particulier de teav sur les

ornementations. Choses que javais jamais entengader dans

la musique classique. »

Roger, 46 ans, directeur des services vétérinagaseigne la

cabrette

En effet, a chaque fois que nous avons observésifieations de transmission
musicale, nous avons pu constater qu’il y a uneoctson entre musiques
traditionnelles et oralité, voire pour certains umwendication. La transmission

orale, procede par imitation de I'enseignant pétele, sans support écrit. Elle se
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veut en opposition a un apprentissage intelled@alécrit, pédagogisé. L’histoire
d’Yves est particulierement éclairante pour comprermbmment se pratiquait et se

pratique encore la musique traditionnelle.

« Ma grand-mere chantait beaucoup, mon arriere grpeére
chantait beaucoup. Et bon ils chantaient des chassae
circonstances, quoi, des chansons pour des enterresnpour des
baptémes, ils avaient des mélodies, des chansameodt, il y
avait des chansons de métier, des chansons heu&[bg Donc
c’était dans un cadre familial, et puis comme dangillage, ils se
réunissaient souvent, pour les veillées, ils chiantaaussi, voila.
Donc avant tout c'était ¢a, des chants. Comme & gv'allaient
pas a I'école, c’était une musique de tradition eraC'est-a-dire
gu’'on apprenait de pere en fils. Et encore quandapprenait...
c’était souvent les enfants qui allaient écouterrsepéres jouer.
Mais le pere ne montrait pas l'instrument parce dage de la
musique, c'était pas quelque chose. Donc apresgdées disaient
c’est du répertoire que mon pere a appris de mand+pere qui
I'a appris ! »

Yves, 48 ans, accordéoniste diatonique, enseigne ulze €cole de

musique.

Chez tous les enquétés, quelque soit le répedaiténstrument, nous retrouvons ce
méme type de fonctionnement, basé sur la mémoiléiai et non pas visuelle.

Dans les cours, les mélodies sont décomposéesrdiagsage se fait par imitation,
par incorporation. Il n'y a pas de réflexion susteucture mélodique ou harmonique
comme le nécessiterait une écriture solfégique né&edies qu’elles soient chantées
ou jouées sur un instrument sont retenues de laem@aniére, d’autant plus que

bien souvent, les instrumentistes passent pardetgiour les retenir.
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L’intervenant commence a chanter, les éléves Ieestii puis au fur et & mesure,
incorpore les rythmes en tapant dans les mainsddimettre la bonne accentuatian.
Il explique que cet exercice permet d’apprendre a élave a mettre les
accentuations aux bons endroits pour faire dansexr giens. Il prend le temps de
décomposer tous les mouvements. La transmissidm mélodie chantée se fait de
facon individuelle, chacun leur tour ils chantemt petit bout, chacun passe sa

phrase a l'autre, la référence a la danse n’estgasrbien loin.

Extrait d’'une observation réalisée lors d’un stdgéM du Puy-en-Velay, mars 2006

Notre population est composée, comme nous l'avongd@umusiciens faisant des
répertoires régionaux francgais, mais aussi intemnatx. Ce qui est remarquable,
c’est que quelque soit I'instrument ou la régioarjine des musiques, bref par dela
les enjeux de classification des acteurs musicnmaniére de procéder est la
méme. Nous avons observé cela plus particulieretoentdes cours d'accordéon et
de vielle, mais aussi de charango, de bombo owlkesgépétitions de la chorale. Ne
disposant pas de partition et ne souhaitant pas/em, les enseignants enregistrent
les morceaux que les éleves doivent apprendre sumagnétophone afin qu'ils
puissent |'écouter autant de fois qu'ils en onbimepour pouvoir reproduire les

morceaux.
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«La musique traditionnelle, c'est logiquement de ntasique
d’oralité en fait Donc c’est vrai que on a appris en fait sans
partition. C'est-a-dire c'est tout a [loreille, cesysteme
d’apprentissage de la musique, par oralité, estrés bon systeme,
parce qu’en fait, le premier cours déja quand omss’retrouvé
devant le professeur la premiére fois, on a eusttimament sur nos
genoux, ‘fin dans les mains, sur nos genoux, et pu sortir des
sons et c’est vrai que quand t'es gamin, c’est biempouvoir faire

des sons, ¢a, c’est un autre cursus que I'écolmdsique en fait>

Jean-Karim, 28 ans, accordéon diatonique

Dans ces cours, les mélodies sont décomposéegrdiafssage se fait par mimésis,

c'est-a-dire par imitation des gestes, des attudes manieres de faire. Ce qui

importe dans la transmission ce sont des manieeedaide, des « intentions »

musicales.

B. [intervenant du stage¢hante tout en tapant le rythme avec ses mainsa gt

pulsation avec ses pieds. Il leur fait ensuite tdps rythmes dans leurs mains, tout

en chantant 7 ou 8 fois le méme bout de phrasecadasiPuis il fait un tour de chant
et chacun doit chanter ce qu’il a retenu de la gaa

Extrait d’'une observation réalisée lors d’'un stagBlM du Puy-en-Velay, mars

2006

Fabrice, lui aussi intervenant lors du stage, exliqu’il a appris la musique

traditionnelle «en regardant les gens jouer Quant a Jérébme, qui enseigne la vielle,

il nous dit: «on prend un truc en boucle, genre la bourrée aBp® et j'vais la

faire tourner genre 10 minutes Pour d’autres, la facon d’enseigner ces répeso

se fait sans partition eten montrant, I'éleve reproduisant tout en veillant a

« €éloigner le papier des éleves kes observations réalisées lors du stage de

musiques traditionnelles, mais aussi dans lesrdiité cours vont dans ce sens. Tout
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d’abord pendant le stage qui a duré trois jourstetoles meélodies étaient apprises

sans utilisation de la partition.

Un peu plus tard, le groupe s’est installé dans grende salle, en cercle. Chacun

(D
(%]

avait son instrument. La séance a débuté par I'eppssage d’'une bourrée blu
gu’'a composéd-. Cet apprentissage commence par le chant. F.tehan petit bou
de la mélodie et tape le rythme avec les maine®tpieds. Il bat également |a
mesure pour permettre de bien saisir la carruréamyique. Il a choisi cette bourrge
car dans le blues, une méme phrase se répete gimtrelLa carrure est sur 8

mesures. Il ne donne aucune partition.

o)

Extrait d'une observation réalisée lors d’'un st&dM Le Puy en Velay, mars 200

Soléne Billaud® lors d'une ethnographie informelle des musicied'sine
association de sikuri (musique andine) a décritptesédés identiqgues a ceux que
nous avons pu observer dans la chorale, ou lorstdgss : les musiciens travaillent
tous ensemble, en cercle sans partition, les ésalgalisques et I'apprentissage par
le chant prennent une place importante. A l'instes jazzmen ou des rockeurs qui
mobilisent quasi systématiquement les enregistresnées maitres, les musiciens
traditionnels ont recours aux collectages ou ardiwgpe d’enregistrements afin
d’acquérir la technique instrumentale. Au contralteclassique, nous n’avons pas
observé d’approche pédagogique aussi théorisékéetigante. Certes, depuis les
années 1970, il existe de plus en plus de livrespgeant des méthodes
d’apprentissage (surtout pour les accordéonistesis de la méme maniére que pour
le jazz ou le rock, elles sont pensées en lien kvegpertoire. Les livres de méthode

sont trés souvent accompagnés d’un disque, d’'useettea ou de vidéo.

3333, Billaud,op.cit.
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A la différence des exercices techniques des ingintsnclassiques, qui n‘ont que
vocation & former les individus techniqueméhtces méthodes proposent surtout
une formation esthétique, aux répertoires. Il n'ygae tres peu d’exercices
décomposeés, codifiés, structurés dans le but de favailler un point précis. Un
paralléle peut étre mené & partir du travail dEabiré>° sur la danse contemporaine.
En effet, lorsqu’elle aborde la mise en place defres d’apprentissage, elle décrit
les routinisations d’exercices formels permettdatguérir la bonne fagon de danser
ou de faire de la musique. Cela passe par la raptioth de belles formes (dans notre
cas du bon son). Il y a peu de place laissée amiahilité. L’incorporation et
'imitation d'un certain nombre d'exercices préakbent démontrés par
I'enseignant, puis produits et corrigés jusqu’aeobt une exécution correcte. Ceci
s’appligue tout a fait a ce que nous avons condtaté notre travail sur le terrain. En
effet, cette pédagogie implicite est manifestée dés entretiens par une
naturalisation de la transmission mais aussi parewvendication trés marquée d’'un
parcours autodidacte ; soit un apprentissage nonalsé, avec un savoir implicite,

incorpore.

U

L’enseignant leur propose de travailler a partir d'u@€D de comptine
traditionnelles, avec des arrangements d’instruragrdaditionnels. La chanson est
divisée en deux: la premiére est composée de @uatrases différentes et |a
deuxieme est un refrain. Puis, Yves leur demargi€&saune premiere écoute de |ui
raconter 'histoire de la chanson, de quoi elle lgarll répartita chacun, un bout de
la premiére partie, comme il y en a quatre, il @ana une aussi. La chanson est une
version de « la poule sur le mur ». Chacun répetglsrase, ils sont tous assis en
rond, la chanson fait le tour, chacun avec une pbrdifférente. Puis, quand |a
chanson eu été chantée deux fois par chacun, [den@ent tous le refrain. Pour
finir, Yves leur demande de frapper le rythme : Iesrcuisses pendant le couplet et

dans les mains pour le refrain.

Extraits d'une observation réalisée lors d’un sadinccordéon, février 2006

34 Sur ce point nous pouvons citer les exercicesiiignes de Czerny ou ceux de Sevcik pour les
cordes.

35 3. FaureCorps, savoir et pouvoiSociologie historique du champ chorégraphigugon, Presses
Universitaires de Lyon, 2001
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En I'absence de partitions ou de tout support dapissage fourni par I'enseignant,
certains se créent leurs propres supports avecmadgens du bord ». Dans la plupart
des cours auxquels nous avons assiste, les magoétx dictaphones, téléphones

portables ou encore simple papier sont utilisés.

« J'essaie le plus possible d’éloigner les papi€®st-a-dire que
d’abord moi j'en ai pas qui lisent réellement la sique. Mais, ils

ont tous tendance a noter quand méme des chosesysiar. Mais

moi je leur interdis pas de noter des choses spigrade noter la

succession des notes, des choses comme ¢a. Ma@i¢ede faire
en sorte que le papier soit uniguement un pensedtgias quelque
chose qu'on a tout le temps sous les yeux, paregguca bloque
totalement I'expression, la spontanéité. Et pussblpque le travail

de la mémoire et le travail de l'oreille. »

Yves, 48 ans, accordéoniste diatonique, enseigne ulze €cole de

musique.

La non écriture semble donc étre un mode de fomogiment entrant dans
« I'essence » méme de ces musiques. C'est pante’'gua pas eu de mise par écrit
au départ, que les musiques traditionnelles ontggu’a aujourd’hui se transmettre
par imitation, par incorporation et étre le fruitiwe création continue. Toutefois, il
est important de ne pas tomber dans un rappodritiste, sans dimension critique
de I'apprentissage. En effet, la non prise en cerndptl’histoire et de I'évolution des
modalités de jeu et d’apprentissage des répertpiaeticipe a la perpétuation de
stéréotypes de fonctionnement musicaux. Ainsi,ecdithotomie : classique-écrit
contre musiques populaires-oralité, n'a pas togjeié. Souvent utilisée comme un
argument justifiant des différences entre les tépes qui seraient d’ordre naturel,
cet argument perd tout son sens au regard d'uneireisde la musique plus
générale : on oublie trop souvent que la musigassaijue n’a pas toujours été fixée

sur des partitions ou tout est rédigé : bien soudams les ceuvres baroques, les
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parties d’accompagnement n’étaient pas ecriteslgparompositeur, seuls étaient

présents les chiffrages.

Méme si ce type dapprentissage demeure le pluguédt dans les cours,
I'utilisation d’'un systéme écrit est de plus ensppirésente. Cependant, il ne faut pas
non plus tomber dans la reproduction d’un stérémtgpr les enseignants mobilisent
des systéemes d’écriture musicale. Méme les musicesamnaissent avoir recours a
des petits trucs et astuces mnémotechniques. Bemcgite “oralité” revendiquée,
cette volonté de rester dans un systéeme de trasismighformel et non scolaire,
nous ne pouvons négliger les transformations syl@eses musiques traditionnelles
lors de leur institutionnalisation. La prise deseasotessemble beaucoup aux grilles
utilisées par les jazzmen ainsi qu’'aux partitioes chusiciens classiques. L'analyse
des entretiens, sur ce point qu’est I'écriture malsi, fait ressortir une sorte de
crainte de voir la musique traditionnelle danscancanque représente la partition.
Pour la grande majorité de nos enquétés cette neadigpprendre la musique en
institution est vue comme trop rigide, trop figdéapproche proposée dans les
classes de musiques traditionnelles devient un magedutter contre le cété un
peu rébarbatif ... alors que la, on se fait plaisirLa volonté de e pas faire
comme tout le mondeest bien souvent revendiquée. lls veulent avo@ pratique
différente des autres :un peu en dehors de la societd_e c6té non homogene, qui
permet de rejeter le communautarisme (critique sauvaites aux musiques
traditionnelles) «ca brasse beaucoup de gensa étre tres souvent revendiqué. On
remarque par ailleurs que ces modalités d'appsags sont liées aux notions de
solidarité : « est le travail en groupe. Les gens qui progress@hgnt ceux qui vont
moins vite, tout en progression eux-mémes. Par&ancapprenant, on apprens
L’altérité, la simplicité sont des valeurs posiSveour ces musiciens :likfaut se

forcer pour aller jusqu’a I'autre».

La mise par écrit représente pour les musicienditivanels une perte de la

spontanéité, de la liberté qu’offre la non écritura mise en écriture des musiques
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traditionnelles serait, pour certains, un moyensdavegarder un patrimoine. Un
rapport différencié a la tradition semble alorsdégager, car cette oralité qu’il faut
conserver a tout prix dans le systéme d’appremfessamble entrer en contradiction
avec les pratiques régulieres des musiciens. lbkait alors que les musiques
traditionnelles et leur mode d’apprentissage pdraieht une remise en cause du
fonctionnement et de l'organisation de linstitutionusicale en tant qu’institution

scolaire.

« lls apprenaient tout seul, il n'y avait pas d'apptissage. Ca
s’apprenait comme ca. lls écoutaient, ils allaiegdouter, les
gamins, ils allaient écouter, ils écoutaient, pissretenaient les
airs, et ils piquaient l'instrument du pére, et guils jouaient sur
linstrument. On leur montrait rien. Par imitatiorcompléte !

Y’avait méme pas l'apprentissage qui est fait argdwi ! Méme

pas ca. C’était de I'imitation pure et simple. »

Yves, 48 ans, accordéoniste diatonique, enseigne wlae école de

musique

Pour beaucoup de musiciens amateurs, le courgpédition sont des moments dans
la semaine pour se divertir et pour se déteridresque I'on analyse les discours de
ces musiciens sur ces dimensions, on se rend aitgpte des fortes représentations
attachées a l'apprentissageJ’ai commencé directement par un apprentissage
traditionnel [...] Javais pas du tout envie de faidu classique »C’est cette
méthode qui lui plaisait« Ca s’apprend essentiellement d’oreille et cetithode

me plaisait. Et c'est vrai qu’en classique on remtce pas cette méthode

Lorsque l'on s’intéresse aux modes de transmisséemusiques traditionnelles, on
se rend compte de limportance de l'idée dimprdégma En effet, bien que

I'apprentissage ne soit plus limité a un contexteép il y a une volonté de conserver
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la notion de saisie informelle des gestes, et dmmportements de I'apprenti
musicien au contact de ces musiques. L'idée d'waestnission qui se fait sans
I'intervention d’une relation pédagogique formaéigénd a naturaliser la pratique et
I'apprentissage des répertoires. Il n'y a pas dllattualisation précédant le début de
la pratique, I'empirisme dans la démarche musidaeent central. Les apprentis
musiciens débutent directement par une expérinmientasur [instrument.
Contrairement a ce que Perrendtd Heir®>" ou Touch&® ont pu observer
respectivement sur les musiques actuelles et legqoassamplifiées, les musiciens
traditionnels n'ont pas la réflexivité d’'un mélomadoesqu’ils s’engagent dans leur

pratique musicale.

Comme nous l'avons vu précédemment, les musiciém# pas une activité de
mélomane avant le passage a la pratique instruteeatachorale. La dimension
individuelle de la carriere musicale ne peut émengrise que dans les relations
interindividuelles qui s’élaborent au sein d’'un gpe restreint. Il y une « réalisation
authentique de soi¥° des musiciens par la pratique musicale amateuseQ®@alise
dans son « soi intérieur » et I'authenticité et eamme quelque chose de positif,
de bénéfique. Elle va a la fois créditer la singtdades individus et conférer une

qualité esthétique et « humaine » aux musicietre :a@ithentique, c’est étre sincere.

335 M. Perrenoudop. cit.

%37 F. Hein,op. cit.

338 M. Touché Mémoire Vive Centre d’Ethnologie Francaise, CNRS, juin 1998
%39y, Raibaudpp.cit, p.5.
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Maitre ou guide : quelle place pour I'enseignant ?

La place de I'enseignant dans la perpétuation elegiigement est primordiale. La
rencontre avec un enseignant constitue souvenoimh gfancrage dans la carriére de
musicien traditionnel, permettant aux individus dentinuer la pratique et de
l'investir. Il a, pour certains musiciens, une tale fonction de guide dans la
découverte des répertoires et la progression tgobniC’est grace au rapport
pédagogique particulier qui va se tisser entreskBggnant, que les musiciens
amateurs vont s’attacher. Contrairement a ce aquredburrait penser, l'autodidaxie
n'est pas une valeur tres véhiculée par les muscenateurs. Bien au contraire, ils
ne revendiquent pas forcément une dimension trdisiduelle et informelle dans
leur apprentissage. La place que prend leur relati@c I'enseignant, a la personne
qui leur a fait découvrir et aimer la musique esimprdiale dans la carriére des
musiciens traditionnels. L’'accompagnement et lioid¢ion, I'inscription dans les
réseaux musicaux et associatifs, font partie dessions que doit remplir
I'enseignant. Il devient parfois plus que celui @u’voit en cours de maniére
hebdomadaire. L’admiration, le respect et la recmsaace de la part des apprentis

musiciens sont trés présents dans les discours.

A la différence d’autres genres musicaux, les niesgcde musiques traditionnelles
inscrivent leur pratique musicale au sein de rappégulier avec une personne
référente, qui représente la bonne maniére de. faioels les musiciens, d'une
maniere ou d’'une autre, ont expliqué leur rencogtrefut déterminante avec un
musicien plus expérimenté qui les a orientés edggudans leurs choix musicaux. La
rencontre avec l'enseignant a souvent orienté eéténsur la tournure de leur
carriere, sur l'investissement dans ce monde miudiaur certains, s’ils se sont
lancés dans ce processus d’'apprentissage, c'est gréinteraction et aux échanges
avec cette personne référente qu’est I'enseigriamnons I'exemple de Vincent,
Yves ou Jean-Karim pour qui, 'engagement dansataére de musicien amateur a

été possible grace a la relation tissée avec l=gignant.
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« Mais pareil, quoi c'était, musique en général. §€avait pas du
tout quoi. Et donc euh, ma mere qui est infirmiéie soignait
justement mon professeur en fait. Du coup ellet dés pourquoi
pas essayer l'accordéon diatonique. C'était le gsskur le plus
proche de chez nous. »

Jean-Karim, 28 ans, accordéon diatonique

« Y’a les cours aussi de Yann Manche qui sont imé&yessant
aussi. Yann Manche, je pense qu’il fait assez I'iméda,... Il est
pédagogue. Donc, euh, évidement, il fait des cquisntéressent.
Donc, y'a assez peu de gens qui ne s’intéressent Panc, y'a
tous ces facteurs qui ont fait que j'ai continué. »

Vincent, 40 ans ingénieur, flUtiste

Ces extraits nous montrent tout I'attachement gidiels du « professeur » dans la
construction d’un rapport a la musique. Il est ¢bois intéressant de noter que ce
musicien référent qu’il soit professionnel ou ndiplédmé ou pas, n’est pas un maitre
au sens ol on peut I'entendre dans le répertaassicjue. Le travail d’l. Wagriéf
sur les violonistes virtuoses et la descriptionadplace prédominante du maitre de
musique nous permettent de comparer la postureedssignants de musiques
traditionnelles a ceux de la musique classiquei ajuns la facon de concevoir la
relation pédagogique. Pour les musiciens enquBités;ription dans cette relation
ne se veut pas que hiérarchique ou fortement iit@igel La posture de I'enseignant
n'est pas pensée et voulue commeutoritaire », «stricte», inculquant des normes
immuables avec le respect des ceuvres. Il ne gagitd’'une simple imitation telle
quelle de la tradition, mais plus un « accompagmemel’enseignant est la pour
apporter des connaissances mais avec une dimené$iexive sur la pratique. Il y a

un refus de se mettre dans une posture de dommnatio dans une relation

%9, Wagner «la formation des violonistes virtuosdes réseaux de soutien >§ociétés
Contemporaine2004/4, n°56
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pédagogique inégalitaire. Tous ces musiciens Vastsrder autour de I'idée qu’ils

sont la pour transmettre, mais dans un rapporsguweut égalitaire.

A linstar des musiciens que Coulang&BnLehmani* ou Wagnet*® ont rencontré
dans le jazz ou le classique, les musiciens toadigls vont s’interroger sur la fagon
de transmettre différemmend la musique. Il y a des spécificités liées au néjre

et a I'histoire sociale de ces musiques, toutefmésn’est pas suffisant a leurs yeux,
s'incluant dans tout un ensemble plus large dexi&fh autour de I'enseignement de
la musique (et non pas que d’'un répertoire spémjiqCe qui est revendiqué c’est
une démarche qui dépasse le musical. Les disctuns @roduits mettent en avant
une individualisation du parcours personnel de devenusicien, au travers
d’injonctions telles «il doit trouver son jeu» osiélabore cette démarche

d’individualisation de I'apprentissage.

%1 ph.Coulangeonles musiciens de jazz en France a I'heure de labifitation culturelle.
Sociologie des carriéres et du travail musiddarmattan, Paris, 1999.

%2B_ Lehmannpp.cit.

33| Wagnerop.cit
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Les effets de I'institutionnalisation

L’apprentissage des musiques traditionnelles te¢ quus l'avons observé a
beaucoup évolué ces trente derniéres années, ra/argcau fil du temps dans un
rapport au savoir et a la pédagogie de plus en gpasifique. De musiques qui se
transmettaient de pére en fils sans véritable dbsation des savoir faire musicaux,
on observe actuellement une situation tres for@alet normée de la transmission.
L’enseignement est une des dimensions les plusriamtes dans la préservation du
répertoire traditionnel. Il ne s’agit pas simplemest les collecter, de les rejouer
telles quelles, il faut mettre en place des moéwlid’apprentissage. Taut
apprentissage de la musique met en ceuvre des puscesmplexes, on ne peut
réduire a I'un ou a l'autre de ces modéles extrémaspeut avoir des doutes quant a
la pertinence de cette classification usuefl&. Lorsque I'on se penche sur la
transmission et I'apprentissage des musiques ivadilles, la revendication des
modalités d’enseignement en autodidacte, de marnid@melle et orale est
particulierement présente. Tout est fait pour @sedébutants puissent se débrouiller
sans l'aide d’'un enseignant ou du conservatoirs.reeues vont investir ce domaine,
a la maniére de celles qui sont spécialisées @gjagt ou les musiques actuelles. A
I'intérieur, des rubriques entieéres sont consaceeestechniques instrumentales au
bon choix d’instruments ou de répertoires. Etamndoqu’a cette période rien n’était
prévu pour ces répertoires dans les conservatoueks écoles de musique, les
associations ont décidé de mettre en place, aergale stages, d’ateliers ou méme
dans les festivals des cours. Des 1973, des présnids livres ou de disques
didactiques, proposant les tablatures des morcgauds par les musiciens folk les
plus respectés du moment : Alan Stivell, Malicorfig, Yann, Bob Dylan, Graeme
Allwright, sont édités. De maniere similaire auzam au rock, les morceaux sont
appris par mimesis. On rejoue ce que I'on entemt dies vinyle¥"™. Par ce travail,
les musiciens les plus engagés ont voulu et ontsréusmettre en place non
seulement des techniques didactigues et instruteentamais surtout des
positionnements politiques et idéologiques facé&dskignement institutionnel qui

s’est perpétué jusqu’a présent.

%44 K. Morand « Apprendre a chanter, essai sur I'greanent du jazz vocal BHomme,n°177-178,
2006, p. 112

#Nous traiterons de maniére plus approfondie cestmumnements sur I'apprentissage des musiques
traditionnelles dans la suite de ce travail.
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1. Rappel historique

En France, les musiques traditionnelles étaiemisirases oralement, de génération
en géneération, de musicien a musicien et le plusesd dans la sphere privée. Les
musiciens routiniers ne savaient généralementrej hi écrire la musique et ne
revendiquaient aucune pédagogie. Un paralléle prat mené avec une tradition
orale populaire, le conte. A I'instar du conteermusicien traditionnel fait partie des
figures emblématiques du monde populaire tradigbnvehiculant, tout comme le
conteur, un imaginaire de modes de jeu et de trissgin particuliers. Ainsi, le
musicien traditionnel est souvent représenté joleasoir, lors de veillées familiales,
transmettant son savoir-faire musical par imitatikes lieux de transmissions
appartenant plus souvent a la sphere intime eg@rivon leur reconnaissait un
savoir-faire mais celui-ci était réservé a la pnmiié et a I'intimité du groupe®®,

les musiciens apprenaient en regardant faire lparsnts, leurs grands-parents ou

tout autre individu du cercle familial ou amical.

Dés les premiéres campagnes de collectage au XIDfgngeau XXeme siecle, la
question de la transmission et de la conservatisnnugsiques traditionnelles a été
posée. De vifs débats sur la nature de la méthoobbg@mployer, ont émergés a
cette période entre les tenants du respect totdlodaité et ceux prénant une
approche plus métissées. Les premieres notationgatess étaient des trahisons de
la tradition, quant a ceux pour qui la notation lesseul moyen de pouvoir garder
une trace. A ce moment la, comme une forme d’'urgeltcla sauvegarde prévalait,
les évolutions des technologies musicales ont @étsidérées comme des menaces
puisque faisant diminuer le nombre de musicienditiomnels. Ceci eu pour effet
d’inscrire ces répertoires dans une relation paniagde, dans une urgence de
conservation. La transmission avait pour fonctionnéepas « laisser perdre » un
mode de vie exotisé par les travaux folkloristes.structuration et I'évolution des

lieux et modalités de jeu de ces répertoires fratiels, des familles ou des cercles

3183, Hernandemp.cit.,p.234
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amicaux vers une dimension plus institutionnelle,aassi transformé l'image
habituelle de ce que doit étre un musicien traaiited. Dans les pratiques observeées,
il apparait que les musiciens se réferent fréequemraelimage qu’ils ont des
situations d’apprentissage telles qu’elles se déient au début du XX'*siécle : un
musicien qui apprend seul, simplement en entendiesit « vieux » jouer. La
transmission est vue comme quasi naturelle, sansrtapptérieur. C’'est pourquoi
nous allons nous attacher dans ce chapitre aogerie recours a 'oralité, a la non
formalisation de la transmission, car encore tréegudemment utilisée, l'oralité est
devenue elle-méme une forme d’institutionnalisatide ces apprentissages

musicaux.

La dimension socio-historique de ces musiquesyuisrparait important de rappeler
que les années 1960-1970 représentent un tournast ldastructuration de ce
courant musical. Des stages, des ateliers, ou dssvdls ont été organiseés,
favorisant le développement tant qualitatif que rquatif des situations de
transmission. Les premiers travaux ethnologiques fdkloristes du XIXéme,
évoqués précédemment, n'ont cessé de mettre e Evadle de I'oral dans la
transmission des musiques traditionnelles, insistantla nécessité de sauvegarde

d’une tradition que I'on voulait « pure ».

La prise de conscience des effets de la nécessitg@adiser I'enseignement et la
transmission des répertoires transforme les fadenfaire. A travers les stages, les
festivals et le milieu associatif qui est partiéodment actif, les musiques
traditionnelles sortent de la transmission et depiléservation pour aller vers
I'apprentissage non seulement des morceaux, masusule savoir-faire techniques
instrumentaux. Les contextes d'apprentissage sergifient, faisant varier les
manieres de jouer. Les années 1970 sont aussi lematas grandes campagnes de
collectage et de sauvegarde. Elles ont fait emtemusiques traditionnelles dans

une démarche ethnographique, dissociant le cofjeaa la transmission. Il y a d’'un
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cOté la préservation du répertoire des anciens kdutee, la pratique musicale.

Contrairement aux musiciens amateur de jazz owdcle tes musiciens traditionnels
ne minimisent pas leur rapport a I'enseignemerét kdpprentissage. Ces musiciens
parlent frequemment de la maniere dont ils ont iappr du musicien qui leur a
transmis les savoir-faire techniques, instrumentauxes répertoires. La présence
dans les structures associatives ou institutioagetles musiques traditionnelles
depuis les années 1980, fait I'objet de débats padiagogiques qu’éthiques. Les
interrogations formulées par les musiciens traditels, mais aussi par les
enseignants des autres répertoires, vont porter seofement sur des pratiques
d’apprentissage des musiques traditionnelles, swi®ut, vont élargir et apporter
une dimension réflexive sur la facon d’enseigner ntasique, traversant les
différences esthétiques. Des musiciens qu’ils somaofessionnels ou non, des
universitaires, des membres d’associations, etsosepenchés sur ces questions et
organisent encore des rencontres des débats, degued sur ce que doit étre

I'enseignement musical et plus particulierementiog¢s musiques traditionnelles.

L’institutionnalisation des modalités de transnmassdes musiques traditionnelles et
ses conseguences peuvent étre rapprochées de Eesjuipassé dans la danse
classique. Ce qui est alors particulierement obsévimrsque I'on se penche sur
'apprentissage des musiques traditionnelles, ctgsil ne correspond ni a un
apprentissage « savant », ni tout a fait a un apigsage « populaire ». C'est en ce
sens que l'on retrouve la notion de « corporisatipde processus d’incorporation
que S. Faure a développé sur I'émergence du changgraphique francais dans
«Corps, Savoir et Pouvoir$. Elle explique alors que: le processus de
scripturalisation n’instaure pas seulement un ragpanalytique en usant de
procédés abstraits et symboliques en codant leegeSe dernier se fait aussi dans
un rapport normatif et pratique a la danse. [...]LAge de la notation a contribué a
réduire I'espace des pratiques légitimes possileleseste un élément essentiel de

constitution de la forme de danse académique. ltigrer objective les éléments des

3473, Faureop.cit.
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mouvements et donne des explications sur la dynentg mouvement ainsi que sur

leur styles*®

Cette dichotomie entre oralité et écriture organetestructure les rapports a
l'intérieur du monde musical. Les uns et les autresvoyant a des logiques
d’apprentissage qui ne sont pas que musicales,sugmut sociales. Les logiques de
discipline s'opposent pour Brarith & celle de la singularité. La danse, le rock, les
musiques traditionnelles comme dans le jazz avegpamouissement personnel. La
prééminence de l'ceuvre écrite dans les modes dequea tant chez les
professionnels que les amateurs, semble alorgeédtemdiquée au nom de la raison.
La logique développée par le conservatoire de Rsticonstruite en rupture totale
avec celle a laquelle répondent les musiques imadilles, puisque partiellement
ecrites. Le rapport a I'écriture travaille sansseekapprentissage musical en France.
Rejoignant Jack Goody, dansRaison Graphiqu&® nous observons que ce rapport
a I'écriture instaure non seulement des pratiquasicales et pédagogiques, mais

aussi des écarts sociaux entre les répertoires.

Les types d’apprentissage deviennent selon les mignoe I'histoire des courants
musicaux, des indicateurs de changement et deititgiinde la pratique. Plus
particulierement, dans le cas des musiques tradeites, cela s’est traduit d’'un c6té
par l'utilisation de plus en plus systématique dephrtition et de l'autre par
I'inscription des musiciens dans des cursus de sgotaire et diplomant participant
aux transformations des maniéres de faire des mesigaditionnelles. Il est difficile
de réduire une pratigue pédagogique a une typolpgéeise, a un mode de
fonctionnement hyper codifié et figé. Bien que naysns pu relever un ensemble de
normes élaborées par les musiciens, il n'en ressenmoins que la réalité sociale de
'apprentissage des musiques traditionnelles estrites dans un processus
dynamique. Les échanges entre les différentes fagerfaire, faisant évoluer les
pratiques, sont continus. Comme tout processusamhsrhission musicale, celui a
I'ceuvre dans les musiques traditionnelles ne peutéduire au moment au cours

(dans guelque contexte que ce soit) et a la relatien I'enseignement.

%83, Faurepp.cit, 2001 p.52-55

%9E. Brandl,op.cit. ]

%07, Goodyla raison graphique, domestication de la penséeage Editions de Minuit, Paris,
1979
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La facon dont les enseignants vont faire face esléléeves, la maniére dont ils vont
construire, organiser leurs cours et donc leuraepgpla transmission des répertoires
et des techniques instrumentales, traduit desiposéments dans le monde musical.
Nous nous sommes alors interrogée sur les conti@uscet les paradoxes qui

peuvent apparaitre comme des lieux dans ces sigatie transmission.

2. Une approche pédagogique particuliere

Ce qui pose guestion actuellement a propos deititisnnalisation des musiques
traditionnelles, c'est le fait que I'école de musgest une institution basée
essentiellement sur une transmission d’'un savaeit, ®@ar la musique classique est
une musique écrite. koutes les formes de transmission directe ne peldteat
pensées comme un méme phénomene dont lirrationnéhconscient serait absent
et inversement, tout apprentissage sans maitret pas la négation d’efforts et de
modéles conscient§’. En cela, nous pouvons rapprocher institutidisasion des
musiques traditionnelles avec celles qu’ont swevd&zz et le Hip-hop. Yves, lors de
I'entretien, a montré, non sans une certaine fiéee cahiers de ses éleves. Il s’agit
de cahiers d’école, avec des carreaux, qui sont pou«des cahiers de parfaits
petits écoliers>. La musique y est notée, mais rarement seloysterme de notation
musical classique tel que nous le connaissons slépuVieme siécle. La notation
se fait sur le mode du systeme littéraire. La partiest réduite a un pense-béte, ou
I'écriture utilisée ne fait plus partie du domaineusical : elle passe des codes
solfégiques aux codes littéraires. Nous pouvons alous poser la question du statut
alors accordé a I'écriture musicale. En effetaitgt délicat ici de parler de partition.
La musique écrite renvoie a la théorisation deeedll a la pratique du solfege,
I’'harmonisation, etc. Ce point particulier faitdige ici de lieu de divergence entre les
logiques institutionnelles de I'enseignement mudiebqu’il est pensé et celles des

musiques traditionnelles.

Par ailleurs, les cours de formation musicale, saontceur de toutes les négociations

entre musiques traditionnelles et institution malgc Nous pouvons faire un

%1K. Morand,op.cit, p.113
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parallele entre ces cours et ce que représentefgdens de grammaire a I'école. La
formation musicale est le lieu ou s’apprennentiravers d’'une pédagogie fortement
inspirée du monde scolaire, les régles fondamentddela musique. Les cours de
formation musicale se déroulent dans une sallep#ectif. Les salles sont équipées
d’un tableau (pourvu pour I'occasion de portées)tadbles et de chaises. Le piano est
la pour rappeler que ce sont des cours de musiquie sgnt dispensés.
L’enseignement proposé en formation musicale wal@gier les pratiques d’écriture
et de lecture de la musique ainsi qu'une approolas/aque (pour les plus grands) et
de décomposition des partitions. Cependant depuiglqges années, des
aménagements de ces cours sont organisés afinndeerta formation musicale

moins laborieuse et moins ennuyeuse.

Méme s'’il y a une volonté d’intégrer les musiqueslitionnelles au sein de I'école,

il existe des différences de fonctionnement baséesles choix esthétiques. Nous
retrouvons cela avec les entretiens d’Anne et d/Elequi ont eu un parcours
institutionnel dans la musique classique. Lorsqaesnleur avons fait décrire leur
cursus, les étapes de leur formation, nous avomstate qu’il existait un rapport trés
fort a 'enseignant, qui les a marqué pour la sdé@deur évolution musicale. Ainsi,
Hervé associe chacune des étapes de son cursyzafesseur, Anne a été elle aussi
tres influencée par une enseignante qui a orienté sa carriére en lui faisant passer
du violon a l'alto. Dans ce cas, la pédagogie a@mgemble non pas étre basée sur
une réelle décomposition du savoir, une objectivatimais plus sur une

incorporation.

La mise en place d’examen marque un pas de plsdavésrmalisation des musiques
traditionnelles. Il semble que ce soit un marquéun d’ajustement au mode de
fonctionnement de linstitution. En effet, commeusd’avons décrit précédemment
dans la politique des musiques traditionnelles,yila une volonté de non
hiérarchisation, revendiquée et qui va de pairec des notions de plaisir et de
convivialité que nous avons pu retrouvé fréquemnaams les entretiens. Grace a

'examen, c'est I'assignation d’'un label institumin@l, une certification scolaire et
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étatique. Ce «label étatique », conférant unetipasiégitime rejoint a un autre
niveau I'exigence nouvelle pour les enseignantsndssiques traditionnelles de

disposer de diplémes nationaux.

De ce fait, le mode de transmission des musigaeltioznnelles se trouve en conflit
avec les logigues scolaires développées par titgth musicale. Hennion dans son
ouvrage «Comment la musique vient aux enfasits, explique que dans les écrits
étudiés, il y a une recherche d'une unification ldmseignement proposé. La
réalisation d’'ceuvres signées par des compositeavgert alors la dimension
premiére de l'enseignement au moment ou nait urnative autonomie de
I'esthétigue musicale. La spécialisation des tadhEsessaires a la réalisation des
ceuvres dans un tel mode de production de la musigpkque une préparation

exclusive a une discipline d’exécution.

%2 A. Hennion,Comment la musique vient aux enfafisonomica, Sociologies, Paris, 1990
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Apprendre avec le corps

L’apprentissage des musiques traditionnelles néeasse connaissance préalable et
non scolaire de celles-ci et une mise en sceneplégte du corps des musiciens. La
non écriture, la volonté de préserver l'oralit&’ietprovisation nous amene a parler
dans ce cas, d’'une “incorporation” musicale. Legps®mont mobilisés et sollicités
par la musique et les instruments. Si I'on prololegeanalyses de Marcel Mauss sur
les «techniques du corps™, il apparait que celui-ci est un indicateur desspl
pertinents lorsque I'on veut comprendre les varatiet la complexité des processus
de construction d’'une hexis corporelle. La formationgoUt et la création d’'un ethos
musicien, fabrigue une authenticité musicienne.sgoe nous avons évoqué dans
I'apprentissage ce qui était le plus important,daseignants et les éléves nous ont
parlé de la rythmique. Nous avons pu relever dgmations lors des cours telles
que : «Faut que ca groove, «penser qu’il faut faire danser ainsi que
'importance des ressentis individuels faite sa musique, «trouver sa voie

musicale».

De plus, une partie du travail lors des cours (faiéségalement en situation de
stage) passe par une incorporation au sens littéredrme, de la rythmique. Il y a un
apprentissage par le corps, une incorporation gvaie pour les musiciens a une
naturalisation de la musique. C'est-a-dire queolpsintervient directement dans la
production sonore. Il n'est pas que le simple média entre lindividu et

l'instrument de musique. Nous avons ainsi pu rema&rgumaintes reprises que les
musiciens donnent le rythme de la danse avec ledh, pelui-ci permet de rajouter
des éléments par rapport a la mélodie, considéodeme appartenant plus au
domaine intellectuel est mise au second plan dandré des priorités musicales.
Plusieurs fois, on nous a expliqué que ce qui peamhéa danse, de reconnaitre ce
qu'il fallait faire, ce n’est pas la mélodie, mé&sythme : celui-ci est la base de toute

danse, car c'est au rythme qu’on reconnait uneedgmes a sa mélodie. Cet

%3 M. Mauss, des techniques du corps Article originalement publié Journal de Psyciyi,
XXXII, ne, 3-4, 15 mars - 15 avril 1936
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apprentissage du corps, par le corps, trouve sbo dans nos entretiens lorsque
Yves évoque lanusique intérieuregn parlant des facilités qu’ont ses éléves a jouer
sans partition et donc sans contraintes. Les musitraglitionnelles sont percues
comme étant des musiques faisant appel aux sdassubjectivité et non pas a la
réflexion a l'intellect. Frangois et Benoit, intenants lors de stage, parlentat@cs
affectifs Le travail passe par les sensations, qu'il fayrendre a aimer. Le rapport
au corps est un processus dynamique qui passep&tapes, des phrases. Ce travail
du corps, sa mise en scene a pour consequencenpnession de liberté dans la
pratique musicale. Il semblerait que les musicigaditionnels aient une moindre

inhibition, un rapport plus spontané a leur pratique

Benoit chante tout en tapant le rythme avec sessrila pulsation avec ses pieds.

Il leur fait ensuite taper les rythmes dans leums, tout en chantant 7 ou 8 fois|le
méme bout de phrase musicale. Puis il fait un teucttant et chacun doit chanter ce

qu'il a retenu de la phrase. Mais ils le font dwibdes levres, de facon tres timide, A

—+

la fin du tour, B. s’est rendu compte que celadiian peu trop long, donc il réduj
le nombre de mesures a apprendre. Et il déecompogdiase en intervalles. Pour
arriver a chanter correctement chaque intervalle, Brend la métaphore de
I'escalier : il faut compter combien il y a de mhecentre chaque note, sachant
gu’entre deux notes, il y a une marche. Il faitlégzent la gestuelle avec ses mains
et incite les enfants a faire de méme. Une foistquele monde est a I'aise avec|le
chant, ils cherchent sur l'instrument. Et la chadenr tour ils doivent montrer ce
gu’ils ont retenu et ce qu’ils arrivent a jouer. Bdes plus petits, c’est un peu plus
long parce qu’ils ne maitrisent pas tout a faitdeostrument. B division le groupe
en deux, les fait mettre debout pour chanter :flegioupe en cercle, 1e*?°tourne

autour d’eux en essayant de chanter le plus fossgble pour géner les autres.

Extrait d’'une observation réalisée lors d’'un stdgéM Le Puy-en-Velay, mars 2007
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Les discours analytiques en musiques traditionmetle vont pas mobiliser des
références théoriques codifiées, mais plus des phétas faisant comprendre le
geste ou «lintention musicale ». Le recours th&fjuent, a plusieurs registres
lexicaux, que ce soit autour de sensations gustakil faut que le son ne soit pas
aigre », «joue plus moelleux, comme un gateau au choeglau bien autour de

sensation corporellesun son chaud, doux, rong ont pour but, comme lindique
Brandl, «d’amener I'éléve a définir la qualité de son gestg[a une prise de

conscience sensitive des gest&s »

Photographie 6: Lors d’un stage février 2006, copyright Liogf06

Le corps des musiciens, comme le corps des dafSeuest engagé lors de
I'apprentissage, mais aussi lors des situationbadePar la marque des tempi, par
son attitude corporelle associée a linstrumentr pa ensemble d’attitudes
spécifiques ou de mimiques, le musiciens va erdrdies danseurs dans la danse.

Contre les corps figés, contrblés et presque bridegdsmusiciens classiques qui ne

%4 E.Brandl, « La fabrication de I'émotion musicalénTerrains de la musique, approches socio-
anthropologique du fait musical contemporagous la dir. M.Perrenoud, I'Harmattan, Paris, 800

.30
ESS S. FaureApprendre par corpsLa Découverte, Paris, 2000.
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marquent pas tous les temps, ni ne manifestentogel¢ur enthousiasme, vont se
construire des habitudes corporelles des musi¢radgionnels qui se veulent plus
naturelles. Le corps ici est plus libre de ses rements, le musicien doit traduire

par son balancement, par son swing, le groove @ese@aux, par son corps.

Apprendre avec les autres : expériences de jeu

Dans l'apprentissage des musiques traditionnetiess ne devons pas oublier de
prendre en compte les dimensions les plus infoeaejlie ce soit par l'incitation a la
pratique de bal, la participation a des stages mucaéation de groupes a un rdle a
jouer dans la formation des musiciens. La théoasatt la réflexivité sur la

technique instrumentale ou sur l'acquisition de répes sont nécessaires, mais
secondaires face a la situation pratique de jadni explique que le plus gros du
travail d’'apprentissage se fait hors de la sallecdars, essentiellement par la
fréquentation des bals traditionnels, (trées nombmdans la région), par I'’écoute de

disques ou de bandes sonores issues du collectage.

« Ce qui est le travail de tous les profs qui viertrdenclassique en
fait. Pour un prof de trad, d’avoir des éleves gi@nnent du milieu
traditionnel, le boulot est plus facile je trouv@&n a moins
d’énormément de travail en moins en dehors de ke sde

cours !»

Jérbme, 26 ans, enseigne I'accordéon diatoniqale\d roue.

L’acquisition d’'une technique instrumentale senyidefois passer au second plan au
profit de celle d’un répertoire conséquent, afimpdemettre aux musiciens, méme les
plus jeunes de monter sur scéne et de faire dab'sgprentissage dans le cadre

(physique) de I'école, pour les associations neésgmte finalement qu’une part de
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la transmission effective des musiques traditideselle principal étant (pour les

enseignants, comme pour les éléves) la situatigawden public.

La pratique de bal ou la situation de concert reégteur la majorité des musiciens le
principal moyen par lequel les musiques s’apprenn€ontrairement a d’autres
genres musicaux ou jouer en public est une récosepeme consécration, le bal et
les concerts sont ici le fondement de l'activitésioale Jouer en bal ou jouer dans le
cadre de concerts plus formalisés ne sont plusv&seaux musiciens les plus
expérimentés et s’inscrivent dans des logiquesraesinission de répertoires, de
savoir faire et de savoir étre musicien. La dangse,semble étre I'une des raisons
d’étre des musiques traditionnelles, va de paircawe rapport au corps et a la
musique que nous ne retrouvons pas dans les ensajue nous avons realisé avec

les enseignants d’instruments classiques.

« On fait de la musique pour faire danser les gdisportant
c’est le rythme, pas la mélodie.
Yves, 48 ans, accordéoniste diatonique, enseigne wlae école de

musique.

En plus des bals, les stages semblent entrer égaledans la formation des
musiciens. Tous les enquétés, pratiquants de Emtysical, nous ont parlé de leur
expérience lors de stages, qui sont avant tout dgem de rencontrer d’autres

maniéeres de faire, de compléter leurs compéterchsigues et musicales.
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1. Le bal

Le bal constitue une instance forte d’orientations dgolts musicaux. Sa
fréequentation peut devenir dans certains cas ledéureur de la pratique musicale.
A plusieurs reprises nous avons pu relever deatgifis ou la pratique du bal, de la
danse a été une médiation des plus importante ldadéclenchement de I'envie
d’aller plus loin dans le répertoire. Cette frégadon des bals folk, rock ou
traditionnels a bien souvent pour origine les aousdes proches des musiciens.

« C’est ma mere qui m’a emmenge«c’était pour suivre».

« Jai commencé en suivant ma maman, dans les stage
musiques traditionnelles du CDMDT en stage d’éa¢ commencé
par danser, et c'est la que j'ai découvert I'instremh »

Charlotte, 21 ans, étudiante en biologie, accordémn

« Alors déja tout petit javais déja mes parents gemmenaient
dans les bals et personnellement ¢ca m’intéressatduatout. Et
jai suivi mon pére une fois quand javais 17 aras un festival,
y'avait un festival a Saugues a une époque surnesiques
traditionnelles justement. »

Fabrice, 26 ans, enseigne l'accordéon et la coreentians une

ENMD

Le passage d'une posture de danseur a celle decigrusait suite a une envie de
s’investir musicalement afin de mieux comprendresties enjeux de la pratique. Il y
a souvent un ressenti fort face aux instrumentat $e passe comme si ces danseurs
ne voulaient plus étre dans une démarche passieeafta musique, mais il s’agissait
de la maitriser pleinement en devenant musiciensgyr pdévelopper leurs

compétences et leurs connaissances. De méme doa, Iées stages, le concert
prennent un rble considérable, ce sont des monagdgsexpériences esthétiques qui
vont permettre le début de l'attachement. Le partdg ces instants est tres bien

raconté par nos enquétés semble alors fixer le godt
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La danse est pour ces musiciens un moyen d’entires de monde musical, elle est
la premiére expérience sensorielle et corporele musique. Cette association des
musiques traditionnelles avec une image de mugajteepour s’amuser nous amene
alors a parler du rapport trés fort existant emde musiques traditionnelles et la
danse. Méme si le concert prend de plus en plpdade, le bal reste tout de méme le
lieu ou se produisent prioritairement les musicigaditionnels. Ainsi, lors du stage,

deux heures journalieres étaient consacrées aatajpe de la danse par des cours
auxquels tous les stagiaires devaient y particiger,pour Yves &i on ne sait pas

danser, on ne peut pas faire danser ».

Contrairement au rock ou au jazz avec lesquelsofaparaison peut étre tenue,
I'expérience artistique passe moins par des écaldedisques, par des objets, mais
elle est beaucoup plus inscrite dans un colledtilans la construction d’'un lien
social. L'activité de partage, d’échange et de déede se fait a plusieurs et non pas
comme l'ont montrée Hefr’, Guiberf®’ ou Tassif*® autour d’enregistrements,
d’objets. Nous reviendrons plus spécifiguement’saportance des enregistrements

dans la suite de cette partie.

%6 E. Hein,op.cit.
%7 G. Guibertop. cit.
8D, Tassinpp.cit.
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Photographie 7: Un concert du groupe Natchipoy été 2009, Copyridatchipoy 2009

Photographie 8: Bal du nouvel an en Haute-Loire, décembre 266pyright F.Lacombat
2010

238




Photographie 9: Bal du nouvel an en Haute-Loire, décembre 200Pygght F.Lacombat
2010
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2. Les stages

Les stages, en tant que moment d’échanges intengesne courte durée, entre les
musiciens permettent la confrontation de style @lg p’utilisation différente des

instruments ou d'élargissement du réseau amicgra@fessionnel. Ces moments
privilégiés dans I'apprentissage des musicienseriarstent pas a observer comment
jouent les professionnels invités ou a des comgpamai de styles régionaux. Plus
spécifiqguement par des doigtés différents pour desordéonistes ou pour les
vieillistes, pour les violonistes, ce sont les coufarchets, les positions sur le
manche qui deviennent sujet de discussion, d'é@ha@p sont aussi autant
d’'occasion de partager des enregistrements, deéoyjicentrainant des discussions

argumentées sur les meilleures manieres de faire.

Photographie 10: Bal de fin de stage en Haute-Loire, mars 20@y@ght Liogier 2008
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Nous avons alors repére tout au long des entretopres c'est en se confrontant a
d’autres professeurs, a d’'autres maniéres de jauer,se développe le style et le
répertoire. Il n'y a pas dans ce cas un rapporagegique : professeur/éléve aussi
exclusif qu’en musique classique, contrairemengxclusivité et la place du maitre,

dans le cas des musiciens classiques que dédtigner>®.

Jérbme fait ce constat lorsqu’il met cote a cowerkdations entretenues avec son
professeur de piano avec celles entretenues avepretesseur de vielle a roue. En
effet, alors que dans le premier cas la relatiaagégique est basée sur I'unicité de
I'enseignement, la seconde le poussait a la déctudéautres horizons musicaux

qui ne pouvaient s’acqueérir selon lui que dansoigiement. Il faut, selon nos

enquétés, pour pouvobien jouer de la musique traditionnelle, pour avoir une
pratique satisfaisante disposer de compétencesamrses scolairement, au travers

d’'un apprentissage pédagogisé.

Le stage apparait alors ici comme un moment dertrigsgn tout aussi important
qgue le cours hebdomadaire. Concentré sur une cpériede, en collectif, le stage
bien plus qu'un simple outil pédagogique. Il s’agiirtout pour les apprentis
musiciens de se rencontrer, de former de nouvelbesabilités, d’échanger des
techniques de jeu et du répertoire. Le stage pedaetonfronter des maniéres
d’apprendre différentes et d’élargir son répertoire

«C'est un truc qui m’a énormément surpris quandyes sirriveé
dans le traditionnel, c'est qu’au bout d’'un momeor, va dire a
I'éleve, il faut que tu ailles faire un stage aveactel parce que lui
est plus branché la-dessus et t'as besoin de ¢a'eBt un truc que
javais pas connu quand jai fait la formation ckque en fait.
C'est que jétais I'éléve de piano et je jouaispjenais mes cours
avec elle fon enseignanieet fallait surtout pas que jaille voir
I'autre enseignant parce que c'était pas le granabar. »

Jérbme, 26 ans, enseigne I'accordéon diatoniqale\d roue.

9| Wagnerop.cit.
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«Mais en fait en faisant des stages, on arrive &lpgo plusieurs

choses a différents musiciens quoi et puis aprest @ I'éleve de

faire un mixte (sic) de tout ca et d’essayer d'airef sa propre

musique quoi. Avec sa propre touche au final. Estcirai que les
stages c'est bien aussi pour ¢a. Et c'est vrai ppredant les stages,
on voit aussi des autres personnes et on va jaggliement avec
d’autres personnes. C'est-a-dire que pendant lgestda le moment
avec tous les formateurs, mais y’a aussi les mareegdté qui sont
tres importants aussi je pense

Jean-Karim, 28 ans, accordéon diatonique

Il constitue aussi pour certains, une sorte deolneiux sources”, la véritable forme
de transmission de ces musiques. Les musiciens éampletement « immergés »
dans une ambiance musicale ou la convivialitéaktage et 'échange sont prones, le

stage représente pour tous, un moment privilégié tkur formation et leur pratique.

3. Former un groupe

La création et lI'insertion dans un groupe constituee autre étape importante dans
la carriere de ces musiciens. Contrairement auxiaieas de rock, la création du
groupe n’'est pas le préalable a la pratique. Esdlenpour pérenniser la pratique, la
création du groupe intervient une fois que la nsatrinstrumentale est jugée
suffisante pour qu’il y ait confrontation et mise @mmun avec d’autres. En ce qui
concerne les musiciens les plus jeunes, le group&mrentissage en collectif
prennent une place tout particuliere de sociabsadt de construction des réseaux
amicaux. Les groupes et les activités (hors cdigs)aux pratiques musicales sont
plus un signe d’'un engagement fort dans la caraémateur qu’un point de départ

dans un processus menant a un besoin d’approf@ntdichnique instrumentale.
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La formation d'un ensemble, d’'un collectif renforles liens amicaux et apparait
dans la carriere comme une étape inscrivant lescians de maniére visible dans
'univers musical. Les concerts, les bals ou lesegistrements ne se font
généralement qu’en groupe. En effet, les solistes assez rares dans le milieu des
musiques traditionnelles. Premiere étape de la reissance par les pairs et parfois
de la professionnalisation, le groupe structuredeiere, l'officialise. La mise en
place d’'un site internet, la création d’'une asdamia I'organisation de bals ou de

concerts sont autant d’indicateurs de la concriisae ce travail collectif.

Pour les musiciens amateurs, l'enregistrement etisgue sont des outils de
diffusion, de promotion et témoignent de I'étatrd'wavail de groupe a un moment
donné. Mais il ne sera pas construit ou pensé coomubjet a collectionner. On se
rend compte que ces disques, ces enregistrementtitaent des étapes, des
moments privilégiés dans la construction du devenisicien. Participer activement
a un enregistrement, émettre un avis critique ayprbduction discographique d’'un
groupe, inscrit le musicien dans une position dékple spécialiste d’'un courant. Le
disque permet au musicien de signifier a I'ensent@dela communauté musicale
gu’il a acquis un niveau de compétences technigestylistiques suffisamment

important pour gu'’il soit reconnu comme tel.
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Photographie 11: Séance d’enregistrement Haute-Loire Juillet 2@b@yright B.Chenu
2010
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Photographie 12: Séance d’enregistrement 2, Haute-Loire Juilldt® copyright B.Chenu
2010

La production discographique se fait généralemeansdle cadre groupe.

L’enregistrement reléve d’une construction collegetivisant comme on I'a vu a faire

la promotion, la diffusion d’'un groupe, en stalaihs et en fixant le temps de cette
production artistique. Bien souvent, I'entrée dansstudio marque I'aboutissement
d'un travail du groupe, un moment spécifique daasphrcours musicale des
individus. Témoignant de I'état de la productiothésique, de ce que les musiciens
veulent montrer, le disque est une marque matérelll pérenne d'une étape de

I'évolution esthétique des musiciens. Ces répasoin’étant pas ecrits, se
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transmettant oralement, il est difficile de saisie ceuvre musicale et de I'inscrire en
temps gu’indicateurs des maniéres de faire, derjdwzeproduction discographique,
pour un groupe de musiques traditionnelles ou dudmast un moyen pour les

musiciens de se positionner dans le monde musical.

Pour en revenir a la constitution du devenir mesiciraditionnel, le disque
représente un point particulierement fort d’'investiment dans la pratigue musicale.
Seuls les musiciens les plus avancés techniqueyramtacces. En général, la sortie
du premier album est un moment fort pour les mesgi C’est un projet dans lequel
iIs s’'investissent et y investissent que du tempslwdinancier. Le disque en tant
gu’objet de collection ne va pas participer a Féatdans la carriere avec la méme
force que pour d’autres répertoires. Cela étantyahque sa place intervient plus

tard dans la construction du godt.

En produisant un disque, les musiciens fabriquefixent leur attachement pour des
répertoires sur un support durable et matérieliokee symbolique de I'objet disque

réside dans la stabilisation d’'un rapport aux muesg Avec le disque, on pose
contrairement aux bals et au concert, sur un stippatériel et tangible, une maniere
de jouer, d'interpréter. Les relations qu’entretient les musiciens traditionnels a
I'enregistrement et au disque sont particulierencemplexes. Longtemps limité aux
collectages et a une fonction de sauvegarde soddrabitudes musicales,

I'enregistrement s’est transformé en un outil ipdissable a la promotion ou a la
diffusion des musiques. Le passage par des stubdosegistrement devient bien

plus gqu'un moment de plus dans la carriere d’amat€arn’est pas seulement un
moyen de communication. A I'instar de ce qu'il & ét ce qu'il est encore dans le
rock et plus largement dans les musiques amplifieedisque représente pour les
musiciens traditionnels, un cap. En effet, par ladpction (souvent autofinancée)
d’un disque, les musiciens s’engagent différemndant leur carriere, marquant une
volonté de se professionnaliser, ou tout du mommes maniere de se mesurer (d’étre
évalué) dans des conditions professionnelles. katifin sur un disque permet

d’objectiver un travail de groupe pour pouvoir écuter » dans de bonnes

conditions.
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L’enregistrement facilite une forme d’autocritiqueecessaire a la progression vers le
monde musical professionnel. Réalisé dans une teiigo particuliere qu’est
I'enregistrement, le disque (tout du moins sa mepan) consolide et confronte les
engagements de chacun des membres. Généralengamtisérsur une semaine, dans
un endroit clos (qu’est le studio), ou les musisieant isolés, en dehors du temps, le
moment de l'enregistrement va renforcer les liensgohupe. C’est un temps de
partage intense puisque les musiciens vont vivigtwjuatre heures sur vingt-quatre
ensemble. Sans pour autant considérer que c’@gti@nstitue le basculement dans
la dimension professionnel, nous ne pouvons passété de I'importance que revét
la production de cet objet. En plus de la présemtate leur travail musical, le
disque est un moyen d’afficher leur univers esthts, leurs préférences musicales.

C’est donc en cela que la production d'un disquéet¢ une étape si importante
dans le devenir musicien. Enregistrer des morceatet, sa production artistique de
maniére permanente (contrairement a la situationba@g laisse la trace d’une
production et positionne un artiste par rapport auxres. Le disque, par sa
dimension définitive engage un groupe ou un agistidans une voie esthétique,
permettant la comparaison. Ce travail sur I'entegisent traduit également une
transformation du rapport a la tradition, a 'auttieté, mais aussi a la création. Les
musiques traditionnelles ont pendant longtempgétégistrées a titre de sauvegarde
d’'un patrimoine. Il s’agissait de conserver une rdanide faire de la musique.
Cétait 'unique fagon de la conserver telle quelurtant, ces répertoires non
écrits, bougent au cours de leur transmission. Cemaur le conte, I'enjeu d’'une
captation sonore est d’avoir a un moment donnévengon devenant la version de
référence. L'enjeu d’'un disque est donc doublaindété il participe a un processus
de patrimonialisation et de conservation de répedcet de I'autre, il marque une
avancée dans la -carriere amateur, parfois en idinecd’'un début de

professionnalisation.

En conclusion, le disque est pour les musiciensteuma une étape, un symbole de
leur investissement, de leur attachement, maisi @és¢eur maitrise technique et
esthétiqgue. Au regard de l'idée de carriere, il @wstindicateur particulierement
efficace des pratiques et des jeunes de positioamedans I'espace des musiques

traditionnelles.
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Improvisation et ornementations

L’apprentissage et les maniéres de jouer des musitjaditionnelles font écho a
ceux des musiciens de jazz sur plusieurs points.laDenéme maniere que la
transmission des musiques traditionnelles se faituw mode informel, le jazz
possede aussi un caractére tranchant avec lattiéte scdivision du travail qui
regne dans les domaines musicaux ou prévaut latngsion scolaire des savoirs et
des savoirs faire%°. Son apprentissage se distingue a cet égard desnsispages
musicaux scolaires parla personnalisation de la compétence a I'opposéfdenes
standards>»**%. Ici le Jazz est plus vu comme ureeation, qui s’oppose atabor, au
«travail aliéné des musiciens d’orchestr@ar lelearnig by doind®%. On peut citer
en exemple les clubs de jazz qui, comme les bals lps musiques traditionnelles,
constituent le lieu par excellence de la confrootataux autres musiciens
notamment au terme duquel leur admission est edtrpar le groupe des pairs.
C'est «une expérience collective s’appuyant sur la tmaission orale,
'apprentissage traditionnel du musicien se présemtonc aussi comme une
expérience fondamentalement non scolaire.[...] L'appissage traditionnel du jazz
s’appuie aussi essentiellement sur I'écoute adaivepatrimoine phonographique du
jazz qui constitue le socle sur lequel se batiss#arts la tension de l'imitation et du
dépassement par la réappropriation subjective, deog-faire et la singularité de

I'artiste »°62

Toutefois, I'apprentissage des musiques traditibesigar oralité ne se limite pas a
I'imitation de qui est fait par I'enseignant. D’a&$ sources sonores sont également
exploitées, notamment les disques et le collect@getravail a partir de différentes
sources sonores permet de socialiser les éléves diftérentes pratiques. En effet,
Yves nous dit qu’il veut legnprégnerde la culture musicale. Il parle également a
plusieurs reprises dbain musical comme si on ne pouvait pas apprendre les
musiques traditionnelles uniquement par un trasedlaire, basé sur la répétition.

C’est en faisant, en jouant que I'on devient mesidraditionnel.

%0 ph, Coulangeomp.cit.p. 123

%1 bidem p. 124

%2 hidem

33p. Coulangeorpp.cit. p. 125 et 129
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C’est en cela que I'apprentissage des musiquegitnaditlles renvoie aux modes de
transmission que Becker a décrit d@hstsiders® & propos des musiciens de jazz,
ou la situation de jeu, I'improvisation devient leoment de la transmission de

technique ou de répertoires.

« Moi dans le mode d’apprentissage, c’est de latain quand

méme parce que des fois je joue aux enfants, boinde plus en
plus, jai tendance a leur dire, c’'est telle notest telle note,

euh... En fait ce qu'on fait aussi, y'a une épreuwensusique

traditionnelle, ‘fin y’'a pas de cycle normalememtais il va y a en
avoir bientdt, euh, je leur passe un morceau, lg,ont un quart

d’heure et puis ils cherchent, ils cherchent toesls Donc ils

cherchent la gamme, dans quel mode, dans queldditdils sont,

euh,... Et puis apres ils écoutent, et puis, ils eppent a la feuille
et puis ca se fait ca! Mais, on fait ¢ca plus, di@s choses, plus
d’autres choses, plus d’autres choses ».

Fabrice, 26 ans, enseigne l'accordéon et la coreentians une

ENMD

L’absence de partition et I'imitation favorisens lajustements, les « erreurs » dans la
mélodie. On n’est jamais totalement sir qu’ellet sejouée a l'identique. Tout
comme dans le Jazz, I'improvisation et la variatiapparaissent comme des
expériences sociales nécessaires a la formatiomukicien. Plus qu’un simple
moyen de production du musical, l'improvisation duid une volonté de se
démarquer du cadre de la partition. Cette derréétevue comme un obstacle a la
pratigue musicale. Elle est une barrierel’expression musicaleil faut donc
individualiser la pratique, la rendre personnelidil@e. Quelle technique musicale
ne renvoie plus a la liberté et a lindividualigati que I'improvisation et les

ornementations ?

34 H.Becker op.cit.
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« Une personne qui jouait de la cabrette, elle tapa pied sur
une petite scene, ¢ca a fait trembler le pupitre,pktition est
tombée. Elle a posé la cabrette, elle a remis Idipan, et elle a
continué sa musique. Pour moi c’est pas faire dentssique ca !
Mais elle, non, des que y’'a plus la partition, ediait plus jouer,
elle sait plus faire de musique. C’est quand méomerdage ! »

Jean-Karim, 28 ans, accordéon diatonique

« Moi ¢a m’intéresse pas de voir des gens qui emdz sur une
partition. C’est pas du tout ce qui faut faire. Ealonc moi j'essaie
d’aller le plus vite possible sur des morceaux lgupburront trés
vite se faire plaisir. »

Roger, 46 ans, directeur des services vétérinagaseigne la

cabrette

« Liberté de jeu », « spontanéité », « besoin dhnei » sont les termes que I'on
retrouve fréquemment lorsque Il'on questionne lesiciems traditionnels sur
I'improvisation. Le rapport entretenu a cette madade pratigue musicale véhicule
I'idée selon laquelle cette technique de jeu neé pas s’apprendre. L'improvisation
est définie comme action immédiate et non préparéequi engendre l'idée d'une

liberté, d'une spontanéité qui seraient imposslhles le cadre d’'une musique écrite.

«J'ai écouté les résultats de sa classe, le cotharsiaste ce
méme c6té qu’on retrouve chez les musiciens deobabn se
retrouve on prend l'accordéon et on joue. Et ca pdsolument
envie de développer ca chez mes éleves, parce quéersuis
moins capable de le faire. Et j'trouve que c'ess@bment génial
pour un amateur et méme pour un pro de la plupa# chusiciens
gue je vais former, ¢a sera des gens qui font ca feur plaisir,

pas que les professionnels ne font pas ca pour péaisir, mais
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gu’ils ne vont pas pousser trés trés loin. Doncnmalginer que ces
gamins pour des fétes familiales sortent leur unsient et jouent,
et ben moi je trouve que c'est merveilleux ».

Hervé, 25 ans, enseigne I'accordéon chromatique

« Parce que du coup, ils restent pas bloqués sumparttion et
apres j'en fais quoi ? Dans I'éducation classique=gnoi j‘ai recu,
c'est vraiment, ¢ca! Jme souviens la premiéere fgie jai du
improviser, yme suis dit, mais j'en serai jamaigpable ! Parce
gue incapable de se détacher. »

Anne, 40 ans, enseigne l'alto

Joceline décrit trés bien la facilité pour les gesiaccordéonistes a jouer sur le vif. |l
y a une sorte de « naturalisation » de la pratiqueicale qui les renvoie a leurs

fonctions « originelles» de divertissement.

«Les mbdmes, l'autre jour on a eu un blanc pour dasans

matérielles, sous le chapiteau a Noél, moi j'asdds deux grands,
je leur ai dit, vous meublez. lls se sont pas pdgéguestions. Ok,
ils ont meublé. lls se sont demandés ce qu’'ilsallgjouer, ils se
sont mis d’accord et c’est parti. Et puis ¢a aurpii durer une
heure comme ¢a, ¢a leur aurait poser aucun problépaetourne !

Bon ¢a, on sait pas le faire du tout en classigue.

Joceline, directrice d’'une ENM

251




Pour Roger, il ne peut y avoir de bon musicien tiagdinel qui ne sait pas

improviser :

« Un musicien traditionnel qui sait pas improvisec’est pas un
musicien traditionnel. Oui il faut savoir improvisec’est étre
capable de jouer, de chanter sur le chant, une fEgui n’existe
pas euh, qui n’a pas de oui, composer, la presguente ¢a ! Une
bourrée, quelque chose qui rentre dans le cadréadéanse que
I'on doit faire, le nombre de pas qu'il faut, larstture mélodique,
gu’il faut, mais étre capable de la faire comme! ghpense que
c’'est pas forcément génial. Mais la plus part dessiciens
traditionnels sont capables de faire ca. Méme das fpetits ! »

Roger, 46 ans, directeur des services vétérinagaseigne la

cabrette

Jérébme, plus modéré peut étre du fait de sa foomatlassique, va voir
I'improvisation commel’aboutissement d’'une carriérege n’est que lorsque I'on
maitrise totalement sa technique instrumentalestbdes esthétiques du répertoire
gquon peut se lancer dans [limprovisation. Il vaéfprer la variation a
I'ornementation, qui reste plus proche du themel@mart, trouvant cela pldacile.
Ceci peut s’expliquer par sa formation classiquespée, ou le texte musical a une

place importante.

« Le probleme de l'improvisation est hyper compliquéout pour
mMoi qui ne suis pas improvisateur. Euh, j’'suis gemmiers a dire
gue ¢a a une place hyper importante mais j'suisadss premiers
qui peuvent donner l'air de I'improvisation, sans faire ! Donc

euh, c'est assez difficile. Mais en général, euljuand on, moi,
Jai pratiguement vu c¢a chez tous les musiciengliti@annels,

guand I'éleve a un certain niveau, on ne va pasigaun éleve 10

ans, jusqu’au DEM, sans qu'il ait été voir ailleuga fait. C'est un
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truc qui m'a énormément surpris quand je suis &rians le
traditionnel, c'est qu’au bout d’'un moment, on weed I'éleve, il
faut que tu ailles faire un stage avec un tel pagoe lui est plus
branché la-dessus et t'as besoin de ca. Et c'estrum que je
n'avais pas connu quand jai fait la formation ctague en
fait...Pour moi, I'impro, c'est vraiment un aboutissnt de fin de
carriere en fait. Sur la musique traditionnelle. rea qu’il y a
enormément de moyens de varier une mélodie, sassepaar
limpro, si on a pas le bagage culturel pour. Maja, c'est un
avis »

Jérbme, 26 ans, enseigne I'accordéon diatoniqabe\d roue.

Son histoire et son rapport a I'improvisation sdahc un bon indicateur pour saisir
les difficultés des apprentissages, entre ce duirassmis et appris en classique et
qui rend plus difficiles et plus complexes. Cependaans la pratique musicale,
l'acte d'improviser ne peut en aucun cas étre iantéa celui de jouer d'un
instrument et a la volonté de structurer son jeu«lliberté » supposée inhérente a la
pratique de limprovisation ne s'acquiert qu'aux pte nombreux efforts et de
répétition. J. Goody qui dans la Raison Graphitjumontre que ces compositions
de I'immédiat, cette création continue serait leppe de musiques destinées a une
transmission orale : @ ne peut pas imaginer de roman ou de symphomie dae
société sans écriture, quoi qu’'on puisse y trousles récits et des orchestres,
romans et symphonies sont des modes d’expressitmsseéquement écrits. Les
différences sont dans la nature méme des actes weoiatifs. »°° A. Lord rejoint
Goody a ce propos : ke poete d’'une société orale apprend ses chantaléonent”,

les compositions “oralement” et les transmet “oralent”»>®",

35 3. Goodypp. cit
%% |bidem p.72
%7 A.Lord, The Singer of the Tal€ambridge, Mass.1960, p.5
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Construire son propre style

L’improvisation, 'ornementation, les stages, étutes les stratégies d’apprentissage
abordées jusqu’ici inscrivent les musiciens traditielles dans un processus musical
plus large : la volonté de construction de leurappe style ». Ce qui est recherché et
mis en avant par les enseignants comme par lesragomusiciens c’est un parcours
de musicien. Il faut que chacun trouve Sarepre voie», son «propre som». Bien
que la convivialité, la féte, le collectif, le jeen commun soit au cceur des
préoccupations des musiciens, la nécessité d’étcpie, une facon de jouergui lui

est propre», marque les manieres d’aborder la musique dameseurs. Le modele
donné par l'enseignant ou par toute autre figure fguait autorité aupres de
I'apprenti musicien, n’est pas a conserver tel giledst congu comme un point de
départ, une maniére de faire parmi d’autres peemetie construire son mode de
jeu, son «son ». Ecouter les maitres est un malgetrouver sa propre « voie »
musicale. Les musiciens cherchentjauer dans le style de», et ne sont pas dans
I'imitation exacte de la respiration, du coup denialle ou de soufflet, puis, au fur
et a mesure de l'acquisition d’'une expertise imatatale et esthétique, ils vont
détacher leur maniére de faire, I'individualiseétdime, au cours de I'entretien, a trés
bien détaillé les différentes techniques existan@&®m de maitriser ces
ornementations : improvisations, variations et preetations semblent étre les
moyens mobilisés par les musiciens pdndividualiser leur musique dans une
volonté de seréer un style personnelous les musiciens traditionnels questionnés,
professeurs ou éléves mettent ce besoin d’indiligkrala musique en avant. Ayant
une “double formation” (instrument classique etdifiannel), il explique que la
reconnaissance d’'un musicien se fait dans la falgijouer. En plus de l'identité
artistique, il y aurait grace au style une recosseice de la région géographique a

laquelle appartient le musicien.
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« Parce que si tous les musiciens avaient le méphe, Hen, ca
serait pas une musique qui serait intéressanteggre, quand on
a une facon de jouer qui est différente de cellandautre

personnage, ben c’est ce qui fait que... en faitc@@ue c’est une
facon de jouer qui est personnelle. Chacun adapte syle, du
coup, ca fait, on apprend des styles différentsfah C’est

vraiment une question d’appréciation. Parce que gugnjoue ici,

on me dit que jai un style bourbonnais et quand/gés dans le
bourbonnais, on me dit pas du tout que j'ai unestyburbonnais.
On me reconnait bien comme étant de la Haute-Lexirdait. Bon

aprées, pourquoi ? Ca j'suis incapable de le dir@auBrait plutot le

demander aux gens qui disent ¢a. »

Jérbme, 26 ans, enseigne I'accordéon diatoniqale\d roue.

De plus, la pratiqgue de I'ornementation était ellessi fréquente, souvent associée
aux cadences qui laissent cours & I'improvisafforPour conclure, a la différence
des musiciens classiques qui se retrouvent esdemignt en situation d’interprete,
les musiciens traditionnels, par le recours agliavisation se placent du c6té de la
création. Comme J-L Fabidfi I'a expliqué & propos du jazz, les musiques
traditionnelles se caractérisent par une rechembrestante d’originalité et de
spécificité des modes de jeu. Chaque musiciensgoinstruire son propre parcours
musical. Les injonctions a la singularité et I'omiglité sont tres présentes. Méme
dans les modalités et dans les techniques d’apgsage on peut relever ces
représentations de la pratique musicale qui estégensn pas dans la reproduction
de techniques ou de respect de conventions d’imdiation, mais dans une recherche
de l'individualité du jeu. Finalement, on se rermnpte que ces musiciens vont
investir bien plus que le simple choix d'un répeetmu d'un instrument lorsqu'ils
décident de s’inscrire dans ces musiques. Il yeavdmitable réflexion quant a leurs

attentes en terme de pédagogie. On n'est plusutensituation ou c'est « I'amour »

%8 | 'exemple de la cadence du troisiéme mouvementahcerto pour violon en Sol Majeur de
Mozart joué par Gilles Apap, ou le violoniste impise a partir du theme du début de cadence
pendant trois minutes dans le style traditionnetjet de remettre en perspective un certain nombre
de certitudes sur I'écriture musicale. http://wwawujube.com/watch?v=HbiLBIMrymE

369 J-L Fabianiop.cit.
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de la musique, sa beauté qui est en jeu. Maisgdns une recherche de bien étre,
d'épanouissement personnel, de plaisir. On est lien des conceptions plus
«habituelles » de la musique, ou la virtuositénkitrise de I'instrument ou le respect

du compositeur était totale.
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Une sortie possible de carriere : la professionnaation

La carriere musicale prend pour certains amatenestaurnure particuliere. D’un
loisir & une passion, de la distraction a la pfes nous avons suivi le parcours de
plusieurs musiciens se lancant dans une carriersicale professionnelle. Le
parcours professionnel est un enchainement d’étgpese distinguent entre elles

par des modes de relation avec les acteurs petider’entourage proche.

Il est évident que ce processus de professiontialisanériterait a lui seul d'étre

traité dans un travail trés conséquent. Ce changedeesituation ou les musiciens
déclarent acquérir une autonomie financiére grdaendusique ainsi qu’aucune autre
activité remunérée, est difficile a cerner. La ntudte des situations individuelles, la
complexité du réseau associatif et institutionnekeacore I'absence de structuration
et de délimitation précise des statuts professisfareateurs, rendent

particulierement floue la segmentation. Les cascel¢ains musiciens rencontrés
témoignent de tout cela. Ainsi, Roger est a la fegponsable administratif au sein
des services vétérinaires, enseignant de cabtetee@rnemuse au sein d’'une ENM.
Yves quant a lui, a longtemps été vétérinaire, pemseignant d’accordéon

diatonique. Enfin, Didier qui est en phase de rgeosion professionnelle au

moment de I'enquéte, a des responsabilités au dassociations musicales, des
activités musicales remunérées, tout en consenrapbste au sein d’'un hopital. Ces
trois exemples soulévent bien la problématiqueatadteur et du professionnel. On
peut se demander comment ces musiciens-enseignantsse construire en tant

gu’enseignant. En effet, beaucoup n’ont pas unquascprofessionnel trés formalisé,
certains se sont orientés vers la musique quediamnd leur parcours de vie, d’autres
encore ont conservé leur profession premiere. Nposvons également citer

'exemple de Jérébme et de Fabrice, tous deux emseig au sein d'une école de
musique, qui ont choisi de s’investir dans leuriéae musicale aprés avoir débuté

des études scientifiques. La construction de lamiére professionnelle n’est donc
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pas placée sous le signe de la « vocation ».

« Ben moi, j'suis pas réellement professionnel,ytaautre métier.
J'ai méme un métier. Méme si j'enseigne que 2hseanaine, on
peut pas considérer que je sois professionnelaidebleaucoup de
choses a titre bénévole ou a titre d’amateur, nyaisun métier

par ailleurs »

Roger, 46 ans, directeur des services vétérinagaseigne la

cabrette

Dans le cadre des musiques traditionnelles, la dton par I'expérience apparait
comme étant une valeur importante. Ainsi, 'absetdeerofessionnalisation ou de
formation pédagogique institutionnalisée semble étre pratique courante dans les
musiques traditionnelles, malgré l'instauration dgsémes, cette démarche reste
assez peu valorisée et fréquente. Yves expliquesgugrofesseur d’accordéon était
enseignant dans le secondaire. Roger quant a lligge un apprentissage sans
rapport individuel avec un enseignant, uniqguemerg He stages. Roger et Yves,
tous les deux enseignants, ont débuté tardivememt tarriere de musicien
professionnel et ont longtemps eu une activité gagsibnnelle non musicale.
L’enseignement musical ne vient qu’en complément lder métier. Cette
construction particuliere de I'identité musicales émseignants transparait alors sur la
maniere d’aborder le «travail musical ». Les miesie apprenants vont s’inscrire
dans un rapport a leur pratigue et aux exigenées la la progression instrumentale,

basé sur le loisir et la non contrainte.

Cependant, bien que ces questions ne puissenhi@gealement abordées dans notre
recherche, nous ne pouvons faire 'impasse sue éetblution possible des carrieres
d’amateur. L'avantage d’un suivi longitudinal gyarmis notre travail de thése est
gue nous avons pu observer le passage d’'un stdtamittee des musiciens. Ayant

gardé le contact avec des musiciens sur une pédeaing ans, les transformations
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dans leurs pratiques musicales ont été facilemgmdrables, que ce soit par des

discussions informelles par les entretiens ou gaéigeréseaux sociaux.

Nous devons noter qu’assez peu de musiciens arsatieunotre population ont
choisi de s’engager pleinement dans une carriestegsionnelles. Pour la plupart,
une fois qu’ils ont acquis un niveau (techniquesthétique) suffisant pour « assurer
des bals et des concerts », ils organisent ledirgtés professionnelles et musicales
de facon a assurer les deux. Outre ceux (maj@#tachez les professionnels),
assumant a la fois un réle d’enseignant et de namnsicla plupart des amateurs ont
une activité rémunérée (non principale) par la ouesi Ainsi, les prestations
assurées essentiellement avec leur groupe, pennheite musiciens traditionnels
d’osciller entre 'amateurisme et le professionsrake. Lors de la description de la
définition de notre population, nous avons utiliséa dichotomie
amateur/professionnel, en nous basant sur le rapponomique de la situation. Or,
'enquéte souligne une opérationnalité limitée ddtec catégorisation. Comment
définir la limite de 'amateurisme ? A quel momesat fait le basculement vers le
professionnalisme ? Quel est le point a partir @lgleffectue la basculement d’'un
statut a l'autre ? Ce qui semble avant tout indiqlee passage entre une

transformation des rapports a la musique et auxteipes.

L’expertise technique et esthétigue acquise par ro@siciens se traduit non
seulement par la reconnaissance en tant que <enreilb ou dans la position
d’enseignement que dans leur inscription dans é&saux de concerts ou de bal. La
professionnalisation des musiciens traditionneiseg®rable a la fois par la position
occupée au sein du milieu musical mais aussi pegdannaissance institutionnelle.
Ce n’est pas forcément I'obtention d’'un dipldme ggabique ou le recrutement
institutionnel qui va justifier la labellisation gfessionnelle. C’est au regard de la
grande variété des situations musicales rencontjaéls semble que la frontiére

entre musicien amateur et musicien professionnerajfpcomme problématique.

La complexité des rapports s’élaborant entre lds/idus et leur pratique musicale
rend inopérante la différenciation de statuts aoratprofessionnels. Ce qui va
permettre la définition d’'un musicien en tant quefessionnel relévera dun

processus mélant a la fois une reconnaissancetuiiminelle, économique et
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musicale. Cela état posé, il ne suffit pas pourtent’y arréter. Ayant pris comme
angle d’attaque la notion de carriere sous-tendanrocessus, nous observons des
transformations dans I'attachement et dans les ltéslale pratique. Il est difficile
d’expliquer si c’est la professionnalisation quirtsforme les pratiques musicales ou
si c'est le changement dans les pratiques quiitacla professionnalisation.
Développer une réponse radicale et certaine du deercausalité parait fort peu
justifié. Cependant, nous avons observé, pour lesigiens reconnus et se
définissant comme professionnel, des caractérigigaasiblement différentes des

autres.

La temporalité d’'une carriere d’amateur, sa duréstipas forcément associée a une
profession. L’expertise musicale et technique p&atquérir rapidement. Nous
avons ainsi rencontré des musiciens reconnus panilieu qui avait en une
trajectoire relativement courte. La reconnaissariest pas liée au nombre d’années.
Cependant, les observations corrélées au suiviitiatigal font ressortir des
changements dans les habitudes musicales, rhéteriou sociales des musiciens.
Ainsi, au fur et a mesure de lI'avancement ou deeltation vers une carriere
professionnelle, ils s’inscrivent dans des pratiqueusicales et généralistes, plus
fines d'un point de vue technique se revendiquaninal’ véritable démarche
intellectualiste. A l'instar de ce qui peut étresetvé dans le jazz ou dans la musique
classique, les musiciens traditionnels se profeasisant développent une posture
plus distanciée, moins dans le plaisir et la fidtilface a leurs répertoires. Se
détachant d’'un rapport de divertissement, d’amusénile s’ancrent de plus en plus

dans une idée de performance, « d’exploit musical »

En effet, il sera moins question de s’amuser efatte plaisir aux autres, se faire
plaisir, que de produire une prestation la meiklepossible. Si on suit le paralléle
avec le classique, des éléments rhétoriques sigslae dégagent. Cette idée de
performance, de faire «le job » et non plus denilssique est frappante chez les
musiciens d’orchestre classique. Lorsqu’on lesriatge sur le métier de musicien,
ce qui ressort c’est gu'’ils ne répetent pas. ll$ome pas de la musique, mais ils vont
travailler. Ayant réalisé des observations infoleghu sein d’orchestres classiques,
cette dimension a été particulierement présenten des discours ambiants sur le

développement personnel et I'épanouissement ind#vigar la pratique musicale,
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ces individus ne semblent plus ressentir cetteigrasgli anime les amateurs. Les
stratégies d’existence au sein de la sphere piofesdle des musiques
traditionnelles se sont diversifiées au fur et dune. Les groupes et les artistes ont
intégré dans leurs activités de diffusion, de comoation et de promotion
I'utilisation des réseaux sociaux tels g&acebook Twitter, Myspaceou plus
spécifiguement pour les musiques du momdiendomix La professionnalisation
dans I'espace des musiques traditionnelles fagtoréis une particularité du statut de
musicien. A l'instar du jazz, le milieu traditiodn@it émerger de maniere forte la
figure du musicien-enseignant. Cette double pasitt@ractéristique des répertoires
en voie d’institutionnalisation et rejoint les dkffltés de construction de la
délimitation entre amateurs et professionnellesisiiles réalités du marché, la
faible reconnaissance des dipldomes musicaux eelede postes en conservatoire,
corroboré a une grande place de l'intermittencegebht nombre de musiciens a
développer ce double statut. A la fois artistereteggnant, les musiciens arrivent a

organiser leur vie professionnelle, méme marquéealforte précarité.

Au final, le métier de musicien devient un métiemne les autres ou l'artistique
laisse place au laborieux. Nous n’irons pas plus dans I'analyse de la profession
de musicien classiqf®. Toutefois, il est intéressant de noter qu'au sedérs
musiques traditionnelles, ces mémes rapports ausiqgme peuvent étre observeés.
L’artistique, I'esthétique, la passion s’estompantprofit de la performance et de
créations. Comme nous l'avons souligné plus hans da paragraphe, les musiciens
traditionnels apparaissent plus distanciés au fum emesure du processus de
professionnalisation. Cet amour premier, empreint céeitudes et parfois de
stéréotypes pour les répertoires traditionnelsnedifie pour laisser la place a une
plus grande intellectualisation. Le recours auemtdige, a I'ethnographie se fait de
maniére systématique et un mouvement de retouroagines des musiques leur
permet d’affiner leur expertise. Développant unpegiise pousseée, leur attachement
prend des tournures ethnologiques. L'expertise moenet affichée au sein du
monde musical, se traduit par une curiosité ethrsicnlogique. Le voyage dans le

pays d’origine des répertoires, I'utilisation dedlectages pour la composition ou la

370 es travaux de H.Ravaip.cit.ou de B.Lehmanmp.cit., sont particuliérement intéressants pour
aller plus loin.
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rencontre des maitres sont autant d’indicateurs n d'yprocessus de

professionnalisation.

Les musiciens les plus avancés sont dans un r@hasccritique et expert face aux
répertoires traditionnels. Le retour aux sourceglbfppe un regard plus distancié et
en méme temps plus militant, plus conscient deguenijculturels et sociaux.
L’exemple du tangd® est sur ce point particuliérement pertinent. Efetefce
répertoire connait en France depuis une dizain@andg@s un engouement sans
précédent, spécifiguement chez les musiciens glassi Ainsi, des transformations
dans les modalités d’écoute, de pratique, de diffust de mise en scéne se sont
opérées, renvoyant le tango dans les frontierebshnues de la musique classique
plus que des musiques du monde. Tous les musigigsious avons rencontrés et
qui faisaient du tango ont suivi a peu pres le méppe de parcours musical.
Musiciens classiques, ils ont découvert ce répertgar l'intermédiaire des
compositions d’Astor Piazzolla. Ne se satisfaigalos de ce tango contemporain,
tres travaillé au regard de I'écriture musicaleaetfur et & mesure de I'avancée de
leur carriere, ils ont recherché des pieces plasditionnelles », a savoir plus
anciennes, plus authentiques. Leur quéte des maflue genre, les recherches
musicologiques sur les origines du genre leur pgemide s’éloigner de ce qu'ils ne

considerent pas comme un tango authentique, l¢amgo.

Le voyage dans le pays d'origine des répertoirdsuas moment marquant de
'engagement dans la professionnalisation. Cettéeqdés origines, cette recherche
de l'authenticité aupres des grands maitres, estéiape fondatrice d’'une volonté
d’'un engagement plus « sérieux » et plus « foff'est au contact de ces « vrais »
musiciens, en s’'imprégnant des contextes d’émissainde productions originaux
des répertoires que la formation doit se compléter. voyage constitue le

« véritable » retour aux sources, ou les connatg€samusicales acquises aupres des

musiciens autochtones seront complétées par des aissances d’ordre

371 Actuellement, le tango est & notre sens I'un d@es musicaux les plus métissés. On voit alors
apparaitre des spectacles de tango électro (notatngrdce a Gotan Project), mais aussi des
spectacles de tango-baroque ou encore de tangoRaprésentatif de la réappropriation et de la
réinterprétation d’'une musique traditionnelle, Engo bouscule les frontieres entre les genres
musicaux qu'il recoupe.
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ethnologiques ou ethnomusicologiques, jugées indsgi@es a la bonne

compréhension des répertoires.

Ces indices sociaux traduisent non seulement dasgelments dans les pratiques
musicales des individus, mais aussi des transfarngtdans les rapports aux
répertoires. Bien que l'idée de plaisir soit toupprésente, elle est plus corrélée au
divertissement. Les recherches musicologiqueshebetusicologiques engagées par
les musiciens, les exigences d’authenticité, daniedé instrumentale, de maitrise
du style sont les signes du « sérieux », du primfiesalisme des musiciens. Ce qui
fait la qualité d’'un bon musicien et sa reconnaiseaen tant que bon professionnel
n'est pas uniguement di a I'engagement dans unigution. |l faut « prouver »,
éprouver ses qualités instrumentales et musicales. processus de
professionnalisation inscrit les musiciens dans tmgques de formation et
d’acquisition de dipléme. L'’institutionnalisationesl musiques traditionnelles, les
transformations observées au niveau de la traneEmismt eu des effets sur les
carrieres professionnelles. Jusque la peu striggues carrieres de musiciens ont été
largement transformées pour répondre au mieux @&aktés du marché de la
musique. Avec le développement sans précédent duamo des musiques
traditionnelles et 'augmentation de la concurreasthétique, les musiciens voulant

se professionnaliser ne peuvent plus compter suiskule réputation.
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Finalement, la professionnalisation résulte d'uncpssus dans lequel s’'investissent
les musiciens, transformant en profondeur leurgiques. Devenir un musicien
professionnel ce n’est pas tant étre en poste t@élasou telle structure, ce n’est pas
non plus uniqguement étre remunéré pour un conceundal. La reconnaissance des
qualités musicales et des connaissances culturdliesontexte de production des
musiques, l'insertion dans des réseaux de diffugarticipent aux modifications des
pratiques musicales. Le divertissement n’est plusique enjeu de la pratique
musicale. De facon parallele au classique, la pmdoce devient la référence aux
dépends du plaisir et de 'amusement. En conclusorgnstruction du godt pour les
répertoires traditionnels passe par une série mkétaconstruisant un parcours
d’amateurs ou chacune des médiations présentesaiineirau matérielle) participer
au projet musical des individus. Aimer les musiqueslitionnelles, choisir de
s’engager dans une carriere amateur ou profesdienméxessite la compréhension
des effets que produisent chacune de ses étapawnédiations. Les individus
rencontrés nous ont raconté leur devenir musiciens permettant de les suivre au
long terme que ce soit via les entretiens ou degsooumériques, rendant plus

pertinente et efficace I'observation d’'une trandedeur vie.
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Etre musicien traditionnel
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Qu’est-ce qu’étre musicien traditionnel ? Cetteslirdgation nous tient depuis le
début de cette recherche. Etre musicien traditiomest avoir des pratiques
musicales, s’inscrire dans des pratiques cultig@teordinaires, mais surtout donner
un sens particulier & ces pratiques. Etre musiciest bien plus que jouer d’un
instrument ou appartenir & une chorale. Mais c&estsi se revendiquer et définir
comme tel, jouer, aimer, danser, penser et ress#ntie facon particuliére. C’'est
penser et se penser dans un rapport au monde womErmaniere plus ou moins

homogene avec les valeurs du courant traditionnel.

Au début de ce travail, nous avons interrogé leamtudes musiques traditionnelles,
sur la maniere dont il a été construit et les idgi@ls auxquelles il se rattache, puis
comment «les musiciens amateurs jouent des missidgraglitionnelles». Les
modalités techniques de jeu ont été interrogéesméee que les références
esthétiques et les conditions sociales d’existeqoe s’y rattachent. La partie
précédente a permis une mise en lumiere des precessiaux structurant les choix
et les préférences esthétiques des musiciens. &utrehquant a lui, a pour objectif
la compréhension et l'analyse des habitudes de ocomgtion culturelle et
d'organisation du quotidien des musiciensfraguant » ainsi les effets de
I'attachement jusque dans les replis les plus edirde la vie quotidienne, qu'il
s’agisse de la sélection d’'une filiere d’enseignethdes préférences culinaires ou
encore des choix en matiere musicale. La principgjgthése de cette recherche
vise a comprendre I'articulation existante entre pratique musicale en amateur et
le quotidien de ces musiciens. Sans verser dan<ameature de la stylisation de
facons de vivre, nous ne pouvons faire abstraaiomapprochement des pratiques
musicales avec des valeurs et une organisatioicylate du quotidien. Ce que nous
avons tenté de montrer tout au long de ce chagieet un bricolage de I'ordinaire
plus ou moins en accord avec des injonctions epdasipes auxquels les individus

veulent se rattacher.
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Les musiques traditionnelles : un style de vie

L’art de vivre pour reprendre I'expression de M. De Cerféaudes musiciens

traditionnels se s’organise autour de la contestatie la modernité, de la
technologie, de I'individualisation des rapportsrains et de formes d’organisations
sociales trop urbanisées. En évitant d’étre trojpiczice nous questionnons I'espace
symboliqgue de ces musiques qui semble étre treseprédans le quotidien des

musiciens.

La construction de l'ordinaire et du quotidien desisiciens traditionnels a été
possible en croisant les résultats de notre encatétistiqud” et les discours des
musiciens. A partir de critéres et indicateurs aoxisélectionnés tant théoriquement
gu’empiriguement, nous nous pencherons sur lessgaoddsicaux, les sorties
culturelles (cinéma, théatre, exposition), sur heédias de masse (télévision) et
'engagement militant et associatif, les choix désitiels ou encore les rapports au
corps (alimentation, soins, etc.). Ce qui nousr@#ge ici, ce ne sont pas tant les
rapports de légitimité ou d'illégitimité a I'ceuvrdans les profils culturels des
musiciens traditionnels. Nous ne cherchons pas ararogu’ils consomment a la
fois des biens légitimes et d’autres qui le sontmmoNotre attention se centrera sur
les occurrences entre les différents types dequedi Renvoient-elles aux mémes
imaginaires sociaux, se rattachent-elles aux méwadsurs de partage ou de

convivialité, d’authenticité ?

Pour comprendre et articuler ces maniéeres de d&iee les facons de les faire, il faut
saisir aussi ce que les individus vont en faireirfdichel de Certeall, comprendre

un quotidien passe par I'analyse du bricolage gaendividus réalisent pour créer et
ré-inventer leur ordinaire. Celui-ci ne s’impos@as eux, mais c’est a partir de ce
gu’ils font, du sens qu’ils donnent a ce qu’ils faett a ce qu’ils sont, que les

musiciens entrent dans une démarpléétiqué’. Le style de vie des musiciens

%72 |hidem

373 Comme nous I'avons indiqué dans le chapitre métlugie, 'enquéte statistique est composée de
91 questionnaires exploitables. Elle a été réalmgmes des musiciens amateurs du CMTRA et de
I'ENM de Villeurbanne sur la période de févrienaib2007.

374 M. de Certeau, invention du quotidien, arts de mangepll. Folio, Gallimard, Paris 1990

375 M. de Certeawpp.cit.
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traditionnels dégagé a partir de plusieurs typessptices de leur quotidien, est
composé de la compréhension des valeurs indiviekiedles activités, des intéréts et
des attitudes, des comportements de consommat®mdridus. Il s'agit de saisir
les interactions qui vont se produire entre ceis iniveaux. A travers la description
des pratiques culturelles des individus, ce sountslecapacités a s’insérer et a
véhiculer des représentations du monde, des sysiebldes manieres de faire qui
vont nous intéresser. A partir de reperes sociamcrés dans des différentes
dimensions de la vie quotidienne, les individustvagir de facon plus ou moins
cohérente a partir de valeurs en tant que matritastion, de perception, de
représentation et d’appréciation du monde. Comrmansposent-il ces valeurs ? Les
valeurs sont une matrice globale a laquelle lewidds se réferent de fagcon plus ou

moins fidele pour agir, se comporter et se pensena@nde.

Pour développer et regrouper les éléments d'analglevés sur le terrain, nous
avons choisi d'utiliser la notion de style de wvigl regroupe des pratiques dont la
cohérence provient du systéeme de valeurs et deesomteriorisées par I'individu.
Webef’® associe cette notion de style de vie a celui detiai se définit par les
principes reglementant les conduites de vie dtitige (la morale) des individus. Les
valeurs qui régissent ce style de vie sont dewuidéallectifs définissant les criteres
du désirable, de I'acceptable et de I'inacceptaPleis précisément, ce sont des
principes moraux qui servent de référents aux iddar Ces valeurs
interdépendantes, forment une certaine vision dudeat deviennent des objectifs
de conduite et des regles auxquelles les indivsgugferent. Pour en revenir a ce qui
nous préoccupe, cette partie ouvre notre réflezionla compréhension des valeurs
qui se trouvent en jeu dans les actions des musidiaditionnels. Il faut saisir le
rapport que les individus entreprennent avec léslatjies véhiculées a l'intérieur du
courant musical. Les musiciens s’y rattachentyédivaillent ou les font exister au

travers de leurs activités quotidiennes.

En observant ces différents éléments, de traiie ealeurs communes, il semble que
chacun des musiciens se bricole un ordinaire plusiois cohérent et plus ou moins

en adéquation avec le style de vie dans lequidnibage. La stylisation de la vie des

37 M.Weber,op.cit, 1989
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musiciens traditionnels est empreinte d’'un idéaine ligne de conduite, construite a
partir des pratiques, des valeurs et des idéauwdeda partir desquels les musiques
traditionnelles ont été pensées. Procédant de measiilaire a Bourdieu pour qui le
style de vie, en tant qu’espace de consommatianrelle ou on retrouve a I'ceuvre
« la formule génératrice de I'habitug’’, nous définissons I'idée de style de vie de
maniére inductive. Partant d’'un principe similairecelui de Bourdieu, a savoir la
compréhension des comportements culturels et drdsdes individus, nous nous
différencions en combinant des variables synchrasget diachroniques, ne posant
pas a priori un tableau des traits sociologiquement pertinesitS. En conclusion,

la notion de style de vie, construit a partir gséllyse de pratiqgues et comportements
culturels, d’idéaux de vie, est un tableau permetie lire le réel en train de se faire.

Bien plus que des pratiques ordinaires, prises aartiadans I'air du temps ou dans
un simple effet de mode, les musiciens revendiquere démarche personnelle,
ayant des effets sur le collectif et un vivre ensienplus large. En défendant un
modele de vivre ensemble basé sur les valeurssetdé&aux que nous venons de
développer, les musiciens traditionnels se posigahrans un rapport au monde

spécifique.

377 p Bourdieula distinction,éd. de Minuit, Paris, 1979, p. 230
378 |bidem,p. 230
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Idéal-type du musicien traditionnel

Afin de qualifier et de décrire au mieux les stylds vie des musiciens, des
différentes facons de faire de la musique, nousisieberché a reconstruire un idéal-
type du musicien traditionnel. En nous appuyant butilisation qu’en fait
M.Weber”® & propos du capitalisme moderne, nous avons Eélaétun ensemble
de pratiques, de phénoménes, de valeurs, de ceyatans le but d’élaborer un
« tableau de pensée », un concept purement idgadstit duquel «©n mesure la
réalité pour clarifier le contenu empirique de @rs de ces éléments importants et

avec lesquels on compas&®,

Il s’agit pour nous d’établir des points d’inteligité du social. L'ambition de cette
partie est de saisir I'action sociale (au sens wiébg de prendre en compte le sens
gue les individus donnent a leurs conduites, maissrthercherons donc le sens que
les musiciens traditionnels donnent a leur véclua «néthode typologique est plus
particulierement pratiquée par ceux qui se réclatnéa ce que I'on désigne en
général sous le nom de sociologie compréhensigeiatnt en commun de prendre
en compte le sens que les acteurs donnent & lenduites»*®™. Le recours & l'idéal-
type, a une certaine idée du musicien traditioeselne abstraction dont le caractére
instrumental n'a pour objectif que d'orienter et geider notre réflexion« Le
schéma construit n’a naturellement pas d’autreseotiis que d’étre un instrument
d’orientation idéal-typique [...] les différentes sghs de valeur sont présentées
dans leur rationalité achevée : elles apparaissanément ainsi dans la réalité bien
que cela puisse arriver’®?. En développant I'idéal-type du musicien traditieh en
tant que modéle abstrait, synthétisant les caiatitires idéales de I'étre musicien
traditionnel, nous pouvons saisir toute la compéexies stylisations de la vie des

musiciens.

A partir de cette définition idéale, « utopiquedun style de vie parfaitement

cohérent, nous nous sommes attachée a compresdéedes et les variations au

379 M. Weber,op.cit, 1989

380 |bidem p. 176

%1 D.Schnappemp.cit, p. 9

32 M. Weber,Sociologie des religionssallimard, Paris, 1996, p. 411
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sein des musiciens traditionnels. Fonctionnant cerame hypothése de travail, cet
idéal-type permet de saisir les différentes masiéfétre musicien traditionnel tout
en mettant en valeur les éléments qui y sont comniEmgrocédant par idéal-type,
notre démarche, s’'élaborera autour de nos réflexsoin la description systématique
de ce qu’on peut appeler les caractéristiques dieurtraditionnel : les maniéres de
faire, un éthos, des hexis corporelles, un corprs/aleurs et de croyances, des
références symboliques ou sociales. Cette démararg théorique que
méthodologique ne consiste pas simplement a nuditeca cote des spheres de la vie

ordinaire des musiciens.

Les sphéres, domaines de la vie des individusgptéss dans la partie qui suit, ne
sont pas ordonnées par importance ou étalonnéesineuréchelle de Iégitimite.
L’ordre proposé est basé sur la proximité avec &tigue musicale. Nous avons
fonctionné, pour filer la métaphore musicale, pahcé des pratiques les plus
proches du domaine musical vers les plus éloigaééss plus intimes de la vie des
musiciens« L’élaboration d’'une typologie ne se réduit pas,l@ vu a travers ces
exemples, a une simple description ordonnée dedfpwgraphique [...] Toutefois,
méme si I'analyse typologique est un instrumeriadecherche qui est couramment
utilisé sous une forme directe ou indirecte, exgiou implicite, la pratique en est
plus particulierement féconde quand il s’agit de awdériser des individualités

historiques et d’analyser les expériences vécussriividus®®

Nous nous intéresserons donc tout d’abord aux quesi relevant de la sphere
culturelle. Reprenant les enquétes d'Olivier DofiffaPhilippe Coulangedf, nous

chercherons a cerner les univers culturels dampéts s’inscrivent les musiciens
traditionnels. Plus spécifiguement les pratiquegsucelles en tant gu’instances
socialisatrices et forts marqueurs sociaux sont pnemiére étape dans le
positionnement et les stratégies de difféerenciati@ociales. Les golts et les
attachements exprimés en matiére culturelle edtimyie sont des indicateurs des plus
pertinents sur I'adhésion a des symboles, des memnié@’étre. Bien plus qu’un

moyen de repérer une appartenance sociale, les gratimés en matiére artistique

3D, Schnappemp.cit.p. 33

%4 0. Donnat,Les pratiques culturelles des francais a I'heurerdimériqueLa Découverte, Paris
2008

35 ph. CoulangeqrSociologiedes pratiques culturellesoll. Repéres, Paris, 2005
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indiquent des choix opérés a lintérieur d'un espasocial vaste, fortement
significatif. Ayant largement développé la pratigustrumentale ou vocale sous
I'angle de la socialisation, du politigue ou du $plique, nous nous attacherons a
repérer dans les attachements musicaux, théatemtieraux, cinématographiques ou
muséaux, ce qui entre en résonance ou non aveci @stquéhiculé par « I'esprit
trad. » Le choix des pratiques culturelles approfsdti n'est pas exhaustif. Nous
avons souhaité revenir longuement sur les pratidéEvisuelles des musiciens.
L’observation de cette pratique s’est justifiée noas tant par une démarche
théorique décrétant qu’elle serait plus signifieatgu’'une autre, mais c’est par un
retour de questionnaire. Il est apparu, lors dealgse des libellés, de nombreuses
indications, mouvements d’humeur ou signes de désds en face des questions sur
les pratiques télévisuelles. En croisant ces rigftes; « sur le vif », avec les discours
des entretiens, nous avons pu relever une forse me position chez I'immense
majorité des enquétés, contre la télévisiobhe usages relationnels a la télévision
viennent ressourcer le lien social lui-méme donnam fond commun de
conversation ne manquant pas nécessairement deéstanmse mais peu susceptible

de le mettre en danges*2®

Ce fonctionnement par zones de résonance a éigi alat’autres dimensions. A
partir des travaux de Michel De Cert&ude Luc BoltanskF® nous reviendrons
largement sur les organisations du quotidien, lesxcde la « vie de tous les jours »,
points constitutifs du style de vie des musicid¥dsus chercherons jusque dans des
activités relevant de I'ordinaire et du quotidiende l'intime des musiciens. Nous
interrogerons l'alimentation, (ce qui est mangégueest acheté), les rapports aux
soins du corps, mais aussi les choix résidentielercore les opinions politiques.
Puis, nous nous focaliserons sur la sphére intimeuequotidien. Enfin, nous
interrogerons sur la sphere idéologique et poltiglans laquelle se situent les
musiques traditionnelles. A partir notamment desheeches de Traifif, de

Bozonnet® ou de Fef’, nous nous pencherons sur la fagcon dont voniaiet des

%% G. DerézeUne ethnosociologie des objets domestico-médiesigMédias, quotidien et 3¢éme Age
Louvain-la-Neuve, CIACO, 1994, p. 249

%7 M. De Certeaugp.cit.

38| Boltanski, « les usages sociaux du corps », Anre83, vol. 26. 1971

%89 Ch. Traini,op.cit.

39 3-P Bozonnepp.cit.
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pratiques musicales, quotidiennes avec des vattuiss principes de vie. Chacune
de ces sphéres sera prise comme autant d’indisategrmaniéeres d’étre, de faire et
de penser. Les interactions, les réseaux de shidalbes conflits et les désaccords
sont analysés afin de permettre une vision gloledlgpensés pour pouvoir étre

articulés les uns avec les autres.

De fagon générale, I'idéal-type des musiciens ingg¥s est assez proche de celui des
individus appartenant aux classes moyennes supesialiplomeées, décrits par O.
Donnat®® ou Ph. Coulangedi. La forte prégnance de I'écoute et de la pratique
musicale, la lecture développée, la place impogtait cinéma et le rejet de la
télévision, ne distinguent guéere les musiciens ftimdiels d’autres groupes
d'individus®** Si I'on s’en tient simplement aux fréquentatiates lieux culturels
habituels, il est peu pertinent d’avancer des ésneelatifs a un style de vie.
Pourtant, en analysant les types de pratiquessomdelalités de consommation, nous
pouvons affiner nos réflexions. C’est en interrageee qu’ils écoutent, ce qu’ils
lisent, ce qu’ils regardent, mais aussi le sendsqgdbnnent a leurs pratiques, que
nous pouvons comprendre les modalités sociale®le musicien traditionnel. Les
godts culturels des musiciens traditionnels semtdepartenir & un méme univers
symboligue et idéologique ou la recherche de l'entigité, d’'une vie « saine » serait
omniprésente. Dans le choix des ceuvres ou des i@&sddé consommation comme
dans le sens gu'’ils vont leur accorder, se dégagefarme d’étre au monde ou les
injonctions au bien étre, au respect de I'Autrdesta nature orientent les actions des
individus. Les idéologies dominantes, au sein dwraa des musiques
traditionnelles semblent s’articuler avec les ppads culturelles et artistiques
choisies. Ainsi, quel que soit le type de pratiquéturelle, on observe un fond
commun, un socle de valeurs liées a une formegmorahumaniste au monde, basé
sur le partage, le respect de I'Autre et la redmneiie I'authenticité. Dans les parties
qui suivent nous approfondirons ces articulatiamseeles pratiques quotidiennes et
des principes de vie. Que ce soit dans les praiglimentaires, de soin, d’habitat ou

encore d’engagements politiques, nous verrons camise construit cet univers

%11, Fel,’esthétique verte, de la représentation & la pnéation de la natureChamp Vallon, Pays-
paysages, Paris 2009

%920, Donnatpp.cit.

393 ph, Coulangeomp.cit.

394 Voir les résultats des enquétes d’O. Donapigit.
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symbolique autour de la recherche de modes d€imgcsvant dans la diffusion de
modes de consommation «responsables » et réfleRosr ces individus, dans
chacun des gestes du quotidien, il s'agit de prepoee autre maniére de vivre, se
reconnaissant dans des référents symboliques etvdiesirs empruntés aux

idéologies écologistes.

Qui sont les musiciens traditionnels ?

Afin de continuer notre réflexion autour de ce giesst qu’étre musicien, nous avons
choisir de présenter les musiciens d’'un point de saciologique. Saisir la fagon
dont ils se positionnent au sein de I'espace datsqoies musicales ne suffit pas pour
comprendre les modalités d’étre musicien nous camgores ce travail par une

analyse de leurs caractéristiques sociales.

Répondre a l'interrogation « qui sont-ils ? » astnooyen d’engager la réflexion sur
I'articulation qui nous préoccupe entre musiquettidien. L’approche statistique

dégage des tendances, certes lissantes, maisasufient fines pour voir apparaitre
une certaine homologie sociale. Malgré les discaus la démocratisation des
musiques traditionnelles, sur la grande accedsitsbciale de ces répertoires, il n’en
reste pas moins que tout le monde ne les aimeTpas.le monde ne fait pas des
musiques traditionnelles. Ce qui est intéressamivserver, c’est la similitude entre
les différentes professions et des origines scxidie musiciens : c’est a la fois
analyser ce gu’ils font, comment ils le font maiss&l d’ou ils viennent. Les

différents éléments de I'enquéte statistique fqppaaaitre une forte prédominance

des professions du soin et de I'éducation.
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Profession Fréquence
Non réponse 35,2%
Agriculteur 1,1%
Artisan commercant 2,2%
Cadre et Profession intellectuelle supérieure 27,5%
Profession intermédiaire 18,7%
Employé 13,2%
Non-réponse 1,1%
Autre 1,1%

Tableau 5 : Tris a plat selon la profession, %, population @&l

Il est intéressant de noter, bien que la professenoit pas le seul facteur explicatif
gue la grande majorité des individus sont dipléohésecond cycle universitaire. En
tenant compte des biais liés au lieu de passatiol’etguéte, nous pouvons
souligner cette forte prégnance, une forte atwacpour les filieres de sciences
humaines et du médical. Ce regroupement socialadts professions ou la relation
a I'Autre, le soin, I'éducation ou I'accompagnematierindividuel n’est pas anodin.
Bien loin d’affirmer que tous les individus de cpofessions sont amateurs de
musiques traditionnelles, nous ne pouvons néglogdte regularité statistique. Il
semble sans tomber dans la surinterprétation, qtbmiche a des articulations
symboliques, a des formes de connivences de valentse les orientations
professionnelles des musiciens amateurs et leéférpnces culturelles. Il y aurait
une cohérence dans chacun des univers des musidansailleurs, une forte
proportion des musiciens appartient a des profesdittellectuelles supérieures et

aux professions intermédiaires.
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Filiere Fréguence
Non réponse 79,1%
Sciences et techniques 1,1%
Médecine, pharmacie 2,2%
Sciences Humaines et socialgs 7,7%
Musique 6,6%
Histoire, géographie 1,1%
Lettres 2,2%

Tableau 6 : Tri & plat, Filiere étudiant en %, population tetaf®

Un des temps forts de notre travail de terrairédapossibilité que nous avons eu de
pouvoir suivre de facon longitudinale plusieurs imiess. Ainsi nous avons pu
suivre certains d’entre eux sur les cing annéea duié notre recherche et observer
leurs orientations universitaires puis professidlere Hormis ceux (peu nombreux)
qui sont devenus musiciens professionnels, la nt@jdes musiciens traditionnels
amateurs sont engagés dans des filieres ou sdotraip des filieres supérieures de
langues, de musicologie ou dans les IUFM. La bielagu de I'humanitaire et le
développement durable sont des formations égalepmiitgiées par ces musiciens
amateurs.

Nous retrouvons des résultats similaires chez Fingstori*® qui inscrit clairement

les mouvements musicaux de revival, dont les musidreglitionnelles font partie

des courants sociaux plus larges, constitutifs sbesttés occidentales du XXléme
siecle. A l'instar de nos analyses, elle montre lggemusiques traditionnelles sont
un courant social, participant a une stylisatios d&niéres de vivre identique a ce
gue nous décrivons ici. Ce mouvement de revivathelessentiellement les franges
moyennes et supérieures de la société. En monguamtle public des musiques
traditionnelles est composé d’individus ayant descpurs se centrant autour de
fortes tendances symboliques, nos analyses séreamées en contradiction avec les
discours militants et universalisants trés préseiatss la construction du courant
musicaux. Le poids que prend l'apport politiqueeatendicatif des discours sur ces

musiques vise a justifier et a légitimer ces praggjau regard des valeurs défendues.

395 Pour éviter des taux trop forts, nous n‘avons amlculé les pourcentages sur la population
étudiante qui était trop faible pour étre représve. Le fort taux de non-réponse s’explique dpac

le fait que seuls 32 enquétés étaient concernédapguestion. Le tableau donne toutefois des
indications quant aux répartitions selon les fd@r

39 T Livingston,op.cit.
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Ainsi il fut fréquent, au cours des entretiens eulettures plus institutionnelles, de
souligner des arguments en faveur d'une hétérogeraticiale du public des
amateurs de musiques traditionnelles. La mixitéiad®c le « mélange » des
populations sont des enjeux de définitions du fonciement de ce courant musical.
Les répertoires traditionnels et a fortiori ceusus des régions francaises ont
longtemps été considérés comme ruraux, des agnieslbu des individus ayant une
forte implication dans ces milieux professionnés, bien qu'ayant fait varier les
régions d’enquéte et les lieux de pratique, nousvaris rencontré qu’un seul
agriculteur, et qui plus est un cas assez particuin effet, au moment de I'enquéte,
celui-ci venait de s’installer sur une exploitatis petite taille aprés avoir quitté une
vie urbainé”. Vincent, ingénieu® a fait écho de I'histoire similaire d’un de ses
amis, qui a décidé de tout quitter pour développee exploitation céréaliere
biologique. Cette anecdote conforte I'hypothéseladeonstruction d’'une position
sociale spécifigue des musiciens et qu’on ne pealyser uniguement en terme de
profession. Donc en se focalisant uniquement syrdéession exercée et sans la
prise en compte du parcours des individus, le @stjune surinterprétation ou d’'une
interprétation faussée est important. Le cas dagetulteur souligne d’autant plus
'importance d’'une démarche réflexive et engagémsdiorganisation de la vie

quotidienne.

Les données statistigues ont ouvert des intermmggmtiquant aux origines des
musiciens tout en repositionnant le débat, se d&gage articulation entre un
phénomene musical vehiculant des imaginaires so@ades inscriptions dans des

réalités concretes de rapport a autrui des musiaikeIs0geés.

%97 e parcours de cet individu s’apparente a un cuytus large des néo-ruraux.
9% Nous avons rencontré Vincent a son domicile léus éntretien sur sa pratique musicale. Voir en
annexes
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Univers culturels des musiciens traditionnels

Avant toute chose, nous souhaitons revenir suvdegbles culturelles qui nous ont
permis d’élaborer ce « style de vie ». En effaisnavons choisi de sélectionner un
certain nombre de pratiqgues ou de choix de vie elation avec notre

guestionnement. Nous avons sélectionné quatre desartistiques qui nous ont
semblé étre ceux ou les influences des cadreslisatéars étaient les plus présents.

Il s’agit des golts musicaux, cinématographiqutsraires, et théatraux.

Nous avons croisé cette approche avec celle d@®IDobnnat dans I'enquéte sur les
pratiques culturelles des Francais, ou il met excebkept variables: la lecture, les
golts musicaux, les rapports a la télévision, aérog, les loisirs et plus largement
ce qui est englobé sous l'appellation sorties celles. Cependant, a la différence
des résultats de Donnat ou de Lahire, les individtesrogés dans ce travail ne sont
pas pris totalement au hasard. De plus, ils agperéint déja a la sous-population des
amateurs de musique. lls ne sont donc pas touitademe les autres et nos
questionnements sont basés sur le principe quetewipale activité de loisir est la
musique traditionnelle. Il s’agit donc ici de corapdre avec quels autres types de
consommation ou sorties culturelles, I'activité make est corrélée. korientation
des habitudes -culturelles n'est pas seulement ujetol’intérét pour les
professionnels de la culture, elle est un des dspées plus pertinents de
I'observation du sociab®®.

Les pratiques culturelles des individus sont autiimdicateurs permettant de les
situer dans I'espace social et de faire ressartielative «consonance culturelle » de
leurs préférences et habitudes culturelles. C’emirquoi il ne s’agit pas tant
d’analyser les variations des niveaux de légitimetdre les differents types de
consommation ou de pratiques culturelles, que itass Isymboliques qui peuvent
s’établir entre celles-ci. Nous prendrons la notitenpratiques culturelles dans le
méme sens que Ph. Coulangeopaxpratiques culturelles, on entend généralement
'ensemble des activités de consommation ou deicgaation lices a la vie

intellectuelle et artistique, qui engagent des dgpons esthétiques et participent a

39 Ph Coulangeomp.cit, p. 4
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la définition des styles de vie : lecture, fréqadion des équipements culturels :
théatre, musée, cinéma, salles de concert, usageandelias audiovisuels, mais
aussi pratiques culturelles amatew€°. Pour éviter des écueils liés a des résultats
statistiques peu significatifs, nous limiterons raotéflexion a des habitudes de
consommation culturelle apparaissant comme paigi@rhent significatives pour les
musiciens (et non pas uniquement pour nous, sagielo. les godts musicaux, les
rapports a la télévision, les sorties musicalesi @jne les habitudes lectorales ou

cinématographiques.

Bien évidemment, ce ne sont pas les seuls indicatpie nous avons utilisés. Nous
avons également travaillé a partir d'autres a@svitculturelles tout aussi
significatives sociologiquement. L'analyse globeks profils culturels fait ressortir
un caractére général des habitudes quotidiennesndsgiens. Si I'on s’en tient
uniquement aux fréquences de sorties culturellesleetconsommation de bien
culturels, on prend le risque de passer a coOté debrsuses variations dans la
maniere de vivre la culture au quotidien. Plusitebvidus vont étre attachés a ces
valeurs, plus on va observer des comportementc@rdhavec les injonctions du

courant.

Le choix des godts musicaux (qui peut paraitre mddot dans I'analyse, puisque
nous gquestionnons des musiciens) trouve son intiené$ le fait que I'on observe
généralement des différences entre les pratiguesaes et les golts musicaux. Ces
derniers sont généralement beaucoup plus largeseguaratiques et nous donnent
plus d’indications que si nous nous contentionsladgratique d’un instrument.
D’autant plus que la pratique elle-méme est dé@donnée classante, puisque tout
le monde ne pratique pas un instrument. Pour cderpé&t ensemble de pratiques
artistiques, il nous a semblé pertinent de quesépplusieurs autres variables moins
classantes d’un point de vue de la théorie degiind@té, mais qui font partie de ce
« style de vie ». C’est pourquoi, hous avons pootiee attention sur les rapports que
les enquétés entretiennent avec les « traditioisaies ». En effet, comme le

401
n

souligne P. Bourdieu dans Ristinction™", elles sont un héritage culturel qui

concerne le milieu d’origine, reléverantdes apprentissages primitifs, ceux qui

40ph Coulangeomp.cit, p. 3
401 p Bourdieupp.cit. 1979
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survivent le plus longtemps a I'éloignement ouvéardulement du monde natal et qui
en soutiennent le plus durablement la nostalge mbnde natal est, en effet, avant
tout le monde maternel celui des godts primordiatixles nourritures originaires,
du rapport archétypal a la forme archétypale durbaeilturel, ou le faire plaisir fait
partie intégrante du plaisir et de la dispositioélective au plaisir qui s’acquiert
dans le plaisin’®% Grignon et Passeron dansSavant et le Populaif€® vont plus
loin plus pour souligner 'importance des pratigaémentaires dans la construction
des identités sociales. Les patterns alimentaires sont facilement assimiléges
ensembles de traits pittoresques et “folkloriqueii apparaissent symboliser
l'unité et lidentité d'un peuple, les habitus abmtaires sont considérés
spontanément comme des traits de culture natiomaleégionale, plutét que comme

des marqueurs sociaux**

Enfin, une série de questions portait sur les guat de médication. A travers les
usages gque les individus font des différents tyfeemédecine, nous pouvons saisir a
la fois les différences dans les rapports au camps que dans les représentations du
bien étre associées. Luc Boltanski dans I'article usages sociaux du cerg'®®,
met en évidence le fait gu'il existe difféerentesukures somatiques selon les
groupes sociaux, qui engendrent, entre autre, desejptions tres variées de la
maladie, qu’on peut relier a 'usage qui est faitcdrps dans tel ou tel groupe social.
L’intérét pour notre travail, de I'analyse de cesatjgues somatiques, vient du fait
gu’elles pourraient nous permettre de saisir un tparticulier. Comprendre
comment les individus prennent soin de leur cogmnment ils le soignent, le

nourrissent sont autant d’indicateurs d’'un usagsatial.

Nous questionnerons également les choix résidenta#s enquétés. Notre
problématique cherchant a mettre en évidence lstaartion d'une référence

territoriale, ces choix traduisent I'attachementrmn a un lieu, & une région. De
plus, le fait de choisir d’habiter a la campagnesawille, renvoie a des godts, a des

valeurs symboliques, produits d’'un ensemble deodispns.

402p Bourdieupp.cit.,1979

403 C. Grignon, J-C Passeram.cit.
%% |bidem

03| Boltanski,op.cit
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Introduire, dans nos variables a analyser, I'engeage associatif et politique est
venu au fur et a mesure du travail de terrain. Quaser des sensibilités politiques
et des engagements idéologiques nous permet de s@is un autre angle cette
contestation d’'un modele sociétal vu comme dominagg engagements associatifs
culturels orientent aussi sur les réseaux de seaimn des individus ainsi que sur
leur implication vis-a-vis d’'une référence idéolpge. Les engagements militants
quant a eux manifestent des constructions idem#aspécifiques. lls sont partie
prenante de I'expérimentation et de la construatiemeperes sociaux et identitaires.
Cela est d’autant plus visible lorsqu’il s’agit desauses liées a la défense de
I'environnement ou du patrimoine, a la promotion agtains sites ou de certaines
traditions, ou lorsqu’elles impliquent la constitut de fonds d'archives,
I'accumulation et la diffusion de données et d'infations, eto>*°®. A I'instar de Ph.
Coulangeon, nous envisageons l'engagement as$ocathme une pratique
culturelle «a part entiere, au titre des activités dans leskpsgbrime I'expression de
soi dans un temps libéré des contraintes professites et domestiqued”’. Par
ailleurs, elles constituent un cas particulier geastiques de sociabilité dans leur

totalité.

408 ph Coulangeomp.cit.p. 84
%7 Ibidem.p.86
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1. Les golts musicaux

En tout premier lieu, il est intéressant de se penplus largement sur les godts
musicaux des musiciens traditionnels. Quel genre nd&omanes sont-ils ?
L’attachement a leur instrument et aux répertgmegs ne va pas forcément de pair
avec une écoute assidue de ces seules mustquasnniprésence de la musique et
notamment de la musique enregistrée, dans la vigidijenne se préte a une
segmentation des genres, des styles ou des colirahtsa différenciation des godts
musicaux met simultanément en jeu la positioroeigine sociale, le niveau d’étude,

I'age et le sexe’®.

Cependant, au regard de nos données, il n'estopaénfient évident que I'expertise
musicale soit un facteur de l'implication dans lgles de vie. Ce n’est pas la
compétence musicale qui va forcément conditionaelelgré d’adhésion aux valeurs
et aux principes énoncés plus haut. L’'age, la stimadans le cycle de vie ou le
réseau amical semblent avoir plus de poids queuke pratigue musicale. S’engager
dans une carriere de musicien amateur n’est paamueement un signe d’adhésion
a un style de vie. De plus, comme nous l'avonséaémment indiqué, le style de
vie est une construction dynamique qui n’existe gassoi. C’est pourquoi nous
devons le penser comme un processus qui se fditraet a mesure des choix de

pratiques des individus.

D’un point de vue global, on remarque que mémeesiihdividus invoquent le

« j'aime tout », et établissent des sélections oalss communes, il semble se
dessiner des consensus sur certains artistes @rtaiéps. L’éclectisme est le

comportement rencontré le plus présent au seiretie population. Nous observons
conjointement dans I'enquéte quantitative et lorsl’'dealyse des entretiens, un
mélange des styles et répertoires musicaux ainsidggevariations selon le degré
d’avancement dans la carriere de musicien. Aiasvdriété francaise, le jazz et le
rock sont les plus appréciés. Cependant, si omvaeu plus loin dans I'analyse de
ces chiffres, il semble que le Hard Rock, le M@&alencore tout ce qui, au regard

des musiciens traditionnels, renvoie au commeregliotalement rejeté.

%8 ph, Coulangeongp.cit.p. 57
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Genres écoutés Fréquence

Classique 57,1%
Rap, R'n'B 23,1%
Variétés frangaises 67,0%
Variétés internationales 49,5%
Musiques du monde, musiques 86,8%

traditionnelles

Rock 42,9%
Electro 22,0%
Disco, funk 22,0%
Jazz 57,1%
Reggae 29,7%
Autre 12,1%

Tableau 7 : Tris a plat, genre écoutés, %, population totale 91

Penchons nous sur quelques résultats statistitlageritairement, les individus que
nous avons interrogés écoutent des musiques tnandiles. Ce genre est cité a
86,8%. Le deuxiéme genre préféré est la variétachiae, citée a 679. La
musique classique et le jazz sont bien moins ci®%51% chacun, le classique étant
préféré surtout par les individus les plus ageédinkEte rock est cité par presque un

individu sur deux avec 42,9%. Les autres genreslempourcentages bien moindres.

Au dela des « jaime », « jaime pas », ce quipticulierement remarquable, ce
sont les arguments développés pour justifier leersaon ou leurs godts pour des
répertoires. Alors que le Metal et le Hard Rock spigés « trop violents », peu
intéressants tant sur le plan esthétique que dur des valeurs humaines, le rap
quant a lui semble avoir trouvé une place toutdiqudiere pour nos enquétés.
Dépassant les stéréotypes et les clichés qui y kabituellement associés, les
musiciens rencontrés louent la beauté des texéegidgement politique ou, la mise
en valeur d’'une écriture travaillée. La variéténfraise est également tres citée, avec
comme artistes préférés mis en avant : Brel, Bressd®arbara. Il est important de

préciser une distinction faite par les musicienaditronnels entre ce qu’ils

09 par rapport a cela, nous devons faire remarquenegenre variété francaise était trés vague et
peu problématisé dans notre enquéte, nous avomsrdprécisé plus longuement ce genre musical &
partir des artistes préférés cités par les muscien
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considéerent comme « le commercial » et la « botamson francaise ». Lorsqu'ils
déclarent aimer la variété francaise, il faut prenein compte la différence faite et
clairement exprimée entre des artistes représentansein de ce courant musical.
Ainsi, l'affection et I'admiration exprimées pourrdd, Barbara ou la « nouvelle
vague francaise » s’accompagnent d'un rejet de uteuy temps a représenté la
vague Yéyé (Sheila, Claude Francois, Johnny Hajljfdhet que I'on retrouve

catalogué actuellement sous I'appellation variétéxpriment au travers de cette

distinction des références esthétiques, symboljquee parfois politiques.

« En fait, jécoute peu de disques de musiquesitivadelles a

vrai dire ! J’écoute de la cabrette, pour mon egseiment, et puis
euh,... jécoute beaucoup de musique arabe, euh,.ucbep de
flamenco, beaucoup de et pas mal de mouvementscaéans.

Massilia Sound System, Fabioulous Troubadour, eutlassique
et puis de la musique baroque ! J’'aime pas le alpssa partir de

Bach, mais, Baroque. »

Roger, 46 ans, directeur des services vétérinagaseigne la

cabrette

« Alors, jécoute de la musique traditionnelle, cpiite de la
musique irlandaise. Sinon, jécoute beaucoup de jaassi, du
funk. C’est vrai que les musiques bretonnes, jaclce pas non
plus énormément. [...] Non, ouais, on va plutdt dirge c'est
musiques traditionnelles orientées bourrées a JehTout ce qui
est musique Yddish, tzigane, euh, le flamenco .augs
enormément de musiques traditionnelles ailleurs spnt super
bien quoi. [...]Les musiques du bassin méditerrang@ndes trucs

qui sont vachement bien a écouter. ‘Fin, de toatgori y'a a

prendre partout.. Mais, la musique traditionnelle général, y'a

419 es travaux de C. Prévost-Thomas sur la chansmigdise engagée permet daller plus loin sur ces
questions. C. Prévost-Thomas, "La chanson franamphoontemporaine : structure, pratiques,
fonctions", Les Cahiers de I'O.M.F.série : Sociologie des Faits Musicaux et Modélesturels,
Université de Paris-Sorbonne, n°6, décembre 1998naore La chanson francophone engagéa
codirection avec Lise Bizzoni, Montréal, Triptyq@©08.
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toujours quelque chose qui est vachement intéreskaninusique
classique, y'a vachement de compositeurs qui astges themes
de leur pays pour composer des grands morceaux guoi

Victor, 23 ans, étudiant en informatique, fltiste

« Ben en ce moment jécoute Zebda, j'aime biest tien festif.

J'aime pas les musiques qui font déprimer... En nouesiq
traditionnelles, qu’est-ce que jai en ce momenhgiéa voiture ?

Euh, Patrick Bouffard Transept. Euh,... Sinon, j'éecdu Renaud,
Jaime bien Renaud, Brassens, des chanteurs conmane Euh,

Tarmac, mais des fois, c'est un peu,... Sinon, dagpgs comme
les Tétes Raides, la chanson francaise, plus a dalemen ce
moment quoi... Non, c'est varié ! »

Fantine, 20 ans, étudiante en Science politiquanteluse

Les liens symboliques qui se tissent entre musidreditionnelles et « nouvelle
chanson » francaise se font a partir d’'un état pdieset d’'une description du
populaire. Ces chanteurs, récents ou non, de Jé&tmerdal a Camille en passant par
Benabar, Cali, Brassens ou encore Brel ont en canaes rapports a I'écriture trés
spécifiques ainsi qu’aux organisations instrumestalEn effet, les paroles sont
construites de maniere trés littéraire, respectl® codes narratifs particuliers.
Quant au travail musical, la place des arrangensausstiques est prépondérante. A
la différence de la variété, du rock ou de la gep,instruments non amplifiés sont
beaucoup plus présents, traduisant la recherchee dambiance sonore plus
« intimiste ». Sans entrer en détail dans l'analgle la « nouvelle chanson
francaise », nous ne pouvons oublier le fait que ohansons sont liées
idéologiquement et symboliguement aux musiquestimadelles. La simplicité des
mélodies, I'engagement intellectuel ou politiques dextes, celle des histoires et la
volonté de décrire le quotidien en font le soclenown de ce phénoméne musical.
Les métissages dans les répertoires traditionvels des artistes tels Yann Tiersen,
Louise Attaque, les Fabulous Trobadors ou méme Mawnt de plus en plus
fréquents, pour ne citer que le cas francais. L'dpges instruments traditionnels
reste incontournable pour ces artistes, favoridast liens entre les courants

musicaux.
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La Valse d’Amélie bande originale du film ke Fabuleux Destin d’Amélie
Poulain»*, composée par Yann Tiersen fut lors de notre éedaénorceau le plus
repris dans les classes d’accordéon diatoniquebéét Ainsi, lorsque nous avons
réalisé nos observations dans les cours d’accord@ioniques, quel que soit le
niveau, cette valse était devenue un véritable atandous les éleves souhaitaient la
travailler. Parfois, ils venaient en cours en liatypréalablement apprise d’oreille, la
jouant a I'enseignant. Des liens d’affinités edthds et symboliques semblent alors

se tisser entre les répertoires traditionnels elhémson francaise.

Par ailleurs, nous avons remarqué que plusieurscians traditionnels avaient

débuté leur carriere musicale par le répertoirssatpe. Celui-ci, abandonné au
moment de la découverte du traditionnel, occupe pare spécifigue dans I'espace
des goQts des musiciens traditionnels. A la foigtoth¢ fascination, il est également
renvoyé a la « ringardise », considéré comme uart@pe de « vieux », peu enclin a
la création et a I'évolution artistique. C’est eartant d’un jugement et donc d’un
positionnement face a cette musique que les ermjuw@dstruisent leur godt. Le

répertoire classique méme s'il était joué et agprdans I'enfance est bien souvent

délaissé au profit du jazz et du rock.

« Quais, si un peu de jazz manouche, mais pagatepur,...
Euh,... pff, pas trop non, c'est vrai ! Musique diggs, pas trop
non plus,... Mais, euh, si, ‘fin y’a des trucs inggants ! »

Charlotte, 21 ans, étudiante en biologie, accordémn

Pour en finir sur ce point, nous avons croiseé ledatités des réponses sur les genres
musicaux préeférés avec les artistes préféerés. @ianment a ce qui semblait évident
les noms des « grands maitres » des musiquesdramdiies ou du monde ne sont
pas cités, ce sont des chanteurs ou des chantepgadenant au genre chansons
francaises qui font référence pour les musicieraditionnels. Ces auteurs
compositeurs, sont aussi les représentants d’umeersade chanter, mais surtout
d’'une maniére d’écrire. La dimension poétique dedess, la qualité littéraire sont

recherchées, appréciées par les musiciens.

41| e Fabuleux Destin d’Amélie PoulaiftP Jeunet, prodean-Marc Deschamps, France, 2000

287




2. La télévision

Objet emblématique de la culture de masse, des maska, la télévision fait

fortement débat au sens du monde culturd\loins que tout autre acte, [...]
“regarder la télévision” n’échappe pas a la réglenous y avons fait allusion tout a
I'heure, regarder la télévision n’est pas une pgag qui s’accomplit a I'écart des
jugements et des valeurs de la communauté sodial¢.Un cliché largement

propagé et repris par différentes instances édweati politiques, artistiques, etc.,
fait de I'acte de regarder la télévision un acte nwenrichissant que celui d’aller au

cinéma, d'écouter de la musiqu&?

Dans les libellés des questionnaires, les questalatves a la télévision sont celles
ou nous avons obtenu le plus fort taux de non régdost en ayant recueilli le plus
grand nombre de commentaires annexes. La plupartiesiciens répondants ont
insisté sur cette question, marquant leur rejetlaletélévision. Il était alors
frequemment indiqué qu’ils ne possédaient pas ous pgh télévision. Les
commentaires alors relevés indiquent une démaretrsopnelle visant a se détacher

de ce média.

« Le discrédit culturel de la télévision n’affectespmiformément les différents types
de programmes dont l'audience apparait socialentess stratifice. Le diplome
exerce en la matiére une influence convergentedip®més de I'enseignement
supérieur sont les plus gros consommateurs de progres culturels. Ces
différenciations se manifestent tant dans les paognes regardés que dans ceux qui

ne le sont pasy*'

412 3.p. Esquenazi, « les non-publics de la télévisidn Réseauxn® 112-113, 2002/2-3
“3ph. Coulangeorngp.cit.p. 28
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26) A quelle fréquence regardez-vous |a télévision 7

matis [ Moins d*1 heure par j
par jour
mu-elhnu:el‘hem-npaunur Dl:nm: 21 4 heures par jour.
O Plus de 4 heures par jour ./fl-ﬁ.k, ’Ihlﬁﬂm -
O Non réponse H::mupu

27) Quelle est votre émission ou votre programme préféré . /ﬁ:’% .?‘a.) (L&%_

28) Quelle chaine regarder-vous ke plus souvent 7, A]’f_/

29) Quel dge aver-vous ?

0 [5-14)
O [15-24)
A [25-34]
7 [35-44)
[0 [45-54)
CI[55et+

Document 2 :Extrait des questionnaires relevés dans le cadmtle enquéte statistique

26)A quelle fréquence regardez-vous la télévision ?

& Jamais (I PE (oo da TV ) [ Moins d'1 heure par jour

L1 Enire 1 heure et 2 heurés par jour [ Entre 2 heurss et 4 heures par jour
] Plus de 4 heures par jour L Amatrey oo s g

[0 Non réponse [ Ne sait pas

27)Quelle est votre émission ou votre programme préféré 7., ..

28) Quelle chaine regardez-vous le plus souvent 2. ..

29)Quel dge avez-vous ?

O [5-14]
O [!?-*4]

Document 3 :Extrait des questionnaires relevés dans le cadrnotle enquéte statistique
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Les entretiens nous ont permis de compléter, d@ppdir les résultats statistiques

et d’aller plus loin dans les démarches réflexies musiciens.

« Et je me suis jamais vraiment laissé capter patélévision. J'ai
trouvé toujours des choses a c6té a faire. Donogjesuis pas une
habituée de la télé. Non, je rentre pas la ded&mses, je préfére
lire un livre, aller au cinéma ou au théatre. Ernugl j'ai des
activités le soir, donc, je suis pas souvent adason le soir. Donc,
c'est un peu par choix, et aussi parce que le geisuis pas la.
Donc, voila, jallumerai jamais la télé le samedi te dimanche.
Le dimanche, jallume pas la télé! Ben souvengllyme
guasiment jamais. Quand mon copain est pas lalujia pas la
télé. Mais euh, des fois, il m'arrive de rester,rqe que telle
émission m'intéresse. Ca peut m’arriver de regarldgelé. »

Magdalena, 32 ans, programmatrice dans un th&faeteuse

« Y’a des choses que je ressens de facon tresmemntenégative. Et
surtout pour moi, la télévision, c'est,... On pewterdr & une des
questions. C'est a la fois un facteur tres impadrtate

’lhomogénéisation dans la pensée, et... y'a rienngobsede plus,
guand je vois I'immeuble la, et quand je vois l@\ision, qu’est-
ce que je vois ? Plusieurs milliers de personnesrggardent la

méme chose. Alors, que quand chacun a son boucjigun lit

son bouquin... et en plus, chacun séparément, déest, @encore
pire...Alors, quand je vois ¢a le soir,... J’'me disstpas possible,
alors que chacun pourrait étre dans une pratiquiéédente. On a
tous des possibilités d’imagination, de la pens#ee,euh,... Des

idées...Donc, jai quand méme une vision négative lae

télévision. »
Vincent, 40 ans ingénieur, flOtiste
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La télévision focalise des tensions entre diffeentacons de s’inscrire dans le
monde. En la rejetant ou en développant un regmstdntié face aux programmes
gu’ils disent regarder, les musiciens traditionnatigarquent un positionnement
critiqgue et engagé quant a la gestion de leur telibps et de leur divertissement.
L’ensemble des arguments développés autour dééladi®n se retrouve autour des
idées selon lesquelles ce média eabrutissants, «homogénéisant. lls préférent
« s'occuper I'esprit> autrement que devant la télévision, notammenisant ou en
fréequentant des lieux culturels. Rarement percumence un outil d’information ou de
connaissance, la télévision est a bannir. Il faatlldurs noter que beaucoup de

musiciens traditionnels nous ont dis’étre débarrasseé de leur poste de télévision.

Comme pour contrebalancer ce mouvement, on obspreece délaissement de la
télévision se couple avec des pratiques lectoralpsrtantes. La lecture, fortement
légitimée est percue comme étant le seul moyengdestruire en se divertissamt

En se penchant sur les modes de consommation té&lasion, on s’apercoit que

quelles que soient les tranches d’age ou les selesyest que peu regardée.

Fréquence Pourcentage
Non réponse 3,3%
Jamais 31,9%
Moins d'une heure par jour 34,1%
Entre 1 heure et 2 heures par jour 26,4%
Entre 2 heures et 4 heures par jour 1,1%
Autre 3,3%

Tableau 8 : Tris a plat, fréquence télévision en %, populatatale 91

Par ailleurs, la chaine déclarée comme étant ldenge par la majorité des
répondants, e#trte, France 2t France 5sont citées respectivement en deuxieme et
troisieme position. Il est intéressant de noter gee trois chaines renvoient a des
programmations trés spécifiques et définies commdturelles », « intellectuelles »
et crédibles scolairement. Le dégoltTdel ou deM6 traduit un refus de la culture
dite commerciale, des mass media. En s’inscrivansdette démarche critique, les
musiciens traditionnels souhaitent se démarquethdbgudes télévisuelles du plus

grand nombre, ne pas faire comme tout le mondeeé&mrerchant un épanouissement
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intellectuel, plutét qu’un divertissement, ils soptis dans des stratégies de
construction d'un style de vie dont l'axiome pripai sera la recherche de
I'ouverture du monde, de la réflexion et de la estdtion de I'uniformisation de la

penseée.

Chaine préférée Pourcentage
Non réponse 48,4%
TF1 2,2%
France2 12,1%
France 5 3,3%
ARTE 23,1%
M6 4,4%
Canal +, Cable 6,6%

Tableau 9 :Tris a plat chaine préférée, en %, populationéd®dl (variable recodée)

Sans tomber dans la surinterprétation, il appaittant que les différents rapports
au media télévisuel que nous avons cherché a exmmm® des indicateurs forts
d’attachement a une représentation du monde. Mdis prise de distance face a la
télévision, en tant qu’outil informationnel, ne mifjle pas un désintérét pour les
médias. Les réseaux sociaux, internet, les sitiss qjge Rue 89 Le Monde.fr
Mediapart sont les plus consultés par les musiciens, deanénpresse écrite et la
radio sont des médias largement utilisés. Ainsiapgort a I'écriture, a une réflexion
plus analytique, prenant le temps d’approfondithg&me, sera valorisé au contraire
du média télévisuel jugé comme étant basé sur pimeroméne de zappinget de

« I'abrutissement de la pensee
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3. Le cinéma

Cette sortie culturelle, outre son caractére irtdickes godts et des activités des
individus, éclaire sous un angle particulier leiab&a place dans le monde culturel
et la multiplicité de ses usages en font un meérka pertinent. &n cas tres
intéressant et bien connu est celui du cinéma adigaguentnettement deux types
de golts. On sait que cohabitent un cinéma réputiétique et un cinéma réputé
commercial. Les amateurs du premier quappellent cinéphiles forment un public
au sens nominal : leurs membres al@s godts précis, formulent des jugements
critiques, possedent une cultuspécialisée entretenue par des revues reconnues,
disposent d’un répertoire deeros du cinéma (les « auteurs » des films) etrdaee
retrouver dans dedieux spécifiques (cinémas d'art et d'essai, fedsi Les
jugementgprononceés par les cinéphiles sur le cinéma comrakstint extrémement

séveres. Les amateurs de ce cinéma s’en trouveahsiéérés %4

La premiére remarque que l'on peut faire d'ordrenégél sur le cinéma, fait
apparaitre le fait que les individus composant engiopulation sont de « gros
consommateurs » de cinéma. En effet, ils sont 30y8&tler une fois par mois,
19,8% une fois tous les deux mois et 18,7% unetéuis les trois mois. On notera
également que 15,4% d’entre eux vont au cinéma @luse fois par mois. Les
fréequences les plus élevées se retrouvent essemézit chez les [15-24 ans] , qui
représentent 35,7% des individus déclarant allegim@ma plus d’une fois par mois.
Pour les autres catégories d'age, les résultatpal@sentages en lignes ne sont pas
tres pertinents a cause principalement des écaits kes effectifs au sein de notre
population mere. Lorsque I'on s’intéresse aux pentages colonnes, on constate
que dans la plupart des classes d’age, la fréquienphis citée est « une fois par

Mmois ».

414 J-pP. Esquenazip. cit, p.9
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Fréquence Pourcentages
Non réponse 1,1%
Jamais 1,1%
1 a 2 fois par an 12,1%
1 fois tous les 3mois 18,7%
1 fois tous les 2 mois 19,8%
1 fois par mois 30,8%
Autre (plus d'une fois par mois) 15,4%

Tableau 10 :Tris a plat, fréquence cinéma en %, populatione®a

L’analyse plus spécifique des golts cinématogra@sidait ressortir statistiguement
trois genres: Les comédies, les films d’auteuréesetiocumentaires. Ces trois types
sont les plus cités par les individus, quelque spi€ leur tranche d’age. Les plus

jeunes se démarquent par un choix beaucoup plus&eers le cinéma grand public.

Ainsi, ils sont 26,1% a preférer les films d’acti@i,, 7% les films de science fiction

et 17,4% les dessins animés. Les films d’horrede®films musicaux sont rejetés

par 'ensemble des individus, recueillant respeatiest 0,7% et 5,6% de taux de
réponse. Se repérant dans une production cinénagtugue divisée entre des

productions fortement industrialisées et commegsiatt d’autres qui se veulent

indépendantes, les musiciens traditionnels tendente situer en entretenant des
rapports trés singuliers avec le cinéma. Ici, ptpsee dans d’autres activités

culturelles, la pratique de la critique, I'émissidiun avis argumenté traduit des

rapports plus généraux a l'art. Ainsi, la différerqui est faite entre un choix pour un
film grand public plutét gu’un film d’auteur, esa®ee sur une démarche réflexive et
parfois militante.
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« J'aime bien aller voir les petits films dont oa parle pas. Ouais,
j'suis plus que les grosses productions. Les gosseductions,
jles regarde quand elles passent a la télé! Et gizeque ca a
regarder ! Quoique, quand y'a le Seigneur des anmeau Star
Wars, j'dis pas non!!l Mais euh,... c'est vrai que général,
j'préfere aller voir les petits films, les petitggoductions ! Qui
sont souvent d’ailleurs les films les plus intéeggs ! »

Victor, 23 ans, étudiant en informatique, fltiste

C’est dans ce type de démarches critiques facengma que se situent la plupart
des musiciens. Par ailleurs, les types de filmgples vus par les individus de notre
population sont les films d'auteurs. lls sont cit®&8 sur 91 individus, ce qui
représente 64,8%. Les comédies, I'animation et desumentaires recueillent
également des pourcentages importants. Les gemématographiques les plus
délaissés sont les films d’horreur et d’épouvantes, policiers et les thrillers
(31,9%), les films musicaux (27,5%) et la sciencaen (31,9%).

Type de films Pourcentages
Comédies 63,7%
Action, aventure 46,2%
Drames 41,8%
Documentaires 43 47,3%
Historiques 38,5%
Animation, dessins animés 51,6%
Epouvante, horreur 3,3%
Science-fiction, fantastique 31,9%
Films musicaux 27,5%
Policiers, thrillers 31,9%
Courts-métrages 35,2%
Films d'auteurs 64,8%

Tableau 11 :Tris a plat, genres cinématographiques en %, ptipualtotale 91

I semble alors que les valeurs de simplicité, deéaadement des logiques
marchandes de la culture, se transposent des mssipre le cinéma. Il est

observable, a la lecture des données statistiques, nette préférence pour les
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productions proposées au CNP, les films dits diastet les productions hors des
circuits de distribution américain ou francais. Pémgore que les genres aimés, un
réalisateur apparait comme emblématique pour lesciens : Emir Kusturica. Dans
chacun de ses films, il écrit le monde dans unesbdroque, cynigque et souvent
surréaliste ou le groupe dans lequel il officie @ Smoking Orchestra) est
omniprésent. Jouant des codes du populaire, déhéatitité et valorisant une vie
simple, ces ceuvres apparaissent comment faisant @gkorevendications et
préoccupations des individus. Kusturica devienteambléeme du bon cinéma, du
réalisateur amenant a réfléchir sur la guerre, &ur quotidien, sur les

dysfonctionnements sociaux.

« L’acte d’'aller au cinéma est immédiatement comgd un discours général et
légitime sur le cinéma. Ce dernier fait office d’'surcadre qui enrégimente I'espace
des réactions possibles a un film donnéestsitue dans I'échelle sociale. Bien sir ce
surcadre n’est ni uniforme miomogéne ni constant. Il en existe différentesmess
mais celles-ci possedent la méme fonction, celle de rapporterpdes des

interprétationsaux lois de I'espace sociaf'®.

Corrélées a un godt prononcé pour les documentailes habitudes

cinématographiques des musiciens traditionnels&ivent dans une recherche de
connaissance et de formes culturelles « non comatesc> et dans un type de
cinéma a caractére intellectuel, non défini commaeng public. La prise de position
a l'encontre des productions jugées comme faciieg accessibles ou « grand
public » traduit une démarche d’intellectualisataba leur rapport a la culture et a
I'art. Les arguments avancés sont baseés sur iamigation des valeurs et idéaux a

I'ceuvre au sein du courant traditionnel.

412 J-p. Esquenazip.cit, p. 10
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4. Le théatre

Le théatre apparait comment une pratique beaucaipsnvalorisée et recherchée
par nos enquétés, que le cinéma. La modalité «igawnest tres fréquemment citée,
19,8% sur I'ensemble de la populafith Les plus gros taux de réponse sont
constatés pour les frequences de sorties théateslgdus faibles. Quelle que soit la
tranche d’age, on constate que les fréquencesussjtées sont 1 a 2 fois par an ou
jamais. Seuls les 55 ans et plus sont 14,3% a allehéatre une fois par mois en
moyenne. Quant au type de piéces vues, cette l@napporte pas grand-chose de
tres pertinent, méme lorsque I'on effectue un emisnt avec I'age. En effet, pour
toutes les classes d'age, les genres les plus sitBs les comédies, les piéces
contemporaines et les tragédies. La seule infoamagiertinente que l'on peut
relever, concerne les individus qui ont entre 184etins, puisqu’ils sont les seuls a

déclarer aller voir des matchs d’improvisation 8£8).

« Question: Et au niveau théatre ?

Victor: Je fais rien ! Je suis pas acteur. Pas ot t

Question: Et en tant que spectateur,...

Victor : Euh, trés rarement ! Et euh,... ouais, c\asti que j'ai du
mal a apprécier. Cet art,... ouais,... mis a part quafest super

bien joué, sinon, c'est vrai que c'est pas fdcile

Victor, 23 ans, étudiant en informatique, flQtiste

18| est important de rappeler que la majorité aeividus rencontrés sont des urbains. La dimension
géographique ne semble que peu intervenir daredieede notre population qui a & sa disposition une
offre théatrale assez conséquente.
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« Jaime bien les spectacles que fait 'Alauda.i@ bien, je
trouve que... d’ailleurs, quand on habite un village,retrouve les
personnages quoi. [Rires] C'est pour ¢a que vraitmen retrouve
les caractéristiques. C'est pour ¢a que c'est irtgrarqu’il marque
¢a. Parce que pour moi, c'est aussi du patrimoiarecdoses qui
sont vraies, qui ont existés, qui malheureusemeint \8ont quoi.
Parce que ces gens 13, ils sont de plus en plusstaEt c'est
dommage. Je ne suis pas passeiste. Je trouve egtebEn que la
vie avance, mais, y’'a aussi c'est bien de gardesare/enir de ce
temps la, parce que c'est une période qui étafteriquand méme.
Parce que méme si ¢a parait étre des gens simglés,.. des gens
euh, j'trouve que les gens simples avaient quanthenén bon
sens,... Je sais pas, qui était intéressant et eythiis.je sais pas.
Je trouvais que les gens ils savaient euh,... j'teogy’ils vivaient
peut étre mieux que ce qu’'on vit actuellement, gnsemble,...
plus proches peut étre,... Avec tout ce que ca padreer le plus
proche,... peut étre un peu lourd,... mais, des foissiaudes
moments qui peuvent étre plus riches et qui sarg difficiles a

trouver maintenant. »

Fanette, 50 ans, hobétesse d'accueil dans un officaodrisme,

chanteuse

Nous retrouvons ici les résultats des enquétesééal au niveau europééh Il faut

eégalement noter que le théatre en France a jouél@rmionnier dans les politiques
de démocratisation de la culture. Le volontarismiucel, particulierement poussé
autour de la construction des TNP a transforméldemzent les relations des francais

a cette sortie cultureft&®

Toutefois, il semble se dessiner pour les musicides répertoires traditionnels
francais, une préférence pour le théatre de rapgsant des pieces a connotations

“" Données Eurostat 2006
“18A ce propos et pour aller plus loin, voir R. Abinad, La Décentralisation théatrajeen 4 vol,
Actes Sud, Paris, 2005.
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rurales ou parfois folklorisantes, souvent en gatGeci ne transparait pas dans notre
engquéte statistique, porutant nous avons pu olsdevmaniére informelle cet attrait
pour des formes théatrales éloignées des codesiqulas, sorties du cadre
institutionnel et tres souvent en lien avec les m@pes traditionnels. Nous pouvons
citer en exemple Fabrice qui a participé a un pribjéatral <'’Ane ou le Jugement

des Niais»*'® au sein d’une troupe professionnelle.

L’histoire émouvante de tous les enfants : « L’ANE ou LE JUGEMENT
DES NIAIS »

Conte théatral et musical
Public : a partir de 6 ans & séances familiales
Durée : 50 min

Mise en scéne et interprétation : Esther Luneau
Ecriture musicale & interprétation : Fabrice Goupil

Chaque samedi, le pére, le fils et ’ane traversent notre village. lls sont
I'objet de la vindicte populaire, des moqueries, des mesquineries. La
machine a sarcasmes se met en route sur le passage des pauvres
paysans.

Chaque enfant peut s’identifier au petit Josué et comprendre avec lui
que, pour exister pleinement, il faut se libérer du jugement et apprendre
la tolérance.

« Quel homme es-tu ? Quel choix fais-tu ? De quel coté te tiens-tu ? »

De la musique traditionnelle : accordéon diatonique, cornemuse et vielle-
a-roue.

Un décor imaginé par les enfants, qui ne tient pas en place, se
transforme, court et vole.

Un refrain, un jingle.

Deux comédiens-musiciens hauts en fantaisie, pris dans un rythme ou
les situations évoluent sans cesse : drolerie, noirceur, poésie, gravité...

Document 4 :Présentation de la piéce I’Ane ou le jugement d&is.n

419 http://fabrizio-productions.monsite-orange.fr/pédiyedex. html
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Photographie 13 :Plaquette de présentation, '’Ane ou le jugementnitss.

Cette piéce, aux accents d’'une fable de La Fontaiinde texte est accompagné par
I'accordéon diatonique, est construite autour dealarisation de la morale populaire
et rurale. En proposant une lecture des rappodisso au travers de la contestation
de l'individu et pronant la tolérance, ce spectagiascrit dans une valorisation
d’'une représentation de la ruralité. La constructienla narration, I'utilisation de
références a une représentation d’'un village ameatrgu ’honnéteté et le respect de

I'autre est au cceur des rapports interindividuels.
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5. Le musée

Les sorties au musée, la fréquentation des théatrdes visites d’exposition sont
parmi les pratiques culturelles les plus délaisg@edes musiciens traditionnels, au
regard du cinéma, des concerts ou de la lectureeEjui concerne la fréquence des
visites au musée, on constate que les pourcensagéselativement proches de ceux
obtenus par Olivier Donn&f et méme au niveau europ&enEn effet, les musiciens
traditionnels sont 38,5% a aller au musée une & ftesi par an, 27,5% a y aller une
fois tous les 3 mois. Les autres fréquences rdeneitles pourcentages beaucoup
moins importants. Pour avoir des indications pliigs) il faut s’intéresser aux types

de musées fréquentés.

Type de musée Fréquence
Beaux-arts 63,1%
Art contemporain 55,4%
Muséum histoire naturelle 38,5%
Patrimoine 35,4%
Autre 6,2%

Tableau 12 :Fréquence sortie au musée, en %, population 91

D’une maniére générale, les plus fréquentés senhlesées des beaux-arts (31,9%),
les musées d’art contemporain (24,9%), les muséespattimoine (17,8%).
Finalement, il y a assez peu de différences sel®tranches d’age. Ceux qui sont les
moins attirés par cette pratique sont les 15-24 @umisdéclarent ne jamais aller au
musée a 17,4%. Parmi les individus qui se rendexinausées, si on questionne par
classe d'age, on peut observer le fait que les4las®s sont les plus éclectiques,
malgré une préférence pour les musées d’histoiterelbe. Pour toutes les autres
classes d’age, les résultats se tournent essentilit vers les musées de type beaux-

arts et art contemporain.

Il semble cependant que les résultats observésl@gogorties muséales ne soient pas
les plus significatives dans le cas de notre emquEapparait ainsi que ce sont les

expositions et les événements temporaires quiebiscités par les musiciens. En

42 Données d’0. Donnaip.cit.
421 Sur ce point voir plus particuliérement I'enquEteobarométre 56.0, Eurostat 2001
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effet, 81,3% d’entre eux déclarent s’y rendre. tygm®s d’expositions, les plus cités

sont Photos, BD-manga, et art contemporain.

Type d'exposition Fréquence
Non réponse
Beaux-arts 47,9%
Photos 24,7%
Ethnologie, art "premiers" 8,2%
Sciences et nature 2,7%
BD 1,4%
Art contemporain 11,0%
Tous genres 4,1%

Tableau 13 :Tris a plat, type d'expositions en %, populatical®9l

Cependant, il apparait que les expositions suri@bgie ou les arts premiers soient
parmi les moins appréciés. Pourtant, il faut amvorttne nuance a cette
interprétation. En effet, les modalités de réponses été recodées, la modalité

photographie n’étant pas détaillée.
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6. La lecture

Les pratiques lectorales des musiciens ont étdivetaent difficiles & évaluéf
Dans I'enquéte statistique, il a été compliqué dgager des éléments significatifs
relatifs a la lecture. Ce qu’on doit tout d’abordter par rapport a cette pratique
culturelle, c'est la forte consommation littératte nos enquétés. En effet, 50,5%
déclarent lire plus de 8 livres par an et 28,6%ee#tet 8 livres par an. Au contraire,
seulement 1,1% des enquétés disent lire moinsliyrenpar an. Dans le libellé, nous
n'avons précisé que les pourcentages portant dactiare loisir. Nous n’avons donc
pas pris en compte les lectures a caractére uitdiegs ou scolaires. Si on
s'intéresse a la variable age, les données soett agsl significatives. Il apprait donc
gue I'age interfére peu dans la consommation latdoPourtant, les lecteurs les plus
importants sont les musiciens de [35-44 ans] dactax 80% lire plus de 8 livres par

an.

Nombre de livres par an Fréquence
Non réponse 2,2%
Moins d'un livre par an 1,1%
Entre 1 et 2 livres par an 4,4%
Entre 2 et 4 livres par an 13,2%
Entre 4 et 8 livres par an 28,6%
Plus de 8 livres par an 50,5%

Tableau 14 :Tris a plat, nombre de livres lus par an, en % ufain totale 91

22 Une nuance doit étre apportée a ces propos. Newsns pas pu interroger correctement les
habitudes liées a la fréquentation des bibliothégwar les réponses obtenues ne sont pas tres
pertinentes ni treés représentatives. En effet, mawons pas pu faire de différence entre les entpru
pour les études a la Bibliothégque Universitaireestemprunts « pour le plaisir », d’ot une confasio
nous obligeant a nuancer nos propos. De plus,u$ roété difficile de saisir le rapport au livré lu
méme, n'ayant pas d'indicateur sur les fréquentashdt ou d’emprunt de livres, les écarts entre ces
comportements sont peu généralisables.

303




Age | [5-14[ | [15-24[ | [25-34[| [35-44[ [45-54] [55 et | Total
Fréquence plus
Moins d'un livre 3 1,1
par an
Entre 1 et 2 16,7 43 3 6,7 4,4
livres par an
!Entre 2et4d 17.4 9.1 26,7 14,3 13,2
livres par an
Entre 4 et 8 33,3 21,7 36,4 20 20 42,9 28,4
livres par an
Plus de 8 livres 50 565 485 80 46,7 429 50,%
par an
Total 100 100 100 100 100 100 100

Tableau 15 :Répartitions fréquence de lecture en fonction &@igd, en %, population totale 91

La littérature dite « classique », qu’elle concele® auteurs francais, européens ou

americains est celle qui est la plus recherchéa glus appréciée par les musiciens

traditionnels.

« Je lis le plus possible, mais je dirai que jenfisins que quand je
travaillais. Parce que justement, la musique a greaucoup de
temps. Et que mes lectures sont tres, tres variéapas euh,... Et
jai souvent 3, 4 choses en chantier. Par exemple,.e en ce
moment, je lis Anges et Démons de l'auteur du Dei\Code. Je
suis plus pour la lecture documentaire quand méoe gpur la
lecture de fiction. Mais je lis, a part quelqueseptions, je vais
pas me plonger dans un bouquin euh, et ne pas sudir. Tres
rarement, 2, 3 fois par an, je fais ¢a. Mais autesty euh, je lis
d’'une maniere un peu hachée. »

Monique, 66 ans, institutrice retraitée, accordsini

« Pour les livres, a une époque, je lisais vraimentit!

Maintenant, c'est sir que ben déja, j'ai moins dmps. Et euh,
donc, j'suis obligé de sélectionner un peu. Et pess général,
guand je lis pour me détendre, je lis des truc® jgusais que ca va
me plaire. Donc en gros je relis ! Question : Etagii-ce qui vous

plait ? Antoine : Et bien euh, y'a un écrivain, coent il
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s’appelle ? Y’a un écrivain irlandais que j'ai daocert. Je regrette
de ne pas pourvoir le lire en anglais, mais danstreduction.

Euh,... aprées, c'est sOr que j'ai été amené a déaodes écrivains
en occitan. Ca me plait, y’a vraiment des choses jques pour,

euh, pour le plaisir. De toute facon, en généralaml je lis pas
pour le plaisir, jarréte ! »

Arnaud, 35 ans, cabrettaire, instituteur dans alendreta,

« Je lis énormément, parce que je regarde jamaiélé&a! Bon, ben
¢ca se partage entre des romans, beaucoup euh,...chaau
d'essais en rapport avec la musique ou l'identdd, I'occitan,

vous m’'aviez posé la question du roman régionastchuelque
chose que je lis pas du tout! Voila,... mais boai, fbujours un

truc en chantier a écrire, j'suis toujours en tragte lire par

rapport a ce que je suis en train d’écrire. J'aidain article dans
les cahiers de la Haute-Loire sur Natalys Corda. gars qui

écrivait des noéls au début du XVlleme siecle, nthiscoup, jai

beaucoup bossé la musique baroque, les rapporte émmusique
baroque et la musique populaire, des choses coramea. Donc,

ca fait par période. La, javais fait une conférencsur la

cornemuse, ce matin. Jai relu des trucs sur laneonuse
récemment, donc, y’'a toujours a la fois une lecturepeu plus
étude, et puis une lecture plus distraction. PRisdman francais
euh, sud-américain, bon, jaime pas tellement ti&dature anglo-

saxonne. »

Roger, 46 ans, directeur des services vétérinagaseigne la

cabrette

En allant plus en détail dans les préférences lale®rnous nous sommes intéressées
aux magazines, aux revues et aux journaux. llless apparu un fort intérét pour la

politique, puisque 45,1% d’entre eux achétent senli régulierement ce type de
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presse. Les hebdomadaires ou mensuels consacrésianoges humaines sont cités
par plus d’'un enquété sur deux (56%), les magaférmemins représentent aussi des
pourcentages importants, (24,2%) mais cela estudiaibque notre population est
essentiellement féminine. L'intérét des individustp aussi pour une bonne part sur
la musique qui regroupe (20,9%) des réponses. Iditapce de l'intérét des lectures
a vocation ethnologique ou ethnomusicologique gategnent a souligner. Comme
nous l'avons décrit précédemment, la spécialisatlans la pratigue musicale
transforme aussi les habitudes lectorales des maosijcsouvent a la recherche de
documentaires a caractere musicologiques ou ethnoohgiques ou de magazines
et revues spécialisées dans les musiques traditiesne 'offre en matiere
de lectures spécialisées est relativement impatatds revues telles querad.
Magazind®® I'Escargot folkou encore laGigueont participé & la construction d’un
univers collectif de connaissance, d’échange e en relation des musiciens.
Ces magazines sont des outils tant pour les ansaqewrpour les professionnels, leur
permettant de s’insérer dans le milieu et de si igiormés de I'état de I'évolution
du milieu traditionnel, que ce soit sur le plan aesruments, des techniques que des

manifestations et activités de ce courant musical.

Type de magazines Fréquence
Politique 45,1%
Art de vivre 16,5%
Economique 14,3%
Sciences humaines 56%
Science et technique 16,5%
Féminin 24.2%
Non-réponse 4,4%
Autre 20,9%

Tableau 16 :Tris a plat type de magazine préféré, en %, pojoulabtale 91

Les réflexions plus personnelles menées autougdelbgie, de 'environnement ou
de la politique prennent appui sur des journaug tple Courrier International
Libération ou le Monde Faisant écho a ce qui a été dit a propos dddsiséon, il

423 Magazine qui vient de féter ses 20 ans d’existence
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semble que les choix de la presse informative sgefda dans un rapport critique aux
médias et a la communication d’information. La mééie exprimée face aux médias
télévisuels est confortée par une démarche deeeneist des lectures et des sources
d’archives. La presse écrite souvent soigneuseswecttionnée, est percue comme
plus fiable, sérieuse et non liée au «pouvoir plé contrairement aux journaux
télévisés ou aux radios. Elles aussi facilemenntitiables d’'un point de vue

politique.

Finalement, au travers de recherches documenf@@tesologiques musicologiques
ou historiques) et lectorales, les musiciens ti@aliels semblent se positionner en
tant qu’experts de leur propre pratique. La prepseialisée, I'édition d’anthologies,
sont autant d’éléments offrant aux musiciens d#@’mer, de s’interroger sur leurs
pratiques. Cela a déja été relevé dans les mondexckwu du jazz, notamment par
Fabien Heif** & propos des fanzines. De mélomanes & amatdaisgwoire pour
certains a érudits, les lectures spécialisées guagnent et transforment leur

maniere d’étre et de faire des musiques tradititbese

Cette démarche individuelle d’interrogation de édalité traduit un positionnement
dans l'espace social, travaillé par leurs formatistolaires, universitaires ou
professionnelles. Il ne faut pas oublier le fait quodre population est constituée
majoritairement d’individus diplomés de secondsleywniversitaires. Comme le
souligne Ph. Coulangeon,La formation des habitudes et des golts en matlere
lecture procéde de la rencontre entre les normedages et les habitudes héritées
de I'environnement social et familial des individd®. L’habitude réflexive, le
retour critique tout comme le croisement des s@jment des capacités qu'’ils ont pu
acquérir et développer lors de leur parcours ugitare et scolaire. Sans pour autant
les réduire a cela et considérer que la formatimimansitaire est a I'origine de tous
les comportements, nous ne pouvons oublier quéelente les pratiques culturelles

et participe a la construction de leurs godats.

A travers cette observation des liens que les ramsictraditionnels ont exprimés
face a leurs pratiques culturelles, se dégage urermculturel s'inscrivant dans un

424E_Hein,op.cit.
42> PR, Coulangeorgp.cit. p. 44
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rapport distancié et intellectualisant au monde.dbit pour bien comprendre ce qui
se passe, de ne pas étre passif culturellementscrisgue d’étre manipulé ». La
capacité qu'ont ces individus a requestionner €eagager dans des démarches de
recherches documentaires, esthétiques ou artistiquedela de la musique n’est pas
liée gu’aux musiques traditionnelles, mais relewdane prise de position dans le

monde social.

Bricoler un quotidien

Manger, se soigner, habiter sont autant d’indicatede facon de repérer des
modalités d’inscription dans le monde. En élargitsat en problématisant la

maxime : «on est ce que I'on mange nous pouvons mettre en relief I'organisation
d’un ordinaire, parfois empreint d’'une démarchentdaire. Si on se focalise sur ce
que les individus déclarent manger, sur ce quétsetent et comment ils se soignent,

le recours a la nature, le souci du corps espi@sent.

1. Manger

A partir des discours recueillis, se détache undéupesie rejet des supermarchés,
une réflexion sur les manieres dont on doit consemmne réappropriation des
discours écologistes et localistes. Le bien-étres@gpar une bonne alimentation.
Consommer des aliments issus de 'agriculture iglee, réfléchir aux impacts que
I'alimentation a sur le plan social et écologigpermet de saisir les stratégies
d’organisation du quotidien. De Certeau déhs/ention du quotidieff®, explique

gu’'au travers de l'analyse du choix des pratiquestidiennes (cuisine, courses,
médicaments, cosmeétiques, habillement ou gestion diéchets) apparait un
«symbolisme de l'ordinaire. Les choix alimentaires, sanitaires ou vestimezga

s’inscrivent le plus souvent possible dans un repge déconstruction de la société

hyper moderne et de consommation.

Ainsi, l'achat des aliments traduit a la fois urppart au corps, mais aussi un
engagement et un sentiment de conscience, de redpdasface a la planéte et

autrui. Lorsque nous avons interrogé les musicmmsleurs préférences et leurs

426 M. De Certeaugp.cit.
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manieres de faire les courses, les discours ontetgé vers l'idée de partage des
richesses et d'échanges avec les producteurs sar®ntrer d’intermédiaires
marchands. La conscience d’'une nécessité de kdtdre I’'hnégémonie de grandes
marques ou enseignes de supermarchés est tresMértee si les moyens financiers
sont une limite, surtout pour les plus jeunes, Eidé’il faut «faire un effort, quitte a
se priver sur d’'autres domaines du quotidierde ne pas se laisser aller a la facilité
que représentent les supermarchés, se fait presdish évidemment, il y a des
variations de consommation ou d’engagement, taumiiividus n’ont pas le méme
degré de conscience écologique. Cependant, togsosdent sur le fait que ces
stratégies de consommation sont aussi des stratd@ietions visant & questionner
leur place dans la société et a investir autretesninodes de vie.

« Ah, si, je fais attention ! Si, j'fais attentidvoi, j'ai de la chance
parce qu'on a un marché des producteurs le mercsedi en bas
de chez moi. Donc, euh, j'fais pas mal de coursesnaarchés des
producteurs. Sinon au marché le dimanche ce quliadsase pour
moi pour les fruits et Iégumes. Euh... La viande #uh Ja viande,
c'est plus le mercredi, le fromage, y’a un italigai fait du bon
pain a un bon prix, donc, jachéte chez lui. Aptésuh... le reste,
je peux compléter chez le boucher ou chez le puigsocomme ¢a
dans la semaine. Sinon, on a pareil, un super bas de chez
nous. Donc, je vais jamais dans les supermarchés. »

Magdalena, 32 ans, programmatrice dans un th&faeteuse

« Moi, jachete au marché, des choses comme ¢as,Maist soit
une démarche de qualité, soit une démarche de faivee
socialement, soit de convivialité, parce que c&yshpa le marché.
Donc euh,... On va au marché, on parle de ses prasemle
vendeur, il nous parle de ses bétes, de ses difffcudes nouvelles
bétes qu’il a... C'est aussi ¢a... Discuter... C'estidasgcherche
d’'un lien social ! D’une petite structure,... ‘Fin tbce qui est gros

pour moi,... Small is beautiful. Comme disait I'autvéais je pense
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gue des qu'on a quelque chose de gros, c'est gueihase qui
oriente la société fondamentalement. Dés qu’'on &pense que
c'est un facteur important d’orientation de la s&iéi »

Victor, 23 ans, étudiant en informatique, flQtiste

Les différents entretiens montrent des croisementise des modes de pensée
écologiques, altermondialistes et les modes déeseindividus. Lorsque nous avons
interrogé les pratiquants sur leurs habitudes aliaiees et culinaires, il est apparu
que pour la majorité d'entre eux, la recherche daeservation de traditions
gastronomiques. Ainsi, ils consomment régulieremdes plats habituellement

associés au territoire auvergnat : lentilles, smaci, soupe, etc.

« Ben pratiques culinaires,... J'cuisine pas beaudoiyais en
pratiques gastronomiques si! [Rires] J'serais bi@mté par les
spécialités locales effectivement. Mais, euh,... bdampéche
gue,... je mange de tout, mais c'est vrai que y'gaoes plats, je
vais peut-étre te faire peur, mais les tripes os fllmmages aux
artisou$?’, que j'aime bien quoi,... c'est clair. La charcueeri
aussi. Puis, bon, c'est,... les recettes locales fmnivent bon
ménage avec les musiques traditionnelles. Et sestent aussi
gue les musiciens traditionnels ont souvent tenglancechercher
ca aussi. Bon, moi ¢ca m’est arrivé de faire desesagde musiques,
et puis au moment du repas, y’en a un qui va sedir saucisson
de son sac qui puis qui,... va le partager avec uhonde. Un
jour jétais allé faire un stage d’anchage de comese, et y’a un
gars il est vigneron, il a apporté 3 bouteilles Wlia blanc de son
crU. Et euh, bon, ¢a fait partie plus ou moins duduotidien des
musiciens traditionnels. »

Fabrice, 26 ans, enseigne l'accordéon et la coreentians une

ENMD

27| s'agit d'un fromage traditionnel altiligérietrés populaire et souvent sujet & plaisanterie fssur
« non-initiés ». Les artisous sont des micro-acaridans lequel le fromage est roulé pour faire la
croQte.
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« En fait, un peu, quelgue chose qui est resténtdaant, on I'a
simplifié parce que mes grands-parents sont agéspuis ma
grand-mere est toute seule, tout ¢a. Mais, eutfagra I'époque,
c'était la tuaille du cochon, et c'était euh, un ltoe qu'on avait
tué voila. Bon, maintenant, on fait juste des ssses, et on mange
ca! C'est vrai que c'est local ! »

Arnaud, 35 ans, cabrettaire, instituteur dans afendreta

« C'est-a-dire que jaime bien manger des lentjllesis j'aime
bien manger du couscous aussi! Jpense que c'ed pa
antinomique, moi, je suis partisan qu’'on conseres tiabitudes
culinaires ou gastronomiques locales, voire mémgehyocales.
Mais on va pas manger tous les jours du lard etmiates, bon,
hein,... puis y'a des recettes avec du lard et deatgmtqui sont
super, mais pas tous les jours. Bon, c'est un fidantitaire a
géométrie variable. Mais, moi je refuse pas de mangn
couscous, mais jaime autant savoir d'ou ¢a viélutot que de
tout mélanger. J'aime savoir quand je mange morscous ou mes
lentilles, jaime savoir ce que c'est. Si je mamge&ouscous sans
me poser les questions que,... faut pas de poserdiaguestions
non, plus ! Mais sans se poser, sans savoir ggeuscous c'est de
tel endroit, sans savoir que les lentilles, c'est @l endroit.
J'trouve que c'est béte, c'est pas intéressardt pas intéressant. »
Roger, 46 ans, directeur des services vétérinagaseigne la

cabrette
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On voit ici la réappropriation de pratiques alinaérgs populaires, de la valorisation
d’'une nourriture consistante, simple, tarroir. Comme le note Bourdieu dans la

428
n

Distinction™”, il existe des oppositions dans les manieres degaraet dans la

perception des substances nourrissante®n «ourrait réengendrer toutes les
oppositions entre les deux manieres antagonistasager la nourriture et I'acte de
manger a partir de I'opposition entre la forme et $ubstance : dans un cas la
nourriture est revendiquée dans sa veérité de substarourrissante, qui tient au
corps et qui donne de la force (ce qui incline &ifgier les nourritures lourdes,
grasses et fortes, dont le paradigme est le poras gt salé, antithese du poisson,
maigre, léger et fade) ; dans l'autre cas, la piiérdonnée a la forme (du corps par
exemple) et aux formes porte a reléguer au sectardla recherche de la force et le
souci de la substance et a reconnaitre la vraiertd dans I'ascese élective d’'une
régle & soi-méme prescritd?®. Cet attachement aux habitudes culinaires doiterr
ou des traditions culinaires étrangéres est biewesd associé a l'idée de naturel,
d’authenticité, de simplicité.

« Apres sur St Paulien, je trouve que c'est domnoggeles petits
commercants ferment. C'est ce qui va arriver dags ge temps
malheureusement. Et j'trouve qu’un village sans mamte, c'est
plus un village ! Alors, jessaie de maintenir quandme euh, mes
courses chez les petits commercants. J'aime bienaehé pour
'esprit,... pour,... En général, c'est plus pourfiests et légumes.
Question : Est-ce que vous connaissez des petitdupteurs ?
Fanette: Euh, quand je vais au marché de St Paujienun petit
jeune. Alors, jessaie d’aller chez lui. Je prenaspeu les produits
qui fait de préférence je dirai. Pourquoi pas. Anttanaintenir lui
qui est en place. »

Fanette, 50 ans, hotesse d'accueil dans un officeéodrsme,

chanteuse

4%8p_Bourdieupp.citp.221
42 Ibidem,p.222
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« On a nos poules, on a encore ici des fermes dssdiionnelles
pour nous fournir en volailles, nous cultivons rmsreaux, nos
pommes de terre, nos salades. On est assez favbes® Mais si
j'habitais en ville, je chercherais les marchés hie. préfererais
manger moins de viande et peut-étre plus de pordmésre, mais

gue ce soit de bonnes pommes de terre. »

Monique, 66 ans, institutrice retraitée, accordsni

Une volonté de se rattacher a une idéologie pdigrey et notamment celle du retour
a la nature, a une idée de naturel, de biologiquebte alors guider leur démarche de
consommation alimentaire. Bien plus qu’'une simgliéexion sur les conditions de
production ou de distribution des aliments, les xhalimentaires (tant dans les
produits que dans les maniéres de les consomnagticalent avec des dimensions
plus larges que sont celles du rapport au corps deula protection de
I'environnement. En cherchant a la fois a protéges « petits producteurs » en
délaissant la grande distribution, en préférant gesduits issus de I'agriculture
biologique ou en cherchant a retrouver et décowes traditions culinaires, les
musiciens rencontrés s’inscrivent a la fois dans fon@e de contestation, tout en
affrmant un souci de l'environnement. I sembleoral qu’en protégeant des
producteurs, en ayant une démarche raisonnée dugmivue environnemental, les
musiciens traditionnels affichent aussi un soinlele corps. Un lien symbolique
semble alors se tisser entre la prise en comptd’imdpact écologique de la

consommation alimentaire et le soin du corps.
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2. Se soigner

En écho aux pratiqgues alimentaires, nous nous senméressée dans cette partie

aux maniéeres de se soigner, une autre facon derpreamh de son corps. Au fil des

discours, il transparait une peur, un rejet de dalenine allopathique qui est percue

comme dangereuse pour le corps, non saine, n'glastdans les intéréts du bien-

étre de lindividu. Ces dimensions apparaissenteégent au travers des pratiques

médicinales et médicamenteuses des enquétés. B tffis ont reconnu avoir

recours a ’lhoméopathie, plutét qu'a la médecinepalthique. Pour certains, cette

utilisation de 'hnoméopathie est méme exclusive darsens ou ils vont consulter un

médecin généraliste homéopathe. Par ailleurs,lisation des plantes et des

médecines douces est fortement valorisée, les datisnk chez les rebouteux, les

guérisseurs ou les ostéopathes sont préférées adecins généralistes ou

spécialistes.

« Les ostéopathes, oui, homéopathes, oui, lesgsgiyt crois et je
suis tres, tres, tres réservée par rapport a ligétion des
médicaments disons,... autres. J'en ai pris un minin pioche
plus dans I'environnement naturel, on a aussi lare d’avoir un
potager, de vivre dans un cadre qui peut nous agiemd méme.
Mais, tout ce qui est on va dire bio. »

Monique, 66 ans, institutrice retraitée, accordsni

« Je me soigne par homéopathie, je vais voir deEopathes, et les
rebouteux. Mon pére fait du magnétisme, il est miéggé. Donc,

oui, oui, je crois a tout ca. Je fais ma petiteatis tous les
soirs,...Je crois beaucoup a tout ca. J'ai été élawe@etit peu a
tout ¢ca aussi! Euh,... ma mere me soignait toujopes des

tisanes,... donc, je continue. »

Bérénice, 33 ans, institutrice, accordéoniste
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« L’homéopathie, oui,... les ostéopathes! Rebouteuguand
Jétais petite, c'est ma maman qui m’avait emmenkkais

maintenant, c'est vrai que du coté santé, j'ai pap,... C'est tres
rare que j'aie besoin d'aller chez le médecin... Noon ! Ouais,
je fais par homéopathie,... Plus homéopathie ! »

Charlotte, 21 ans, étudiante en biologie, accordémn

Seuls les individus travaillant en milieu hosp#alsont plus nuancés sur ces propos.
lIs ont un rapport a la médecine qui se veut phmpiémentaire. lls utilisent non
seulement l'allopathie, mais aussi la médecine ocagdénteuse. Boltanski note
que les membres des fractions dominantes ont yporagde prévention vis-a-vis de
la maladie. L'utilisation de 'homéopathie qui sende pour but de renforcer les
défenses immunitaires plutdét que de traiter lesadiat, entre dans cette démarche
plus globale de prise en charge du corps. On go#ice a ces exemples, que les
musiciens traditionnels s’inscrivent dans un preasde contestation, de remise en
question des effets pervers du progrés en matiepise en charge du corps. Une
réflexivité autour des questions de la santé datlmentation, de conservation d’'un
rapport naturel au corps semble étre au cceur @esqurpations quotidienne de ces

individus.

Finalement, le systeme de croyances, auquel legidod se réferent pour agir, se
tisse dans les réflexions autour des habitudesad ©u alimentaires. Les extraits
d’entretiens exposés ci-dessus montrent que s’atenese soigner inscrivent les
individus dans des dimensions plus larges, partitipal’adhésion a un rapport au
corps ou la naturalité, des manieres « naturellds prendre soin de son corps sont
présentes. En marquant rationnellement une préfémgmaer ’'homeéopathie, pour des
produits bios et locaux, les individus marquent volenté de prise de distance face
a la modernité, le progrés technologique qui net quus considérés comme

indispensables.

4301 Boltanski,op.cit.
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3. Habiter

En plus de l'alimentation et du soin, une autreatision du quotidien a attiré notre
attention. Il s’agit des modes d’habitat et des xhésidentiels qui permettent de
comprendre un rapport a I'espace, au rural etrbdin en particulier. Mais ils sont
aussi un moyen tres efficace pour comprendre ddeqoeniére les individus se
définissent dans un environneni€htC'est donc en cela qu'ils sont utiles dans la
compréhension du style de vie, des valeurs auwapiae réferent les musiciens
traditionnels, car ils sont le produit de cadresa@ateurs. Ce qui transparait tant
dans les entretiens que dans les observationsiestamarche tres réfléchie de choix

résidentiels, ou certaines formes d’urbanités Emtement dévalorisées.

Ainsi, la majorité des interviewés, habitent ou lsitent habiter a la campagne et
dans une maison. Quant a ceux habitant en villehdex des quartiers est basé sur la
recherche de convivialité, sur la « bonne réputatialu quartier. Par exemple, lors
de notre enquéte lyonnaise, les quartiers lesypigés étaient la Croix-Rousse et la

Guillotiere*™?

« J'en ai un peu marre de la ville. Mais jessayendlen échapper
le plus possible. Et la semaine, j'suis a Lyon aulbt, donc, c'est
pas trop la verdure la-bas! Ni, les bonnes odeursssaie au
maximum de m’échapper le week-end. »

Boris, 37 ans, ingénieur télécom, accordéoniste

“31 Nous ne pourrons aborder ici toute la complexéée qui constitue des modes d’habitabilité. Le
lieu ici n'est pas d’exposer toute la complexitérdpports au lieu. Ce qui nous intéresse ce nast p
toutes les facons d’habiter, mais les modalitéshiéx dans les lieux d’habitation, essentielle memt
lien avec le rapport rural/urbain.

432 e Quartier de la Croix Rousse (notamment décait M. De Certeau dansldvention du
quotidien est un lieu emblématique de la ville de Lyon. idncquartier des ouvriers de la soie, les
Canuts, il fut le théatre de leur révolte. Depilig, été érigé en une sorte de « village » au ateda
ville. D’un point de vue sociologique, I'histoireeda transformation de la population du quartig¢r es
particulierement intéressante. Ainsi, a partir @esées 1970, la Croix-Rousse s’est faite connpétre
un tissu associatif trés militant (accueillant dedios libres, la Maison de I'Ecologie, des locaux
anarchistes, etc.). Les habitants y recherchensaom’lisation trés particuliere. Quant au quardier

la Guillotiére, il connait une vague de gentrificatet de rénovation depuis une dizaine d’années,
transformant au fur et mesure la population.
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Nous avons interrogé plusieurs personnes chez, elbed Bérénice qui habite une

grande maison dans un petit village.

« Moi je voulais aller a la campagne, j'ai habitgute ma vie a la
ville. Donc, euh, pour moi je voulais aller habit@rda campagne,
et puis je cherchais pas trop loin, et j'ai été, gaqu’aussi j'ai de

la famille dans le coin, des grands-oncles, des,.ands-tantes,
donc, euh, un secteur qui me plait bien. QuestiBourquoi vous

avez voulu quitter la ville ? Bérénice : Oh, ben geique, c'est
I'horreur, ‘fin moi j'ai envie de rentrer, de prendrmes baskets,
d’aller me balader,... La ville, parce que, parce gueParce que
la pollution, les voitures, la queue le soir p@antir, euh,... parce
gue oui, pour retrouver plus ce que nos ancétrdsvéonu euh,...
une vie un peu plus calme. Pour eux, je pense @taitcpas si

calme, parce qu’ils avaient des choses a faire.dViquelque chose
d’un peu plus paisible, disons, un peu plus loirsttass. »

Bérénice, 33 ans, institutrice, accordéoniste

Pour ceux qui n’habitent pas encore dans une masmr notamment des raisons
professionnelles, nous avons pu relever un attaehemportant au fait d’habiter
dans une maison, loin de la ville, et un attraitspharqué pour les vieilles fermes ou
aux vieilles maisons en pierre qu’il faut « retapeQuant & Christian, méme s'il
habite dans une banlieue proche du centre villasiste beaucoup sur le fait que

c'est pour ses enfants.

« Ben on préfere la campagne. On préférait hakitéa campagne
pour nos enfants. [...]JAh, oui, une maison quand ¢a éhance de
pouvoir se payer une maison, vaut mieux se payer maison,

parce que t'es plus tranquille. T’'as pas les vasdu dessus, du
dessous. C'est bien plus simple. »

Yves, 48 ans, accordéoniste diatonique, enseigne ulze €cole de

musique.
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Enfin, méme chez les plus jeunes, Charlotte etov,idl y a une volonté de ne pas
habiter dans une grande ville. Leurs stratégiedepsinnelles sont d'ailleurs
infléchies par cette recherche d’'un confort de diene « vie au calme ».

« Oui, la campagne,... jaime pas trop la ville! Bre que
Clermont, c'est pas,... J'suis pas dans le centreanélon, jaime
pas, c'est stressant, c'est bruyant, c'est... S&feéme bien la
campagne. »

Charlotte, 21 ans, étudiante en biologie, accordémn

On se rend compte au travers de ces extraits qaeoie résidentiel est fortement
conditionné par une envie, une idéologie reliéa aature, au retour au monde rural.
Cela se retrouve tout particulierement chez Berngmour qui le plus beau

compliment qu’on puisse lui faire, est de lui demearal sa maison est ancienne.

« C'est une maison neuve qui a été faite danse’idé maison
ancienne, et le plus beau des compliments quepiént me faire,
c'est de me demander si c'est une maison neuvaboenc, ce
qui arrive souvent. Donc, cette maison est fait@ierre, avec des
pierres de pays, beaucoup de bois etc,... euh, ocajauté une
partie, donc trés ancienne quoi. C'est quand ménaeanquoi.
‘Fin, l'idée c'est ancien. »

Bernard, 40 ans, administratif hospitalier, accorigte

« C'est une vieille maison qu’on a ameénagée maanteren
habitat. Mais nous, comme quand on s’est instatiés parents
étaient toujours la, on a construit cette maisomslane propriété
familiale. »

Monique, 66 ans, institutrice retraitée, accordsni

Finalement, les choix résidentiels semblent s’insatans le « retour » a la nature, se
couplent avec une revendication historique, avee woionté de se rapprocher du

mode de vie rural et de leurs origines territosad¢ familiales, dans une démarche
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aussi historique que territoriale. Une dernierearyue doit étre faite a ce propos. La
guasi-totalité des interviewés, (excepté VictorGatraldine), souhaitent habiter ou
habitent tres pres de I'endroit ou ils ont grandi.

Les trois temps que nous venons de décrire coestitie cceur du quotidien des
individus. Nous aurions évidemment pu multiplies lariables ou les indicateurs.
Chacune des dimensions analysées touche a desnédéles plus intimes de la vie
des individus. Les rapports au corps et a l'espquetidien jouent sur les

représentations du monde et inscrivent les musidens des univers symboliques
spécifiqgues. Manger, se soigner, habiter renvaierd qui y a de plus intime et donc
de plus révélateur du quotidien des individus. Ry il est apparu important de
compléter notre analyse par des réflexions suradwités de divertissement, de

détente et d’engagement associatif ou politiquentigsiciens rencontrés.
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Etre avec les autres

Dans cette derniéere partie, nous aborderons, ars¢rdes maniéres d’étre dans
I'ordinaire, dans I'entre soi, les rapports a Eaité, au collectif, au vivre ensembile.
Participer a des festivals, adhérer a une assowgjatenforce I'individu dans on

attachement musical et inscrit durablement la earides amateurs. Cependant,
méme si ce sont des facteurs de réseaux sociamie sifles associations inscrivent
les musiciens dans des réalités collectives, sties également le lieu de diffusion et
de création de valeurs ou de principes d’actioneciiles. Le but d’'une association
d’amateurs ou de bénévoles est de mettre en peExerdtocoles d’action auxquels
les membres vont se référer afin de défendre ungecaire connaitre un fait ou une
pratique. Intégrer une association, un club, un@naanauté, c’est adhérer, a des

degrés différents, aux idées qui sont au cceur dranbdes musiques traditionnelles.

La pratique musicale bien que prédominante dangdiusation du temps libre des
musiciens n’est pas unique. Elle est complétée ebmbine avec d’autres activités
culturelles ou non. Les festivals, les bals ou emdes concerts (quel que soit le
répertoire) sont associés souvent a la pratiqueumentale ou vocale. Les notions
de partage, de convivialité ou de réve se retrauaen cceur des activités des
musiciens. Au travers des engagements associatifsgonstate une importation
d’attitudes cultivées hors du champ institutionekella culture. €es pratiques sont

aussi I'occasion de conflits qui tiennent a la confation de conceptions culturelles
divergentes. Ces associations patrimoniales, dasss régions prisées par des
citadins en quéte d’authenticité ou de retour aoxrses confrontent I'activisme

culturel des résidants aux intéréts et aux valeles autochtones*>>

Parmi les particularités sociales des musicierditioanels, les liens avec le milieu
associatif sont une des dimensions des plus pesseQue ce soit dans le domaine
musical ou extramusical, la quasi-totalité desvimtlis interrogés fait partie d’'une ou
plusieurs associations. La croyance en la créafiom lien nommé social, au sens de
«ce qui nous rend humain la contestation d'une post modernité vue comme

impersonnelle et pervertie par le progrés technigie technologique jugé

433 ph, Coulangeorgp.cit. p. 84
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individualisant sont les principaux arguments daygment des musiciens. A

élaguer

Il parait aussi pertinent d’analyser les sens#slitpolitiques des musiciens
traditionnels mais aussi de questionner leur engagé éventuel au sein
d’associations. En effet, comme le fait remarqueurlieu «on ne peut rendre
compte complétement des pratiques ou des opiniolisgpes pas plus que des
autres pratiques, si I'on fait abstraction de totg que I'on saisit a travers les
indicateurs ordinaires de l'origine sociale et dufaut distinguer au moins “I'effet

de la trajectoire”, conduisant de la position onigille & la position actuelle. L’effet
des conditionnements sociaux inscrits dans une itond particuliere est

spécialement important s’agissant de comprendrepkeses de position politique

comme prises de position expresses sur le monitd.sgc*

Le caractére « humanitaire » des actions menéssugenues par ces individus ne
passe pas toujours par un voyage au sein de pomgan difficultés. Cela se traduit
par une organisation du quotidien, des habitudegigledes maniéeres de faire. En
ciblant un ensemble de pratiques définies commedjanhes et ordinaires, on peut
relier des dimensions de la vie des individus desdgides modes d’appartenance au
monde plus ou moins cohérents. Les manieres deneyisle se soigner, de parler,
d’habiter et de vivre avec les autres, ne vontfpeement interagir de facons trés
cohérentes. Ce ne sont pas tant les logiques dard¢tiésation ou la conscience de
mettre en place une tactique consciente qui vaegu&s choix d’organisation du
quotidien des individus. Mais nous nous intéressansliens que vont bricoler les

musiciens pour créer et inventer un quotidien.

434p. Bourdieupp.cit, p.514
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1. S’engager

Le courant traditionnel est fortement ancré dansnadele d’organisation basé sur
une structuration associative. Encore aujourd’es instances et les autorités
décisionnelles majeures sont des associationsgafsation institutionnelle de ce
phénomene musical s’est développée a partir desjyea amateurs et a pris appui
sur les nombreuses associations existantes egdésaht. Les politiques culturelles
menées par I'Etat n'ont que trés récemment influg ls mode d’existence des

musiques traditionnelles.

Lorsque nous avons interrogé les musiciens sus lawtres loisirs et I'occupation de
leur temps libre en complément de la musique, Bgegnent associatif est devenu
rapidement une récurrence. Pour la plupart, ilis@gdhérer a des associations de
diffusion de valorisation de ces répertoires. Lesuges musicaux, les Centres de
Musiques traditionnelles ou le CMTRA sont plus gles lieux ou les musiciens
viennent jouer et ou ils apprennent. Ce sont adssi lieux de socialisation,

favorisant I'attachement et I'investissement grada création des réseaux amicaux.

« En musique trad., y'a une association pour ldesf&u Roi de
I'Oiseau. Mais je m’y investis pas énormément. Wt,e. ben ca
doit étre a peu pres tout en fait. Si, ben sinonsdas associations,
jai un groupe d’lIrlandais sur Clermont qui sont essociation,
donc, évidemment, j’'suis dans I'association. »

Victor, 23 ans, étudiant en informatique, flQtiste

«Je m'occupe d'une maison d’enfants, je particge conseil
d’administration, je m’occupe de la gestion de ceéjait autrefois
le préventorium de Lafayette. Donc, j'ai fait I'tesique de cette
euh, maison qui a existé en 1918. Une ceuvre autde@paéricaine.
Et puis, je retrouve des pratiques musicales, paucéd y avait un
mouvement scout et éclaireur qui était tres forted tous les

chants qui,...étaient de mise dans ce type de pratigdaecatives.
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Donc, la aussi, on rencontre quelque part des trads musicales
qui étaient liées au groupe d’enfants et a la gestie colonies de
vacances, donc voila. Ensuite, je me suis occupédamt prés de
10 ans d'une association qui s’appelle la Fournae cours de
laquelle on a fait une féte de la musique traditielte. Puis, jai
passé la main a des plus jeunes. Parce que je quwikfaut se
dire a un moment que,... et puis, je participe égmisation de la
Belle Journée a Langeac. Voila. Et puis jai fadrpe longtemps
d’'une association de lecture de livres pour enfamts

Monique, 66 ans, institutrice retraitée, accordsni

Cela étant, leurs intéréts associatifs ne se lithif|as aux domaines musicaux,
chorégraphiques ou culturels. Les musiciens ti@titls sont fortement impliqués
dans ces associations a caractére historique ounpatal, comme nous le verrons
plus largement dans la suite de cette partie. tasux de Guyonn&? rejoignent
nos analyses sur ce pointProduit d’'une certaine idéalisation de la vie rueadt du
rapport & la nature, 'engouement pour I'histoir¢ la culture locale, comme on
I'observe notamment chez les « chercheurs du paimenen Haute-Provence, peut
alors entrer en conflit avec certaines pratiqueaditionnelles des autochtones
comme la chasse**. Ainsi, Bérénice et Géraldine font partie d’asations de

protection de I'environnement ou des animaux.

3 M-H Guyonnet « Chercheurs de patrimoine en Hautehce : une passion et ses enjeux », in
C. BrombergerPassions ordinaires. Du match de football au comsale dictéeParis, Bayard
43 |pidem,p. 139.
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« Dans I'environnement, on a fait une association gpemple sur
le village la, pour le respect des sites, des chasenme ca. Voila,
Respect, je sais plus comment ¢a s’appelle. Adsacigour le
Respect des sites et des cadres de vie je me lambes I'intitulé
exact, mes c'est des choses comme c¢a. [...] PouerpgFsnotre
village d’'une invasion, on va dire,... En fait y'aeuentreprise
allemande qui voulait raser une carriere d’argite bas derriere et
d’y entreposer des déchets nucléaires. Donc, €ebt plus, pour
dire non a toute la pollution et pour préservertgrment notre
cadre de vie. C'est important. »

Bérénice, 33 ans, institutrice, accordéoniste

Charlottd®” est dans la méme dynamique, se traduisant chezpall un choix
universitaire et une orientation professionnellasde domaine de la sauvegarde de

I'environnement et des animaux.

« Jaimerais bien travailler dans les parcs natelou parcs
animaliers, tout ce qui a trait a la nature, auximaux,... mais
bon, faut trouver du boulot dans ces domainesapwgs forcément
beaucoup de choses. Ouais, dans les parcs natirébsit ca, faire
découvrir. »

Charlotte, 21 ans, étudiante en biologie, accordémn

Cette inscription trés forte de la nature dansi¢éades interviewés se traduit aussi
d’'un point de vue politique par lI'adhésion (le plasuvent moral et non pas

financiére) a des associations écologistes et gicples.

37 Depuis la fin de 'enquéte, Charlotte est bioltgispécialiste des plantes et suis une formation
d’herboriste. Elle est également directrice d’'uress gblus grosses associations départementales de
diffusion des musiques traditionnelles.

324




« Oui, bien sdr. Proche de ces mouvements l&, Buh, la LPO,
la Ligue de Protection des Oiseaux,... ‘Fin voil&st'la nature. Je
sais pas comment définir ce milieu la, dans leqaesuis bien.
Dans lequel je baigne, je suis bien. C'est trésobgoe. Mais des
fois bucolique, ¢a veut dire aussi utopiste. Launatles animaux,
les arbres, ... Oui, voila, tout ce qui est le retaua nature, sans
gue ce soit a I'excés bien sdr. Parce que je pgasey’a des exces,
parce qu’apres, il faut pas bannir tout ce qui éxiguoi. Mais,
euh, je suis pour le développement des énergiegeties contre ce
gu’on fait par rapport a I'effet de serre, tout ¢aui, bien, sdr, tout
¢a, je l'ai dans la téte. »

Adrien, 43ans, infirmier psychiatrique, chanteur

Le plus investi dans cette association est Vic©e qui lui plait dans ces
associations, c'est plus la dimension humanitaieelgnvironnement, mais aussi la

possibilité de remettre en cause I'ordre établi.

« Question: Pourquoi Green Peace?

Victor : Parce que c’est une grosse associatiorpd#ection de
'environnement. Et puis, qui fait aussi dans unitppeu dans
’humanitaire. Et c’est vachement important a noégoque quoi.
Pour I'écologie, tout ca. Le c6té révolutionnaire peu ! Euh,... a
vouloir tout remettre en cause ! Et puis, oui,...s€'achement
important de tout remettre en cause euh,... la ouegaest
maintenant quoi. Mais, y’a tout un paquet de trgas vont pas et
y'a que les grosses associations qui peuvent eulpli..ont le
pouvoir de faire changer ce genre de choses. Etcdarest
vachement important de les soutenir... méme si giésh faisant
de la donation. Ou en les aidant a envoyer quelgégisions. »

Victor, 23 ans, étudiant en informatique, flQtiste
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Adrien semble étre lui aussi tres impliqué dardin@ension écologique :

« Mais, c'est vrai que politiquement parlant, mésieje suis
convaincu qu’il y a pas assez de réflexion par rappau
mouvement des verts, au mouvement écologique,.en¥e gue
euh parfois les réflexions sont un peu simplistds.e et que ils
donnent pas a penser qu’ils sont mieux que lesauivlais que de
toute facon, quoiqu’il en soit, me dis que, iufadire qu’il faut
faire quelque chose, il faut arréter cette prodaota tout crin, de
euh, ben de la pollution et de la dégradation deplanéte qu’on
est en train de faire. Et c'est vrai que ¢a euh, nganterroge
beaucoup quoi. Je pense pas que je sois quelquiun..de
consomme comme une partie des gens. Mais je passe lfgxces
et je suis prét a plein de comment dire, pas deursten arriéres.
A quelques sacrifices, en tout cas, au fait deustay certaines de
mes pratiques euh, si on me le demande de facanm@odisait
guelqu’'un que je connais bien. Mais, euh, il faue e soit a
grande échelle pour que c¢a soit efficace... Si oendtttous que
tout le monde réagisse, on fera jamais rien, efges que c'est,...
vrai. Mais, je crois gquil faut qu'on fasse quelquehose,
vraiment,... vraiment sérieusement. La, en ce morjeprépare
des personnes au concours d’entrée d'aide-soignanteral. Et
on avait un sujet, sur, ... c'était sur quoi ? Ah, aétait sur la
canicule et les personnes agées. Et bien, sir,ait,aoui, faut
mettre de la climatisation, il faut climatiser testles maisons de
retraite, tout climatiser. D’accord, j'suis d’accdr Je peux
entendre tout ¢a. Mais,... c'est bien gentil, malspatisation,
augmentation de l'effet de serre, augmentation’eléet de serre,
changement encore de température, perturbation s#ésons et

tout ca. lls disaient a ben oui quoi. J'ai 'imps#sn que les gens
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ils voient,... pas plus loin que petit probléme, hegution juste
derriere. On regle la solution. La solution essale régler ce
probleme la. Et on n'essaie pas de voir plus louoiq Et ca
manque de réflexion a grande échelle. A grandelkckea long
terme. »

Adrien, 43ans, infirmier psychiatriguehanteur

Il apparait donc que I'écologie et la nature sad daleurs auxquelles se rattachent
les individus que nous avons interviewés. Celaosple avec une remise en question
de l'ordre établi, de la mondialisation, du progtéshnologique qui ne s’inscrirait
pas dans lidée de conservation, de préservatiomn dpatrimoine et d'un
environnement culturel et naturel. Ainsi, tous rewissent étre proche des

mouvements comme ATAC sans pour autant étre todeadhérent.

« Question: Et est-ce que vous étes proches deemmanis comme
ATAC, ou des associations comme ¢a ?

Roger : Oh, ben oui, quand méme ! Un peu, maigjucene géne
dans ces mouvements, bon, j'suis pas,... membrenequa tel de
ces mouvements, j'suis plutbt, sympathisant! Md&ns l'alter
mondialisme, y’a deux visions. Une vision trés [aee des choses,
voir méme tres, trés anti-identitaire. Y’a une espéde
mondialisme de I'alter mondialisme ! Je sais pagsuis clair au
niveau concept! Mais dans le sens ou, ben y’armdesvements
alter-mondialistes qui ne veulent pas entendregrades identités
locales. Qui veulent bien défendre la langue deg&ems Quechua,
mais qui veulent pas entendre parler du breton owasque ! Et
euh,... oui, y’a des mouvements de gauche et d'exigé@nrche tres
anti-euh,... qui font toujours le lien entre euh,..rdgionalisme et
les bombes Et on a la méme fraction, de la mémaenahez les
Verts ! C'est quand méme eux qui soutiennent k& Ipkiquestions

identitaires ou régionalistes ou autonomistes ! tapport a
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I'identité transcende tous les groupes politiquasigDonc, oui, je
suis de gauche, oui, je suis plus proche d’ATAdestVerts ! »
Roger, 46 ans, directeur des services vétérinagaseigne la

cabrette

Un autre type de groupement associatif a été frdquent cité dans les entretiens

sont les associations a caractére humanitaire.

« Pendant tres longtemps jétais engagé dans ursocigion

humanitaire pour le Vietnam. Mais, maintenant, pwis plus
depuis un an. Ce qui veut pas dire que jai touhpa avec les
associations. Mais, la, c'est pareil dix ans detigae, je voulais
changer un peu. C'est lourd, parce que ¢a tourngotas autour

des mémes personnes. Alors, pourquoi pas d’autsescations
gue les associations humanitaires. La, je décolasreusique, et je
vois le CMTRA qui est en mauvaise posture et YaamchMe posait
des questions pour voir comment on peut faire p@wuite. Alors
pourquoi pas m’engager dans une association musi€zd dépend
des opportunités... C'est aussi les opportunitésoqtifait que je
me suis engagé dans I’humanitaire. »

Vincent, 40 ans ingénieur, flOtiste

« A Lyon, jai découvert tout ce qui a trait au aoerce équitable.
Y’a une association dans mon école. Donc, pendamts2et demi,
jusqu’'a ce que je parte en stage, j'étais activen faisait des
interventions dans les lycées, on a organisé lanzpine du
commerce équitable avec la ville de Lyon. On a dorganisé
chaque année un marché de commerce équitablearitide avant
gue je parte en mai, on a fait une soirée de cttéwvec concert,
conférence débat... C'était projection d’'un reportagenférence
débat, conte, musique brésilienne et DJ brésiljen|Depuis que
je suis revenue, je suis en stage, en plus de tndss: je suis 2

jours en stage au réseau Alliance, paysan-écolegist
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consommateurs. Pour I'AMAP, c'est une associatioonc,
I’Association pour le Maintien de I'Agriculture Psgnne.»
Fantine, 20 ans, étudiante en Science politiquanteluse

La citoyenneté et I’hnumanisme sont des valeursrrdigeiées, au centre des actions
musicales ou militantes des musiciens. L'apport deshives papiers et des
ressources numériques fut véritablement bénéfique prriver a comprendre ces
dimensions. Que ce soit les revues, les blogsfolesns ou les réseaux soci&tfk

tous ces outils nous ont permis de relever desasdiables quant a la description de
I'éthique de ces musiciens. Un site tel que Fackebow les musiciens peuvent poster
des vidéos musicales ou documentaires, commenté&noer des débats, rejoindre
des « groupes » sont autant d’indicateurs desrneréfés symboliques, idéologiques,

auxquels nous avons eu acces.

Le phénomene traditionnel apparait alors commeali& mouvements de la
décroissance, d’'une forme d’écologie politique etlaleitoyenneté. En effectuant
des relevés quasi systématiques sur les liens géspguar les blogs ou les utilisateurs
de réseaux sociaux, en confrontant les discussibsigiets de débat d’indignation ou
d’adhésion nous avons tenté de saisir cet « gsadit ». Bien que tous ne soient pas
dans une forme aussi cohérente et rationnelle d’'oous musical », il transparait

toutefois que le consensus se forme autour delée$¥.

Ces extraits rejoignent ce que nous avons pu diéeédemment a propos des
idéologies que veéhiculent les musiques traditideselle partage, le respect, la
convivialité, la liberté, etc. De méme, I'argumet¢ la ligne directrice de la

FAMDT, selon lequel I'affirmation d’'une identitédale est une ouverture aux autres
cultures se situe dans la méme « conception deela gue ce que nous avons vu
plus haut dans cette partie. En conclusion, I'eegant associatif et une sensibilité

politique ancrée a gauche semblent caractériserptaiquants des musiques

438 Nous avons utilisé plus spécifiquement Facebockddone, le forum Accrofolk, le forum de la
FAMDT.

39 Nous avons choisi de ne pas diffuser les extrafiss des pages Facebook, car méme si une part
est publique, partagée par les amis, tout le maomeeut pas y avoir acces. D'un point de vue
déontologique il parait alors délicat de diffuses dnformations qui appartiennent pour partie au
privé. On pourrait penser que cet « esprit trask santonne a des déclarations via une page Vértuel
ou a une mise en visibilité de son réseau.
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traditionnelles. Evidemment, bien des partis pgliis s'inscrivent dans cette
construction de lien social ou de partage, de vewrsemble. Cependant, c’est dans la
maniére de penser ce lien, dans la fagon de seeregeins les univers symboliques,
que vont diverger les points de vue. De la mémeiénamue nous avons distingué
folklore et musiques traditionnelles, il semble daestyle de vie des musiciens

traditionnels se pense dans des valeurs similaires.

2. Musiques traditionnelles et discours écologiste

Des croisements semblent alors s’opérer, nous prmel observer des affinités
entre les militants écologistes et les musiciereditionnels, ou des modes
d’inscription dans des représentations du mondelaies, se dégageant d'un
rapport utilitaristes a la nature et a I'humairdsssinent. «e profil des militants se
definit de la facon suivante : il s’agit de fract®rultivées de I'espace social,
dipldbmées de I'enseignement supérieur ou en peretauto)-formation, qui
entretiennent un détachement manifeste vis-a-via éenctionnalité de la nature et
de la nécessité de l'exploiter. Mais plus que sarssmple contemplation, les
naturalistes insistent sur une véritable imprégoat» de la nature. Un « sens de la
nature » et méme un « amour de la nature » lesata@rsent, empreints a la fois de
considérations esthétiques, émotionnelles et daaissances scientifiques du milieu
naturel [...] L’éthique du respect de la vie gu’ileéwkloppent en paralléle ne vient
que renforcer ce sentiment. On ne s’étonnera da@scque des observateurs aussi
attentifs et respectueux de la nature portent asm@rer les interventions de
I’'hnomme sur le milieu comme de véritables pertudre et qu'’ils défendent deés lors

une vision de la protection de la nature en termgubtection-conservatior*s.

L’écologisme, en tant que maniere de raconter Iedapprend racine dans la société
postmoderne réhabilitant les dimensions imaginaiee$écologie et de la nature et
se base sur des valeurs identitaires, d'univeésalitde bienveillance. Ingelh#rt

observe un basculement des valeurs dans les ahfi66set ce dans tous les pays

industrialisés. En dépassant les « besoins primaide I'aprés-guerre qui a entrainé

440 c. Waldvogelpp.citp.3
41 R. Ingelhart, Modernization and PostmodernizatRiinceton University Press, Princeton, 1997
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le développement de « besoins secondaires »,git<da partager et de prendre en
compte I'environnement naturel et culturel, qui neasoure, de nos ailleurs ou plus
lointains. On assiste a un basculement des valauss|’écocentrisme, mouvement

dans lequel les pionniers du revival des musiguebtionnelles s’engagent.

Cette dimension écologique renvoie non seulemenin@ volonté de protéger
I'environnement naturel, mais aussi a une dimensamiale. Comme I'explique J-P
Bozonnet : 4.’écologie dépasse de beaucoup le seul theme dertmnement. Son
projet central contient une dimension sociale rééour a la nature est préné pour
sa dimension a “échelle humaine”, le fameux smalbéautiful, qui favorise le lien
communautaire. Il refuse aussi I'extension indéfimie la médiation technique
industrielle et de la rationalité marchande, qui scsccusées de détruire les
relations directes entre les individus et les liesleureux et personnels. Enfin, il
suscite partout des mouvements sociaux qui viserddifier tant les choix collectifs
que les pratiques individuelle&*?

Faisant écho aux premieres réflexions apportées carisavail, il semble que le
courant des musiques traditionnelles prenne appmuifout du moins « entre en
résonance » avec le discours écologiste. Il stmgitefois bien plus qu’'un simple
rapprochement scientifigue entre des manieres ue, fd'étre et un mouvement
politique. Ce lien bien gu'’il existe essentiellemgréce a la focale grossissante de ce
travail le fait exister, est observable (méme rapidnt et sans un dispositif
complexe) dans des lieux les plus banals ou audseidiscours ayant fort peu de
poids institutionnels. Ainsi, les magasins spéséai autour de la distribution de
produits issus de [l'agriculture biologique, propuseles disques de musiques
traditionnelles. Par ailleurs, Un paralléle peuteéfait entre les musiciens
traditionnelles et les militants écologistes tele Qu Waldvogel les a décrits dans ses
travaux. Ainsi, sans pour autant affirmer que t@essmusiciens traditionnels sont des
écologistes, des traits communs peuvent étre degegée les deux types de
population «_e profil des environnementalistes enfin, a la t@gapproche de celui

des naturalistes et s’en distingue. Il s’en rapgreaans le sens ou, comme eux, les

442 3.p Bozonnepp.cit.p. 51
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environnementalistes appartiennent aux fractionsiviegs de I'espace social : plus

généralement d'ailleurs aux catégories sociales sapées »**3

Les idéaux écologistes pronent bien plus que leption de I'environnement ou des
injonctions a respecter des consignes de présemnveiun écosysteme. En effet, le
courant écologiste est bien plus transversal glyiparait. Plus qu’un parti politique
ou qu’une utopie d’'un monde sans progrés ou inidlistition, I'écologisme et les
pensées vertes structurent le quotidien des individes injonctions et valeurs issues
de ces courants de pensée, décrites par J-P BaZBnpeennent sens dans les
pratiques et activités des musiciens associés. Daitisation faite de I'authenticité,
de I'histoire, le recours aux valeurs de simplicidé convivialité et de respect des
autres, dans les discours et les activités musicalgus retrouvons le rattachement

idéologique et pratique des musiques traditionaelléécologié®.

L’articulation qui se fait entre musiques traditigties et idéologie permet de saisir
un ensemble complexe auquel les musiciens trad#ienfiont référence sans pour
autant étre tous des militants. Cette revendicatiam étre-ensembleconstruit
autour des valeurs citées précédemment, est rédewédans les pratiques ou les
discours portés que dans les maniére d’'étre e¢ geésenter. La présentation de soi
des musiciens, la mise en scene de leur éthoesiatfait remarquable. En se
penchant sur les photographies présentes surtéssisternet des artistes, dans les
revues ou les pressbook, les références a cet rantwgcolique, champétre et
certaines formes du populaire urbain sont expBciteéontrairement aux mises en
scenes d’artistes Rock ou le monde urbain et inélisist omniprésent, il semble
que les musiques traditionnelles renvoient a unrenmement ou la nature et le
populaire sont le point de départ. Il en est de mépour les musiques non
occidentales, les artistes marquent leur différgurazede symboles ethniques, parfois
folklorisant, mais toujours en refusant la dimengiechnologique et industrielle. Ces
deux photos issues de pressbook d’'un groupe decmmnsirock (Oxylum) et d’'un

groupe de folk auvergnat (Los Collegas) rappelbestdifferences esthétiques.

443, Waldvogel, p. 1

*““Ibidem

445 Sur ce point nous retrouvons les analyses de dHiaRi « L'amour de la nature », in Boyer M.,
Herzlich G., Maresca B. (dir.},’'environnement, question sociale. Dix ans de redies pour le
MinistEre de lienvironnemen®aris, Odile Jacob 2001

332




Photographie 14 :Pressbook Oxylum, juillet 2007

Photographie 15: Pressbook Los Collegas, avril 2011

Si on pose I'analogie entre ce que décrit le phjie Loic Fel*® & propos des arts
plastiques et le courant traditionnel, on voit apfiee une forme d’écocentrisme. Ce

qui va étre au coeur des préoccupations esthétmuetus banales des individus ce

48| Fel,op.cit.
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sont des considérations écologistes. Ce n’estgbl@snient la nature en tant que telle
mise en scene et instrumentalisée, mais une misaotret en action de discours
éthiques et esthétiques. Il expose une théorieedehétique verte, englobant les
nouvelles pratiques artistiques et culturelles seeld@pant tout au long de la
seconde moitié du XX siécle, autour de I'idée d'un art durable, que ltoouve a

la fois dans les arts plastiques et les musiqaeltivnnelles.

Ainsi, la modernité s’articule avec une nouvelle r@ppnsion esthétique du paysage
et de la nature, que ce soit dans les arts plastiqpu dans les musiques
traditionnelles, on observe une rupture dans laienarde penser la nature que I'on
peut rapprocher de ce que C. Waldvogel nomme umode naturaliste
d’appropriation de I'espace social'¥). Les modes de représentations habituels de la
nature ne deviennent plus valides au regard dedgté occidentale moderne. En
croisant divers éléments théoriques ou empiriqoesetrouve, dans le quotidien des
musiciens traditionnels les valeurs spécifiquessli@ I'environnementalisme, des
formes d’universalisme et de bienveillance.

“8 revient longuement sur les opinions et les remtésiens de la ruralité,

Hervied
«elle s’est libérée de ses vieilles images pourvsimer autre : ludique, esthétique,
libertaire méme>»**°. De plus en plus fréquemment, on reléve dans Edis des
ces individus sur la ruralité, des référenceslzekuté, a la liberté, a la tranquillité et
a la tradition. La valeur de référence n’est plugbhnité, au nom du progrés et de
I'innovation technologique. Dans son enquéte d’'mpinHervieu explique qu’ &y

a eu, de différents cotés, une mutation du réehetpréparation imaginaire qui non
seulement transforment la réalité des campagnewwiugui lui construisent une
nouvelle histoire et un nouvel imaginaire. La redamstion se fait, appuyée sur la
culture du XIXéme sieck®. Au travers de la compréhension des diverses frme
d’appropriations des discours écologistes par lesicrens traditionnels, il est
possible de saisir le lien, au premier abord pa&vigient, entre le courant musical qui
nous intéresse et I'écologie. La musique et sonrennement symbolique sont des

vecteurs de normes, c'est-a-dire de maniére dée&rg@enser, de se comporter. Sans

447 C. Waldvogelpp. cit.
48 B Hervieu,op.cit.

49 |bidemp. 13

4% pidem,p. 23
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en étre la créatrice, la musique devient un moyatiqoulierement efficace, offrant

aux individus la possibilité de se raccrocher aidésux de vie.

3. L’idéologie de l'authenticité : reconstruire un teps et un espace

L'urbanisme grandissant, I'individualisme revendiggént autant d'images contre
lesquelles les musiques traditionnelles se sontteotes. La nature est, pour ces
musiciens, inscrite dans une logique plus globaéda dépasse le c6té biologique ou
environnemental, dont le coeur est une recherchaha#aticité, de simplicité, d’'un
« home-returning ». La campagne est l'origine, dgef le lieu refuge pour les
individus. La nature n’est pas angoissante ou &rigeti, mais a protéger dans le but
d’y vivre en harmonie. L'écologie devient alors engagement tant éthique et
gu’esthétique. On a pu se rendre compte que legoasstraditionnelles francaises
ont particulierement intéressé les individus demsss#s les plus favorisées du
XIXéme siecle, conservant leur image de musiquases du monde rural. Le terme
« populaire » renvoie a unonde idylliqueassocié a la natureierge de l'influence
du progres Dans cette conception du peuple correspond auvemoent du
Romantisme ou les individus issus du peuple sadéadisés », tel que J-J Rousseau
I'a décrit & travers le mythe dBon Sauvag®. Il semblerait, dans le cas des
musiques traditionnelles, que ces discours sur lpulpoe renvoient a une
conception populiste et paternaliste de cultureslesr qu’elles soient infantilisées,
minorées. Elles seraient associées a un «mondde> ogres et l'industrialisation
seraient absents. Il semble y avoir une fascinapouar ces pratiques, car elles
permettraient de retrouver les origines. Ici, lege renvoie au monde rural, celui
d’avant la révolution industrielle. L'apparition daouvement nationaliste en Europe
produit des systemes de représentations qui oégriitles particularités locales
(géographiques, culturelles, religieuses, etc.)iajoe celles de modeles politiques
adaptés a des images et des icones, des lieux deiraé. Les mouvements
artistigues dits populaires contribuent, notammantla création d’archétypes
nationaux, régionaux, territoriaux ou cultureldigtégration réelle ou symbolique

des minorités.

41 3.3 RousseauDiscours sur l'origine et les fondements de linkga parmi les hommes
Flammarion, Paris, 2008
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Lorsque I'on entre dans le détail des entretidnspparait que les musiciens relient
souvent leur pratique musicale a la tradition, apybaire, a la ruralité étant ici
fortement liée a celle de peuple. Nous avons ir@ique I'histoire des musiques
traditionnelles les associées a un «monde » ou dgrés et l'industrialisation
seraient absents.L@ musique traditionnelle dont l'origine remonte pauple, doit
retrouver sa place au cceur de la sociéteé, permetebriser I'isolement et de
dépasser l'individualisme*? Ces pratiques musicales sont devenue un objet de
fascination et d’intérét car elles sont un moyemat®nstruction entre les individus
et un passeée qu’il s’agit de recréer, detrouver les origines. Plus qu’une simple
définition, I'authenticité devient un ressort dadfion des individus les inscrivant
dans un collectif basé sur la notion de partage) cetour a la nature. Un écologisme

social et une véritable corrélation des valeurs¢ begard sur le monde ».

Un paralléle avec le monde du conte tel que l'arid@oazig Hernandé? est
particulierement heuristique a réaliser pour la jpEhension du courant des
musiques traditionnelles. Car, dans les musiquagitionnelles comme dans le
conte, I'idéologie de la citoyenneté et de l'unsadité est souvent abordée. Lorsque
les musiciens présentent leurs musiques, le recautdiniversalisme et a la
dimension humaniste des répertoires locaux est éréiqul y a une volonté de
s’adresser a « I’humanité toute entiére » et na gpane communauté spécifique.
Ainsi, I'idéologie de la citoyenneté et de 'unigalité se retrouve frequemment dans
les discours des acteurs de ce monde. Les musitashonnels, tout comme les
conteurs, se définissent volontiers comme « citeyknmonde », et ce méme si leurs
pratiques artistiques peuvent renvoyer a des forneesnmunautaires ou

particularistes, elles sont mises en avant engiagt« savoir-faire démocratique ».

L’affirmation des spécificités culturelles est ogr ces musiciens, comme un moyen
d’exister dans un espace qu'est le monde ou ilits@ég remettre au centre des
préoccupations et des principes d’action la saliéaontre I'individualisme. Ce que
I'on retrouve dans l'idée de « citoyenneté civileastive. L'individu s’investit dans

la vie de la cité, cherche au travers de ses actjootidiennes a donner ce sens. Le

452\, Rouviére Le mouvement Folk en Frana®cument de travail MODAL/FAMDT non publié
p.19
433, Hernandexp. cit.
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recours a la pluralité culturelle, araultiethnicité ou de multiculturalisme, mélant a
la fois des questionnements régionalistes sur rtitke territoriale et sur la
reconnaissance des autres peuples et des « minor@tla découverte des « autres
cultures » sont autant de « raisons » mobilisées prpliquer I'attachement a ces

musiques.

Par I'analyse des écrits institutionnels ou émard®® musiciens amateurs, nous
avons pu relever un souci quasi permanent de regssance de laltérité et de
valorisation des différences, des différenciationkurelles. Les mots-clés que nous
avons pu repérer dans les archives ou les texten@ure les magazines, les fly, les
books, tournent autour des idées de préservatiam ghtrimoine, de vivre ensemble
démocratique, de respect des diversités cultufdlleBous ces arguments se posent
moralelment contre l'individualisme et le consursére. Il s’agit, au travers des
pratiques «’agir sur le sociab>, de «structurer le monde. De la méme facon
gu’étre musicien influe sur la maniére dont lesvitilis vont s’ancrer dans le social,

« étre conteur c’est une facon d’ordonner le montfé

Le recours a la tradition et a ses vertus d’autbiédtet d’historicité permet aux

musiciens rencontrés de perpétuer un idéal de téodifne sorte de « mythe du
peuple » ou il faut lutter contre la déshumanisationduite par le progrés, afin de
retrouver une vie « simple et saine ». On voit égader une sorte « d’idéologie
écologiste » au sens ou Bozonnet I'entend, forténtiée a la préservation de

tradition vue comme un retour a une vie plus sgigs simple, plus naturelle. La
tradition telle qu’elle est mobilisée dans ce castpas que de la préservation d'un
patrimoine immatériel. Dans l'analyse des valeussoaiées aux musiques
traditionnelles on va retrouver des référencestmede I'empathie, des corrélations
entre les valeurs écologistes et les traditionpaiple. Il y a des similitudes dans la
prise en compte de I'Autre, percu comme plus faibl@rotéger et avec qui il faut
partager. Les rapports a la ruralité traduisemstription dans une reconstruction
d’un mythe du peuple rural. Ce n'est pas celuiegtidécrit par Alain Peséii dans

son ouvrage. Ici, on ne fait pas référence au pedglla ville et des faubourgs, mais

454 \/oir les visuels en annexes.
4553, Hernandemp.cit. p. 149
458 A Pessinpp.cit.
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a celui des campagnes qui a une vie saine, bi@lesjrioin de toute modernité et du

progrés technologique.

En conclusion, la pratique des musiques traditibesie’inscrit plus largement dans
un nouveau « vivre ensemble » non pas tant de statitn, mais d’alternative a un
modéle percu comme dominant et mauvais par cesidudi. En analysant la place
de la nature en tant que valeur centealaquelle sty ajoute aussi I'environnement
et revendique la justice social®’ nous avons pu dégager certaines formes de
logique d’action de ces individus, leur permettdiaincrer leur systéme de valeurs
dans un mode de vie au travers de leurs pratiquetsdiennes et culturelles. Tout au
long de cette partie, nous avons décrit des maniBétre, de faire, mises en tension
avec des positions sociales des musiciens pouir @isquoi ces musiques et
pratiques quotidiennes constituent des ressorfact@®n d’'un vivre ensemble et pas
uniquement une énumération d’un univers socialinstar de Bertrand Ricafdf &
propos du Rock, nous avons pu relever dans leouliscsur I'attachement aux
musiques traditionnelles, une volonté de s’engag@ns un «art de vivre »
particulier qui sera basé sur un retour a la natuedes facons de penser son avenir

non pas comme détaché du passé mais dans la dtintinu

457 J-C Bozonnet, « Le Verdissement de I'opinion pyiidi », inSciences Humaineslors-série, n°49,
juillet-aoqt 2005, p. 53
“5!B. Ricard,Rites, codes et culture radiHarmattan, coll. Logiques sociales, Paris, 2000

338




« L’esprit trad »

Les analyses proposées tout au long de cette pantient a faire ressortir plusieurs
éléments relevant d’'un véritable style de vie, uotigien. La particularité de la
population que nous avons étudiée reléve du fait quelque soit le domaine
d’activité du quotidien choisi, nous observons d#éments plus ou moins
homogeénes, traduisant une inscription plus larges den systéme de valeurs portées
par le courant musical traditionnel. Les associatida plus en plus fréequentes et
visibles, entre musiques traditionnelles et unentorde philosophie écologiste, se
traduisent non seulement dans des discours ingtingls, dans les productions a
visée médiatique, mais aussi dans les pratiquaeairels des musiciens amateurs.
Sans pour autant étre dans un rapport mécanistgstématique de I'observation des
pratiques musicales, il parait tout de méme importee noter qu’il y a des traits
culturels transversaux. Les valeurs, les imagdesepratiques qui y sont associées,
traduisent ce que I'on peut nommer un « esprit. tsadCette expressiomdigene
empruntée aux musiciens, illustre cependant biéaitlgu’il y a un état d’esprit, une
maniere de se penser et d’étre au monde, travgié&eun courant musical dans

lesquels le quotidien de ces individus s’organise.

Le courant des musiques traditionnelles, tel quesi@vons décrit tout au long de
ce travail, participe d’'un mouvement plus largdiéndans les années 1970 a partir
du phénomeéne du revivalisme. Ce mouvement, qut dé&geloppé dans le monde
occidental a partir de cette décennie, a transf@incééé de nouveaux espaces dédiés
a la diffusion de valeurs socioculturelles conteétas. Les musiques traditionnelles
sont apparues dans un contexte sociétal de condgionmat dimportant
développement économique. Fortement marqués peejde du consumérisme, le
courant traditionnel s’apparentait a ce momentubé idéologies d’extréme gauche,
tout du moins de contestation d’'une société en fmamsition industrielle, morale et

structurelle.
Ces idéaux de collectif, de construction d’'un vigressemble ne sont pas pour autant
suivis a la lettre. Pour qu’ils soient vivablesaeteptés par les musiciens, ils doivent

étre malléables, adaptés et adaptables en foncksnbesoins, des envies des
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musiciens. Plus on entre dans les détails des parcteuvie, plus on observe des
bricolages, des arrangements dans les activitésaimels, entrant alors en résonance,
avec des idéaux plus larges, plus lointains ou phies. Il est difficilement tenable
pour un individu, a moins détre dans des logiquksnfermement social et
psychique de suivre tout le temps une sorte de dedae, régissant le moindre des
faits et gestes. Au contraire, ici ce que I'on obegea travers les différentes pratiques
évoquées précédemment, c’est la mise en écho gano®, de principes de vie et un
quotidien. L'idée de principe de vie parait pafigement opérante ici, car il s’agit
non seulement d’une injonction sociale suffisamnierie pour transformer ou tout
du moins guider des habitudes de vie, tout en miépas un précepte que les
individus s’obligent & suivre quel qu’en soit léxpiCe principe de vie s’ancre autour
de valeurs souvent associées aux notions de citey@ret d’engagement civique.
C'est justement a partir de ces dimensions que Hén@mene traditionnel et
revivaliste s’est développé en France et dans ledmmccidental. Ainsi, I'idée de
citoyenneté, de se définir comme « citoyen du mondengagement civique trouve
écho dans les attitudes et les discours des mnsidraditionnels. Cela est plus
particulierement visible dans les réflexions menaa®ur de la sauvegarde des
cultures indigénes, sur l'intérét du multicultusafie ou sur I'ouverture au monde et
le rejet simultané de toute forme d’ethnocentrisb&s. musiques traditionnelles sont
pensées autour des notions de partage, d’échargyesolidarite, de respect

interculturel.

Au sein de ce courant musical, nous arrivons areepdes injonctions sociales a
'ouverture a l'altérité, sur le respect de la matet de 'humain énoncés par toutes
les catégories d’acteurs musicaux ou sociaux. Lesigiens se doivent de ne plus
étre ethnocentrés et d’apporter un regard pargicslir 'altérité et 'authentique, sur

le proche et le lointain. C’est en cela que nousvpos rapprocher musiques
traditionnelles et écologisme. Ainsi, ces mouvemm&ablogistes, comme le souligne
Bozonnet™, se sont mélés puis articulés au courant plus histea Nous pouvons

alors faire un parallele entre la volonté de présgon d’'un écosysteme et le rejet de
toute forme de marchandisation des échanges inkgdodls. La stylisation de la

vie telle que I'a décrite Bozonnet fonctionne sirmoints, que I'on peut également

59 J-P. Bozonnet, « Le Verdissement de I'opinion jmule », inSciences Humaingklors-série,
n°49, Juillet-Aolt 2005
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retrouver de facon plus ou moins compléte chemlesiciens traditionnels. Ces six
points portent sur des comportements, des mani@gepenser ou des opinions
politiques. Par exemple, cet engagement politiquesiste notamment a acheter ou
boycotter des produits ou des aliments pour desmai politiques ou écologiques,
mettre en place des activités de type associatihilitant, y participer uniquement

financierement ou non, se revendiquer écologistes®uattacher aux systémes

idéologiques.

L’ « esprit trad » se traduit dans des habitudedaite, des manieres de penser le
monde et de S’y penser en interaction. Si on repWeber, il s’agit d'un véritable
« style de vie ». Plus pertinent que I'établisseim@iin simple lien entre des
répertoires musicaux et un courant politique, ceéil gaut retenir c’est une
impression d’'une volonté de construire de nouvdibeses de liens sociaux. Tres
conscients de la nécessité gqu'il y aurait a pré&sam certain type de lien social, les
musiciens traditionnels cherchent par des démaraidigiduelles a repenser un
monde ou le collectif passerait avant I'individsatie, ou le respect, la simplicité des

relations, leur authenticité seraient préserves.

Sur ce point les analyses de Tamara Living$fai propos des musiques populaires
aux Etats-Unis et en Amérique Latine, nous ont jEedtinscrire nos résultats dans
des mouvements sociaux plus globaux. En interroggansieurs situations
culturellement et géographiquement diverses, Lstiog avance que les
revivalismes musicaux peut étre définis comme dmsvements sociaux visant a
restaurer un systeme considéré en voie de disparitu entierement relégué au
passé au profit d’'une société contemporaine. Adrsa re-création (recréation)
d'un systéme de musiques du passé, les revivalistgmsitionnent eux-mémes en
opposition aux aspects du courant culturel conter@ipodominant, s’alignent a une
lignée historique particuliere et offrent une ahative culturelle dans laquelle la

légitimité se fonde en référence & l'authenticit@ & fidélité historique».*®*

480 T Livingston, « Music Revivals: Towards a GeneFakory», EthnomusicologyVol. 43, No. 1
1999
%1 bidem p. 66
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Finalement, de la méme facon qu’au Brésil, en Aquéridu Nord ou dans le monde
anglo-saxon, on observe un vaste mouvement de gdaseonscience écologiste,
environnementaliste et de contestation d’'un modeiglguidé par la consommation
de masse. Ce phénomeéne social trouve son ancraégieddjue pour partie dans les
courants politiques anticapitalistes, mais surtdahs les idéologies vertes d’ou
'idée d’authenticité, de naturalité et d’évidende I'environnement. Cette valeur
semble étre devenue un enjeu majeur dans le pusient social des individus et
de leur création du quotidien. Se répercutant da®maine musical, 'authenticité
atteint son paroxysme dans les musiques traditimsngui dans leur définition
méme la mobilisent. Etre traditionnel, c’est étethantique, étre simple et dans le
vrai, au contraire du commercial, dénaturé, tramsé abimé par la technologie et la
culture de masse. Nous pouvons croiser nos anakyges les résultats de T.
Livingston, qui définit le courant de revival auxaks-Unis, comme incluant the
categorization of culture into modern and traditnah, the privileging of exchange
valeur over use value, the objectification commodiion and rationalisation of
various aspects of life participation in the « caftconsummerism », an ideology of
modernity $°2

Il émerge, tout au long de la plongée dans le diesti de ces musiciens, une
recherche d’'un ordinaire, d'une vie de tous les goaut la quéte du bien-étre
individuel, de 'harmonie entre ’homme et la na&t@st, a des degrés d’engagements
variables, omniprésente. C’est finalement celaesgliit trad», une recherche d'un
bien étre, d'un étre ensemble dont la musique 'ese |principal. En voulant
sauvegarder, ou tout du moins perpétuer des habitudesicales, des instruments,
des facons de jouer, les musiciens s’inserent dasdogiques d’étre, basées sur le
respect des autres et de la nature. Les balse$tsolz, les musiques traditionnelles
sont vecteurs d’'idéologies du mouvement revivalegie sont la tolérance, I'anti-
individualisme, l'anticonsumériste. Toutes ces ipuws participent a la
reconstruction, sous de nouvelles formes, d’espdoeteraction et de socialisation
autrefois tres présents dans les sociétés rurles: le phénomene revivaliste, se

mettent en place des discours normalisant le geatidles individus qui sy

62T Livingston op.cit,p. 66. « La catégorisation d’une culture dans lelenoe et le traditionnel, en
privilégiant plus la valeur de I'échange plus gaesdleur d'utilisation, I'objectivation de I'éconaen
et de la rationalisation de différents aspect awié¢ de participation sur le « culte du consumeéeis,
une idéologie de la modernité ».
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rattachent. L’adhésion au discours écologique,gégement environnementaliste,
I'aspiration des individus & maximiser le colle@#mblent osciller entre utopies et

pratiques quotidiennes.

Pour conclure, ce que l'on peut retenir grace aalgse de toutes ces pratiques
culturelles et artistiques, c'est une grande hom&it des godts, centrés autour des
pratigues a caractére local et régionaliste, et dfgjet d'une culture plus
globalisante, unifiée et légitime. On peut faireralun lien avec les revendications
en cours a la fin des années 1960. Marie-Carmeai&et William Genieys a la fin
de leur ouvrage Kinvention du Pays Cathare'®, expliquent que la génération
des soixanthuitards qui ont pratiqué lincantatiolu vouloir vivre au pays, qui
finalement devait se traduire comme la volonté deevautrement face a la
mondialisation de la société francaisé®* Nous pouvons rapprocher ces analyses de
la composition sociale de notre population. Commgsr’avons indiqué en début de
ce chapitre, les musiciens traditionnels amateppsirdiennent majoritairement a des
professions intellectuelles supérieures, essesmtielht en lien avec le soin de
I'’Autre, que ce soit dans le médical, le sociall'éducatif. A la suite de Bozonnet,
nos observations tendent a montrer que les indivies plus engagés d’'un point de
vue écologique, se recrutent essentiellement dassclasses moyennes ileg
salariés de I'Etat ou assimilés Ce sont des individus qui disposent des resssurc
économiques et sociales importantes. Ainsi, O. B8fh tout comme Ph.
Coulangeoff®, remarquent que ce sont généralement les indivéduplus diplomés,
plus souvent issus des classes moyennes et supériécadres et professions
intellectuelles supérieures), qui composent les bmesndes associations défendant

I'authenticité et la ruralité.

En croisant leurs origines sociales, leurs engagemassociatifs et militants, on
apercoit une forte similitude avec ces enquétemmales®’. «Les néoruraux se
trouvent ainsi engagés en premiere ligne pour leewkge d’'une authenticité rurale

qui n'est pas nécessairement valorisée par lesledgs plus anciens, plus soucieux

483 MC Garcia, W. Genieysp. cit.
64 |bidem, p.136

%5 0.Donnatop.cit

%6 ph. Coulangeomp.cit.

467 0.Donnatpop.cit.
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de bénéficier, dans leur environnement rural, désménts du confort urbain
moderne»*®® Un paralléle peut étre fait entre les musicigmaslitionnelles et les
militants écologistes tels que Carole Waldvogeldetécrits dans ses travaux. Ainsi,
sans pour autant affirmer que tous les musicieaditionnels sont des écologistes,
des traits communs peuvent étre dégagés entreeles tgpes de population Le
profil des environnementalistes enfin, a la foiseggproche de celui des naturalistes
et s’en distingue. Il s’en rapproche dans le sen8, @omme eux, les
environnementalistes appartiennent aux fractionsivides de I'espace social : plus

généralement d'ailleurs aux catégories sociales apées »*%°

C’est en cela que se fait le croisement et I'alditon entre musiques traditionnelles
et musiques du monde avec la question des sun@sagttniques, des mouvements
revivalistes de communautés en voie de dispar{teedanger ici étant non pas tant la
pollution environnementale, mais la société occidentonsidérée aussi comme
pollueur). L'éthique et le style de vie des mugisidraditionnels entrent alors en
résonance avec l'idée d’ « équilibre naturel », lainature, comme les cultures
rurales, sont menacées par 'homme industriel strsaltiples interventions. La

stylisation du quotidien qui y est associée renchm@hensibles logiques d’action
des individus. Le choix de la dimension traditidiemet donc historique, replace les
individus dans des schémes de pensées spécifigpragyant a la préservation

d’entités naturelles, mais aussi ethniques, rédgsnaou territoriales.

%8 ph. Coulangeomp.cit. p. 85

469 C. Waldvogel, « Trois grands modes d’appropriater’espace rural dans le champ associatif et
leur implication militante », communication danshre du colloque Les mondes ruraux a I'Epreuve
des sciences sociales - Dijon, 17-19 mai 2006, p. 4
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Portraits de musiciens

Tout au long de ce dernier chapitre, nous nous sEsrefforcée, a partir d’'un modeéle
typiqgue du musicien traditionnel, de décrire et aenprendre les implications
sociales, idéologiques et symboliques d’'une stytisade la vie. Partant de la
description des univers culturels, puis des dinmssles plus intimes de la vie, nous

avons cherché a saisir les fagons d’étre musicagtitionnel.

A partir de ce cadre interprétatif, il nous semhtéressant de voir plus précisément
dans des histoires de vies particulieres, la mandent toutes ces dimensions se
matérialisent. Pour cela, nous avons souhaité rewemi le cas de trois de nos
enquétés. A la fois personnages emblématiques tte population (en tant que
rencontres parmi les plus marquantes de notreiki@daerrain), ils incarnent chacun
a leur facon, des modalités de vivre et d’étre miesitraditionnel. Bien qu'ayant
tous des parcours spécifiques, traversant des<tagigiduelles, ces trois musiciens
possedent aussi des traits communs, des cardquéeisttypiques du courant
traditionnel, c’est pourquoi il faut veiller a negles prendre uniguement en tant

gu’idéaux-type.
Notre choix s’est porté sur Fantine, Didier et \ént En effet, chacun d’entre eux

représente a la fois des moments et des modaldéses a la pratique spécifique,

mais aussi des facons de vivre leur attachementaius
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1. Vincent

A travers ce portrait, nous verrons comment Vincgimscrit dans le courant des
musiques traditionnelles, comment il a construitcaaiére de musicien amateur.
Vincent est agé de 35 &A% il est originaire du Cantal, mais pour des rasson
professionnelles, il a déménagé dans la régionnigise. Vincent est ingénieur pour
un grand constructeur automobile. Sa femme esegwgalt ingénieure et ils ont deux
enfants en bas age. Au moment de I'entretien,avait que deux ans de pratique
musicale. Ce fut d’ailleurs un objet de négociatmour I'entretien, car il ne se

sentait pas suffisamment Iégitime pour parler cderment de sa pratique.

Vincent n'a pas, durant son enfance été fortemecibbsé a la pratique musicale.
Ses golts musicaux sont tres différents de cewsesi@arents« Quand j'étais petit,
I'univers musical ne m’intéressait pas du tout. [Mgs parents ne faisaient pas de
musique. Ni mes fréres et sceurs. Donc, euh, j'entendu un p'tit peu quand j'étais
p’tit. Mais, sinon, c'est au travers des amis efsement qui jouent, qui
pratiguent. Ses parents écoutaient de la musique traditienndAuvergne
«Puisque mes parents sont auvergnat®eur Vincent, il y a un lien de cause a
effet, une forme d’évidence territoriale des pratgumusicales. €'est normal
d’aimer les musiques de sa régja'est natureb. Sa pratigue musicale s’est inscrite
dans une démarche de redécouverte des musiques amfance a I'age adulte. I
s’est petit a petit attaché aux musiques auvergn&in de rock et de musiques de
variété pendant sa jeunesse, Vincent était alors digtique face aux godts et
préférences esthétiques de ses parents. Sa déeoetveson engagement dans la
pratigue des musiques traditionnelles constituenténitable retour aux sources :
« Ca me rappelle des sonorités que j'ai connues qyatais petit avec ma famille.
Ma mére m’en parle encore beaucoupC'est a I'dge adulte et par les amis qu'il a
développé le godt pour la pratique musicale. Gdesvoyant des instruments sur
scene qu’il a eu envie de faire de la musique,l qu’eu, ce qu’il nomme, kn
déclic». « Quand jai vu pratiquer les instruments, j'ai eavie de pratiquer [...]

C'est le hasard des rencontres Sa pratique musicale intervient a un moment

47 Au moment de I'enquéte en 2007
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particulier de sa vie, juste aprés la naissancesede enfants. Il souhaite, par la

musique, sortir de son quotidien, avoir « du teps lui ».

Un engagement dans la pratique

La fréquentation des bals a permis & Vincent désgliariser avec les musiques
folk, puis les musiques traditionnelles. La pluélide ses godts chorégraphiques a
travaillé ses capacités a choisir et orienter gégmnces esthétiques, mais lui a
également permis d'élargir son réseau amical. Géitteension relative au réseau
amical fait ressortir I'idée du collectif, du pagla méme de moments éphémeres,
tout au long de I'entretien. Abordée au tout débytropos du bal, elle entre en
résonance avec des logiques d’action des autresidesnde sa vie et de son
quotidien. Le <aire ensemble est une idée prédominante chez Vincent. On le
retrouve plus tard dans l'entretien quand il patle fait de monter un groupe
musical : «J’ai connu dans des bals folk, des gens qui danses¢mble pour se
faire plaisir, des gens qui jouent pour se faireipir. C'est plus ca que je
recherche». Faire plaisir, se faire plaisir, étre dans angiance de convivialité, de
partage sont autant d’arguments que I'on retrowyEi®és et approfondis tout au
long de I'entretien. Son attachement pour les riépes traditionnels s’est fixé
autour de ces dimensions, le confortant dans saespremiéres. Bien plus que des
considérations esthétiques, l'attachement de Vinceour les répertoires
traditionnels s’exprime au travers de réflexionsusplou moins pratigues ou

matérielles.

Sa pratique musicale est un moyen de se dives@ng trop a avoir a travailler [...]
C'est un loisir, pas forcément de l'art. Je suipldur m’amuses. Mais, elle devait
répondre a plusieurs criteres tels que facilitéccta a la technique musicale, la
localisation des lieux de cours et la facilité dm jen collectif. Le choix de
I'instrument s’est fait en fonction du lieu de ceull devait ne pas étre trop éloigné

de son domicile, il peut y aller en vélo.
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« Le répertoire irlandais me plaisait, mais a I'épe, j'étais pas
fixé sur un répertoire. C'est plus la possibilité teavers cet
instrument de démarrer quelque chose, qui étaipkeis proche.
Parce qu'a I'époque j'ai eu ma®?®fille, donc, il fallait quelque
chose ou javais pas dix kilométres a faire ! Jellacs y aller en
vélo ! C'était a la MJC, donc a coté. L'instrumene plaisait, le
répertoire oui. J'dirais, qu’il me faisait plus pegu’autre chose.
Parce que c'est un répertoire, quand on ententhhidais y’a plein
de notes ! Donc, ¢a me parait difficile. Et puissiuun instrument
facile a transporter. Donc, on peut pratiquer partoCe qui est
important. Parce que sinon, euh,... Si on le praigas, on peut,

mais c'est difficile. Donc, c'est une conjoncti@encthoses. »

Finalement, les musiques traditionnelles sont, pGacent, le meilleur compromis
entre ses obligations familiales, professionnetfeses envies de divertissement. La
musique en elle-méme, la dimension esthétigue amivesecond plan. On ne
retrouve pas 'amour de la musique, au premiercb©e n’est pas le godt pour un
répertoire qui va inciter sa pratique instrumentilais c’est un ensemble de choses.
Dans le cas de Vincent, on voit bien que la pratigst orientée trés fortement par les
aspects pratico-pratiques de la vie quotidienneeult d’une pratique pour se divertir
qui ne le contraint peu dans son quotidien. Il faue cela reste dans la dimension du

divertissement.

« Parce que par allleurs, je faisais, moins depgige jai des
enfants... Mais, je faisais beaucoup de vélo. Euhgi.dautres
centres d’intérét. Et je voulais pratiquer ca enmeétemps que
mes autres centres d’'intérét ! J'ai un copain aait tlu vélo et qui
fait du violoncelle. Je l'ai vu une fois sur la reulavec son
violoncelle,...M’enfin, c'est pas,... Donc euh, la€dl@u moins,

j'étais a peu pres sOr de pouvoir 'emmener part@obnc, y'a ces
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aspects. M’enfin, le principal aspect, c'est d’awbes cours a coté

et d’'un instrument que je pensais pouvoir faire dgonent. »

Perpétuation de la pratique

Pour Vincent, la poursuite de la pratique instrutalenet la continuité de son

engagement sont largement liées aux modalités dafipsage et de jeu. Ce sont a
la fois les techniques d’apprentissage, I'apparéetebilité des modes de jeu et de
transmission, la facilité d’écoute ou de savoirdaiechnique qui participent a ce

processus plus général.

« J dirais, ce qui m’a plu, c'est de prendre untam plaisir a

jouer, méme si c'est d'un niveau pas extraordindttepuis, y’'a les
cours aussi de Yann Manche qui sont tres intéréssarssi. Yann
Manche, je pense qu'il fait assez l'unanimité,..edt pédagogue.
Donc, euh, évidement, il fait des cours qui intséees. Donc, y'a
assez peu de gens qui ne s'intéressent pas. Démdpys ces

facteurs qui ont fait que j'ai continué. »

Comme pour beaucoup de musiciens, les modalitéppEatissage sont des
éléments non pas incitateurs, mais permettantriznpé&é de I'engagement musical.
Fortement empreinte d’'un travail a partir de I'déglla pédagogie mobilisée par
I'enseignant des cours auxquels assiste Vincengssentiellement structurée autour

des techniques d’écoute de disques ou de magnétegtsur I'imitation.

« Alors, sans partition ! Parce que c'est de la iques orale... J'ai
oublié de dire, ¢a correspondait aussi a ma facercdncevoir les
choses. Et encore aujourd’hui, les partitions, @s llis un peu.
Mais, comme je disais a des amis ce week-end, rpoyrc'est du
chinois. J’'me sens pas encore d’attaque a fairéadeartition. Par
contre, jenregistre les choses doreille. Et la er c'était

guelgue chose de positif. Parce que pour moi, pvditlais
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d’'oreille. Donc les cours de Yann Manche s’organisautour de
I'écoute. Il nous donne des partitions. Mais, c@stsupport pour
ceux qui savent lire. Sinon, des disques et p@ergiellement une
transmission d’oreille. Disons qu'’il y a des traxaen groupe, des
travaux en petit comité. Et du travail sur la teajue, et il nous
informe sur pas mal de choses. Sur la découverte de
limprovisation. Comment dire, c'est assez complgt.ca fait
presque peur au début, parce quon découvre qud plein de
choses. Mais, ceci dit, il est assez complet stpégagogique. Ca
s’explique aussi parce qu'il est tres intéressé fmmpédagogie.

Alors avec un point qu’il souligne et qui est tné®ressant. »

Si on reprend le vocable beckerien, son enseigesintin incitateur, voire méme

prend une place plus importante que les répert@uesmémes dans I'engagement
dans sa pratique. Pour Vincent, cet enseignana egéftérence a partir de qui il peut

construire sa démarche artistique. Il y est trésché, le considére comme celui qui
lui permet de découvrir I'lrlande au travers de mesiques. L'apprentissage tel qu'il

est proposé dans ce cadre est bien plus qu’undesiiagon de faire de la musique

pour Vincent. Cela rentre en résonance avec sgowxfde voir les choses » : le

travail en groupe, les cours collectifs, en painié, de facon solidaires, sont autant
de maniéres de faire fortement valorisées par Vince

« Suivant les années, ¢a marche plus ou moins Giest le travail
en groupe. Les gens qui progressent aident ceuxapuli moins
vite, tout en progressant eux méme. Parce qu’erresmmt, on
apprend. Donc, il nous dit qu’il donnera jamais deurs seul.
Parce que pour lui, ca a moins d’intérét et puisgoupe, c'est

aussi un facteur positif. »

En ayant une pratique différente de celle propaa@es les institutions musicales,
« un peu en dehors de la société/incent revendique une posture singuliere dans

I'espace musical. Le vocabulaire mobilisé pour grade sa pratique tourne autour
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des idées de convivialité, de simplicité, de fétedaltérité. Cette derniere est
fortement mise en avant par Vincentl ¢&aut se forcer a aller vers les autres
marquant une distinction forte avec le courant lavlkte et la critique
communautariste. Se refusant de parler d’'un miemogéne,Vincent, dans une
démarche militante, revendique un c6té « non homagedes publics des musiques
traditionnelles. L’engagement dans la pratique mesiques traditionnelles semble
étre pour Vincent, au final, bien plus qu’un simgieertissement. Se dégagent par le
discours sur ses facons d’apprendre, de jouerdienqu’un rapport a une pratique
musicale, c’'est cet «esprit trad », cette man@ére au monde, développée

précédemment, que Vincent exprime clairement toubrag de son entretien.

Un univers culturel homogene

Lorsque nous avons interrogé les préférences agibétet les pratiques ordinaires
de Vincent, nous voyions se dessiner un universum@ll relativement homogene.
Tres sOr de ses goUts et particulierement réfl@ahs ses démarches intellectuelles
et quotidiennes, Vincent semble se rapprocher asstament de l'idéal-type du
musicien traditionnel que nous avons dégagé préuddat.

En ce qui concerne ses golts musicaux, il est esbement intéressé par les
musiques traditionnelles européennes. A travers ésesites musicales, Vincent
cherche aussi a acquérir une culture musicale,expertise dans le domaine des
musiques traditionnelles, qui dans ses écoutescalasiva de pair avec une curiosité
ethnologique. Pour Vincent, les musiques sont itrescdans un territoire, mais aussi
dans une culture. Pour bien comprendre les musigueasit s’'intéresser a la culture
dont elles sont issues.En Bretagne, c'est devenu un référent identitaierce que

la musique fait partie d'une cultuse Cependant, malgré ses recherches
documentaires, en particulier sur l'lrlande, il dmrde forts stéréotypes culturels
quant a ce pays. N'étant jamais allé en Irlantes’ilmagine des pratiques, se

représente des facons de fairel: parait qu’on peut les trouver dans les pubs

Pour compléter ces connaissances théoriques ettaehde des représentations, le
voyage dans le pays d’origine des musiques lui se@ioé le meilleur moyen. C’est

en s’acculturant, en s’imprégnant de la vie sucgl@n se mettant dans une posture
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quasi d’ethnologue que les musiciens traditionpeldectionnent et affinent leurs
connaissances et leurs regards sur les musiquesoyage constitue une étape
particulierement forte dans la carriere des amatelréparé, révé pendant
longtemps, il constitue un degré supplémentairegigement dans la pratique. I
permet la confrontation avec les autres, avec apuxsont les « maitres » des

musiques.

« Si J'y vais, c'est pour voir un peu I'lrlande. Rea que c'est quand
méme intéressant de les voir jouer. |l parait qupmut les trouver
dans les pubs. Des choses comme c¢a! Donc, d'#&kervoir
jouer... Et euh, jpense pas aller plus au-dela. Ramque la
pratiqgue que jai de la musique irlandaise, c'estpeu par hasard.
Donc, ¢ca me plait, mais c'est pas forcément cormadt musique
irlandaise, connaitre la culture irlandaise, c'gss ca... Donc, si
J'y vais, c'est pas par référence a la musiquestCtennaitre ce qui
se passe la bas, et puis, c'est pas prendre des ewac les grands
maitres de la musique irlandaise. C'est plus, quand travaillé
une musique liée avec une culture, c'est aussosé&anter avec

les images d’Epinal qu’il y a derriére. »

Ses dégodts musicaux sont aussi tres signific&tifsi, Vincent marque clairement
un rejet du Hard Rock, top violent ce sont des choses trop dusesu des
musiques commerciales. Toutefois, ce qui est ins@rE a noter, c’'est sa recherche
de sonorités nouvelles et sa curiosité. En analysardiscours que produit Vincent
sur ses golts musicaux, on s’apercoit de la dimanévolutive et dynamique des
godts. Il se refuse a étre dans la facilité. Poorer certaines musiques, certains

répertoires, ©n doit se forcep.

« Alors que javoue que depuis que je suis daneivars des
musiques traditionnelles, jécoute beaucoup moies réste !
J'écoutais un peu de classique. Avant, quand petgune,

jécoutais du rock. J'ai un peu découvert le rockauolescence,
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mais j'avoue que je ne suis absolument pas cormaissMais

depuis que j'écoute les musiques traditionnell&soute plutot
gue ca. Parce que jessaie d’acquérir un peu justemEt c'est
volontairement pour travailler. [...] C'est plus urejet, ne pas
arriver a rentrer dedans! Ouais, jaime pas trop jazz,... ¢a
dépend des pratiques de jazz. Y’a des pratiquegzie que je
n'aime pas, jarrive pas a rentrer dedans. Ou a@res musiques
indiennes jarrive pas a rentrer dedans ! Faudraraiment faire

un effort, c'est-a-dire se forcer a rentrer dedgur que ca...
Pour commencer a aimer ! Si on se force pas,... Seigga chose
pour lequel on n'a pas d’accroche immédiate, iltfae forcer.

Donc, effectivement certaines muiques de jazangapas. Pour
rester sur I'exemple de la musique indienne, y's deoses un p'tit
peu dures,... Y’en a d'autres! Les musiques euh,.aisQsi je

dois donner des exemples un peu caricaturaux, cautains jazz,
euh, le hard rock ! Le rap, aller on va dire... Mdigut le prendre
avec des nuances ! J'préféere dire que ce n'estquesque chose
gue jaime beaucoup ! Et puis la musique traditielta indienne.

Des choses comme c¢a! J’me souviens d'un ragaenéais pas

beaucoup d’action, quand est-ce que c¢a fini ? »

Tout au long de I'entretien les réflexions ethnajogs et ethnomusicologiques sont
tres présentes et étayées par ses habitudes lestfmdement axées sur I'écologie et
I'ethnologie.

« J'suis orienté vers tout ce qui est livres de, utoe qui est essai,
analyse du monde, écologie, etc,... Problématiquesnalee
temps,... J'suis trés orienté sur l'analyse des molatiques.

Question: Plus ethnologie ?
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Vincent: Euh, en ce moment pas trop. Mais, jeruai. J'aime
bien les biographies sur les peuples. Mais pas #ogEe moment.
Je lis plus les livres, comme par exemple : Quandadpitalisme
perd la téte,... Une analyse du vice président du, SMi ce qui se
passe actuellement. Mais ¢a peut étre plus politig@elogique.

J'lis ¢a ».

Ses magazines préférés sbualitis, Jardin écologiqueet Courrier International |l

lit frequemmentLe Mondeet Libération, afin d’avoir « un regard critique sur la
mondialisation et comprendre notre systeme de ®osieParallelement a ces
habitudes lectorales idéologiquement et politiguemancrées, Vincent rejette
totalement la télévision, que ce soit en tant quédiem informatif ou de
divertissement. La télévision est jugée mauvaisehomogénéisante, formatant la

pensée des individus.

«Non'! Jai pas la télé! [...] C’est un peu par egjparce que
jaime pas ce qu'on a la télé [...] Jai une imagegaéve de la
télé. Maintenant, jai plus du tout envie,... ca reaté plus. Et
puis, ca me manque pas ! Sauf que maintenant, @@saenfants,
donc on peut se poser la question. Pour dire, esft€on va pas
les exclure un peu. C'est simplement que maintegaetje me
pose un peu la question. C'est un peu par rejetgogue je n'aime
pas ce qu’on voit et la pratique de la télévisiatuellement. Mais
a la limite, je me pose plus la question. J'y pems&ame pas. C'est
plus comme c¢a. Et puis, un dernier facteur. J'aitelonps libre,...
et puis on est plusieurs a faire comme ca. On a peuse faire
bouffer par la télé. Bon, ben, c'est plus un peppgbsition a la
pratique télévisuelle actuelle, et puis, c'est gague jai d’autres
choses a faire. [...] Et y'a des choses que je resderfacon trés
fortement négative. Et surtout pour moi, la téléns c'est,... On

peut revenir a une des questions. C'est a la foidagteur trés
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important de ’homogénéisation dans la pensée,’&trign qui

m’obséde plus, »

Ce rejet de la télévision traduit une prise de tpmsidans l'univers culturel. Pour
Vincent, la culture n’est pas la pour uniquementisertir, elle doit permettre aux
individus de réfléchir, de développer un sensauii Nous retrouvons cela dans sa
facon d’aborder les pratiques culturelles, la m@&ndont il s’y inscrit est fortement
liée a un positionnement idéologique, voire paliegSes godts en matiere de lecture
et le rejet de la télévision nous permettent declidpper cette hypothése. Elle est
renforcée par I'analyse des préférences cinémaibgraes de Vincent. Ainsi, il est
particulierement sélectif en ce qui concerne leasfiqu’il choisit de voir. Rejetant
les « grandes productions » et le cinéma reputéreial ses godts se portent plus

des formes cinématographiques réputées « artistigoe difficiles d’acces.

« Nous, on a de la chance, on a l'institut Lumiare6té, on a un
p'tit cinéma pas loin. Mais, j'y vais pas actuellemt. Mais,

jaimais bien aller a I'Institut Lumiere. »

Ses préférences pour les films d’auteur, les etitdles, les circuits de distribution
cinématographique de moindre ampleur, « préfémarmuialité a la quantité », sont
des indicateurs pertinents, faisant écho a une fdeainscrire dans le monde.

Nous avons fini I'entretien en développant des disiens plus intimes, relevant de
sa facon d’organiser et de penser son quotidienguCeessort de facon trés forte,
c’est une volonté de préserver des formes de lmmakbasé sur le partage, le
respect, la solidarité. Dans chacun des domainesadeie abordés au cours de
I'entretien, ces valeurs et ces principes de viasaient présents. Ainsi, que ce soit
dans ses choix résidentiels ou dans ses habitdbdesntaires et de gestion du
quotidien, Vincent se référe a un systéeme de valeelativement homogéne. Sa
maniere d’étre au quotidien, son style de vie prappui non seulement sur des

idéaux, mais aussi sur des pratiques.
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Quelque soit le domaine envisagé, la nature etdeegtion de I'environnement sont
mis en avant. Ainsi, il s’intéresse a toutes lasnfes de réflexion sur I'écologie, le
développement durable, faisant le lien entre sa mivée et son activité

professionnelle d’ingénieur et cherchant a quesBoria place du progres, de la

modernité et de la technologie dans les interastsmtiales.

« J'crois pas qu'aux valeurs matérielles. Mais eantt que
rationnel, j'ai une formation scientifique et to@.est de voir que
d’'un c6té on consomme, le pétrole, ca va finir garon le veuille
ou non,... Méme si la terre était remplie de pétrdléaudra un
jour ou lautre travailler sur ce qui est renouvela. Donc,
I'énergie fossile sera pas durable. Mais, il faudp@on consomme
autrement... Si on veut pas en mourir. Parce queersdciété est
basée sur le pétrole. [...] Small is beautiful. Conulisit I'autre.
Mais je pense que dées qu'on a quelque chose de gess$ quelque
chose qui oriente la société fondamentalement. q€éen a,...
J'pense que c'est un facteur important d’orientatae la sociéte,

mettre les choses entre pleins de mains. »

En s’intéressant a la fagon de vivre de Vincentsens qu’il accorde a ce qu'il fait,
on voit se dessiner une morale, un sens éthiquel’gunepeut relier au courant
écologiste. Des liens se tissent entre des domaleels vie qui semblaient étre
éloignés. En effet, que ce soit pour ses loisirspour sa profession, Vincent a
toujours a cceur la protection de I'environnemeatptner des actions en faveur de
la non-violence, toujours dans le respect des swukgant été engagé pendant dix
ans au sein d’'une association humanitaire, Vine&dt désormais tourné vers des

structures telles que Green Peace ou ATAC.

« Proche oui, parce que je suis plus proche deseesibilités. Par
contre, je ne suis pas engagé parce que euh, gajotirs un
probleme, c'est qu’on n’'est pas toujours d'accor@é@vout ! Et
puis, j'suis intéressé par les idées qui sont wdbies. J'aime bien

prendre et en laisser. Et je serai plus sur certaichoses comme
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I'écologie. Sur certaines choses qui me tienneas @l cceur. Plus
javance et plus je me dis, jaimerai me faire dgsatheses,... C'est
ce que jai écrit a Green Peace récemment. Parcej'quais recu
un courrier. Ou ils disaient gu’ils étaient les $&a pouvoir sauver
la planéte... Mais, ca m’a un peu énervé... Parce queejveux
pas m’engager, parce que je ne suis pas un mildans 'ame. Et
puis d’autre part, jai pas I'impression que ¢ca gasa par une
association. Donc, je veux bien aider, militer, snpas m’enfermer
dans une association. Mais, j'veux bien trouverufas modes. Ce
qui veut pas dire que je veux pas aider. Mais, rsimdfectivement,

je suis plus dans ces sensibilités la ».

Cependant, pour Vincent, ces idéologies ne regi@stde I'ordre du principe, il les

met a I'ceuvre dans ses gestes quotidiens.

« Je vais a mon boulot tous les jours en vélo.,, @amment on
fait 7 On se pose beaucoup de questions. En @ummgse dans le
poids lourds. C'est pas évident. J'ai des amis anti carrément
tout changé. Changer ses pratigues quotidiennes, psser

beaucoup de questions. On est comme beaucoup de @erest
pris dans les contradictions de la société. Donssager de
pratiquer au quotidien. Tout ce qui peut, tout ce guoi on a de
influence. Et puis la consommation aussi. Parces ge pense
gu’on vote beaucoup avec son carnet de chéequesc, pomefuse
les supermarchés. Aujourd’hui, je pense qu’ils smntméme titre
gue la télé des facteurs d’homogénéisation de laésacEt puis

dans la consommation, de plus en plus, c'est,... Bmus on a les
moyens. Mais, si les gens qui ont les moyens mgajent pas,
c'est bien triste. Donc, c'est d'orienter nos ashabonc, plus
facilement les petits producteurs, le commerce téglé quand

s’est possible. Les artisans, le local, etc. castc'en facteur
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important. Donc, y'a des choses sur lesquelles erpeut rien.
Euh, donc, on peut essayer de baisser sa consoormatais,

apres, donc, la, je me considere en devoir de faie

Il va méme développer un véritable raisonnementesdéveloppement durable, sur
la décroissance, sa position est trés réfléchiarggimentée. Vincent insiste a de
nombreuses reprises, exemples a 'appui, sur l'itapee du local sur le global,
reprenant plusieurs fois le sloganSwmaall is beautifub. Son intérét pour I'écologie,
les énergies renouvelables et le développemenblguranvoie moins a un principe
de vie qu’a sa curiosité scientifique. Méme son xhésidentiel semble s’inscrire
dans cette démarche. Bien qu’étant obligés de amrenilieu urbain, Vincent et sa
femme ont choisi un appartement dans une résidentssment arborée et au coeur
d’'une banlieue lyonnaise.
« C’est aussi parce qu'il y a de la verdure qu'onrsspret endroit.
Je ne me sentirais pas bien en ville, sans un drbime plairais
pas dans le centre ville. Donc, c'est un peu p@uggon a choisi
ca! A la fois parce que c'était a mi chemin etaqupouvait aller
au travail en vélo. Et puis d’autre part, parce go’a un peu de
verdure. [...] Jaime bien le jardinage. Mais, c'e@sai qu’il ne faut
pas y voir un quelconque rapport a I'ancien ou quidiais, le
rapport a la terre est un facteur important des lgganes qu’on
rencontre actuellement. Euh, la terre, c'est quanéme ce qui
nourrit I'humanité. Y’a quand méme beaucoup de paygsEt plus
on s’en éloigne, et moins on prend conscience itgetaction

gu’on a avec notre milieu natured.

En conclusion, on note tout au long de I'entretienrepositionnement de Vincent
par rapport aux valeurs de la terre, du terroiladeature. «€On est en symbiose avec
la terre, la terre, c'est pas un substsatRevendiquant une maniére d’étre, un style
de vie fortement empreint de réflexions écologisfeegroupant a la fois des
considérations sociales et environnementales),évinn’est pas non plus dans une
fascination face a la ruralité. Au contraire d’astrmusiciens que nous avons

rencontrés, il ne prébne pas un retour aux soutses rupture totale avec le monde
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urbain. Son discours reste tres raisonné et pardsirve sur la ruralité qu’il associe
souvent avec des coins reculés. « Non ! Pas la campagne profonde... Et puis un
village, ¢a pourrait étre aussi bien un village, si@ias le coin reculé ! J'vois mon
ami qui est agriculteur. Ah, ben, c'est super beaul habite, mais y'a rien. C'est un
peu reculé. Ca pourrait étre un village, des chgses,... C'est pour étre proche de
la nature, mais pas étre un homme des boisopposition entre le rural et I'urbain
est encore forte chez Vincent. A la recherche dawdémarche de qualité » tant dans
les dimensions les plus matérielles de sa vie qune s relations sociales, Vincent

milite contre toute forme d’homogénéité sociétaledundividualisme.
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2. Fantine

L’entretien de Fantine est particulierement intséag$ puisqu’elle fait partie des
musiciens les plus jeunes de notre enquéte, mas Huse des plus engagées
politiquement. Ce qui rend l'entretien marquant Eagiencement des pratiques
militantes de Fantine et la facon dont elle rendécehtes toutes ces activités dans
son ordinaire. Originaire du Poitou, Fantine a dradans une ville de petite
importance. Ses parents sont enseignants et sedsgparents étaient des ruraux.

Elle est étudiante en Sciences Politiques et 2@a#ins au moment de I'enquéte.

Nous avons pu l'interviewer car elle fait partie techorale de chants du monde a la
Guillotiere au sein du CMTRA. Fantine vit en colition avec deux étudiantes de
Sciences Politigues dans le quartier de la Croix sBeuLorsque nous l'avons

rencontrée, elle venait de rentrer d’'un voyageudiétde six mois au Pérou, au sein
d’'une association humanitaire. Ce voyage s’instriggans le cadre d’'un stage de
master qu’elle devait réaliser pour son cursus ersitaire. Les souvenirs et les

expériences de ce voyage furent trés présentsitolong de I'entretien et semblaient

avoir renforcé les convictions idéologiques ettmplies de Fantine.

Lorsque nous avons réalisé I'entretien, c’étaipsamiere année de participation au
sein de la chorale, mais elle n’était pas débutdates I'activité musicale. Enfant,
elle avait déja fait partie d’'une chorale et preulais cours de piano dans une école

de musique.

« Quand jétais petite, jai fait du piano. J'en it 7 ans. Mais,
c'était fait de maniére obligatoire, mes parentsila@ent qu’'on ait
une éducation musicale, c'était impératif. J'aitfde la chorale
aussi, on chantait dans les églises, avec le panthleu et le p'tit

chemisier blanc. »

Cette socialisation au sein de linstitution mukdcemarque sa fagcon de penser sa
pratique actuelle. Refusant d’étre dans un systéfapprentissage « normé et

normatif » et s’estimant pas assez « douée poue fun instrument » Fantine
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investit d’'une toute autre maniére la choral®lais pour la pratique musicale, j’suis

pas du tout douée. Je fais pas d’instrument ehate pas toute seule ».

La chorale de la Guillotiere constitue une repdsda pratique musicale totalement
abandonnée a I'adolescence, dans une autre villanst un contexte d’apprentissage
et de jeu totalement différent. C’est en changeantille, de cercle d’amis et dans
une situation de rupture avec la culture famil@éelle s’est lancée dans la chorale.
Par ailleurs, son voyage au Pérou a largementibagta son investissement dans la
chorale. Chanter, faire des musiques traditionsell@mérique Latine est un moyen

de garder le lien avec le Pérou.

« Jai trouvé cette chorale par hasard. Donc, c'gss un
engagement dans la musique traditionnelle pure..., Eibst
vraiment par hasard, j’ai vraiment tilté sur le pdipe, découvrir
de nouveaux chants, et surtout rencontrer des genpays qui
nous fassent partager leurs chants. Parce queuje vision assez
critiue de la société francaise, qui est par ragpa

limmigration... Et d’aller a leur rencontre, moi qusuis d'un

milieu on ne peut plus normé et normatif de classgyenne
francaise, etc,... J’me suis dis, c'est p’étre 'moa de changer

ca et de découvrir de nouvelles pratiques. »

Des le début de I'entretien, Fantine insiste eter@frequemment sur la nécessité de
rencontrer d’autres personnes, de découvrir d'awtudtures, de partager. Son stage
au Pérou, ses activités extrascolaires, sont nwtipar la recherche de

I'élargissement de son réseau social et amical.

« C'était le moyen de rencontrer des gens et de faitre chose,
hors école. Parce qu’'on est dans une école ferdiseis a 'lEP,

et c'est assez fermé, du coup, on rencontre tosjjbes mémes
gens. Je vis avec deux personnes qui font la mBosecDu coup,

je voulais rencontrer d’autres gens ».
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L’absence de considérations esthétiques est pagtienient forte dans I'entretien de
Fantine. Elle aborde la beauté des mélodies samylé de la simplicité, du
divertissement et de la détente. Elle est d’aileassez peu impliguée dans sa
pratigue musicale, considérant qu'aller chanter foie par semaine le lundi, c’est
assez suffisant pour son « bien-étre ». Tres pepligoée dans un travail au
guotidien, Fantine insiste sur le fait qu’il fautegcela reste avant tout un loisir, sur
une seule journée de la semaine. Refusant queatayse musicale devienne une

contrainte, Fantine aborde sa pratique musicalelsmgie du dilettantisme.

« Je crois que c'est le truc tres béte, le fait ppueomprenne pas
les paroles. Je le sais de toute facon, c'est pasedgrande portée
idéologique. J'suis pas mal... J'vais pas dire qusyes militante a
fond, mais je suis quand méme engagée dans beadeociposes.
J'ai des lectures, jai des cours par rapport a ¢gapjours tout
remettre en question, avoir une vision trés criticaug plein de
choses. Et finalement quand tu me poses la questoom’aide
p’étre a me rendre compte que de faire quelqueehasgte pour le
coté joli, le cbté ca relaxe, et pas tout transfernen quelque
chose de militant. Ce qui est quand méme fatigu&est quand
méme bien de faire quelque chose juste pour le beBagréable.
J'en ai besoin [...] C'est quand méme des chans@ssgnangnan
et tres cucu ! Les paroles, c'est mon amour, je pas trop quoi.
Tu prends des chansons traditionnelles francais&st pas tres
malin non plus ! Faut arréter de mythifier. Donajhe voila, mais
c'est vrai qu’on sait de quoi ¢a parle a peu piBah, elles ne sont
pas toutes jolies, en plus, donc, c'est aussi d/arra faire quelque
chose par rapport au corps. Donc, c'est aussi usregption trés
personnelle. Donc, d'arriver a sortir quelque cha$barmonieux

avec les autres par ton corps, finalement. »
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Cependant, méme si elle pense sa pratique uniquedsms un rapport de
divertissement, de détente, elle est en permargante la critique, dans la remise en

question et la démystification des musiques oypdesles.

Les modalités d’apprentissage : un facteur d’engageent

Pour Fantine, la place des enseignants et des iésdalapprentissage est trés
importante. Les techniques d’apprentissage quégltesidére comme non habituelles,
au regard de ses expériences passées, particiggmérpent de son engagement au

sein de la chorale.

« Quais, j'ai trouvé c¢a vraiment super ouvert deplé début. Et
puis, les profs qu'on a eu, je sais pas si ca cemjfgoris,
'Ukrainien, c'était vraiment trés spontané, il \aii vraiment
gu’'on y aille, quitte & chanter faux, qu’on se lacha’on n’ait pas
peur de la vision du groupe, ce que j'ai un peulterce a avoir.
Du coup, c'était vraiment bien de pas tomber. Btoig le
guatrieme prof qu’on vient d’avoir, j'veux pas faide la délation,
mais du coup, c'était beaucoup plus conformiste d&e groupes
de voix ! Heureusement que ¢a a pas commencé cgaparce
gue ca aurait p’étre eu un c6té un peu rébarbatiérs que la, on

s'fait plaisir. »

Dans l'entretien de Fantine, I'opposition entrefaiéntes manieres de faire de la
musique en fonction des répertoires est clairerdémeloppée. Trés critique face a
I'enseignement musical institutionnel et scolaitéetie a pu connaitre lors de son
enfance, Fantine revendique la part « informellefadransmission des chants. Cette
opposition entre la musique classique et les mesidtaditionnelles se cristallise
chez Fantine autour la dichotomie entre le tragtile plaisir dans la pratique, de
I'idée contrainte ou de d’anticonformisme. Les musis traditionnelles, considérées
comme plus faciles, plus accessibles sont aussite®@ar Fantine comme un

moyen de e pas faire comme tout le monde
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Le collectif

Chez Fantine, le groupe revét une importance @égcpliere. A linstar de Vincent,
sa pratique musicale se veut comme un moyen dedatitre I'homogénéisation de
la société, contre le confort social. Elle veut elépper sa pratique en créant un
groupe avec des membres de la chorale de la Gailotrefusant de jouer d’un
instrument toute seule ou de chanter toute seua ra’intéresse pas d’apprendre a

chanter pour apprendre a chanter. C'est plus latigue collective».

Se démarquant une fois de plus de sa précédenteienqee musicale dans la
musique classique, Fantine se positionne contreaie du musicien soliste, du
virtuose. Le collectif, le partage et I'ouvertureesprit caractérisent selon elle la
pratique de la chorale.

«Ca a un cO6té rassurant[...]jai un peu peur de
lindividualisme [...] jai besoin d’avoir du mondeugour, de faire
des choses ensemble. [...] La chorale ¢ca témoigra delonté de

faire les choses en groupe ».

Si on fait le paralléle entre le choix de son emrgagnt musical et ses convictions
politiques, il apparait un lien entre la recherahiene pratique collective et des
réflexions sur un autre modéle de sociéte Cela se retrouve de maniére trés
marquée lorsqu’on aborde son réseau amical. Ledféite dans des groupes, de
partager des expériences variées dans des endiftérents lui permet de s’insérer
durablement dans le milieu traditionnelC®st marrant comme quoi d’aller dans
des cercles, ¢a fait avoir des infesEn plus d’étre un lieu de convivialité, la cHera

est aussi un lieu de circulation d’'informationgletconnaissances.
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De I'éthique dans les pratiques culturelles

Méme lorsqu’on approfondit 'univers culturel denfiae, la dimension politique est

toujours aussi présente. Si I'on s’intéresse toabofd a ses golts musicaux, on
observe que Fantine a des jugements tres slrse®tatrétés. Ses préférences
musicales s’axent essentiellement autour des mesiqu monde et de la chanson
francaise « a texte ». Elle écoute Barbara, Brelré: les «nouvelles chansons
francaises », les Ogres de Barback, Pauline Crazeermore La Tordue. Ces

« chansons a texte » sont pour elle de la bonnégomaugu contraire de la musique

dite commerciale qu’elle juge comme étant d’'unditfuaettement moindre.

« J'suis assez éclectique. En ce moment, jécoutmarG
Bragovitch, Bratsch, Cesaria Evora, Buena Vistai@odub, jai
un ou 2 cd de musique peruvienne que je mets gearedarde les
photos, pour me mettre dans le bain. Aprés euhMalen, c'est
vrai que la, ces derniers, comme je suis allée ahlarale, javais
plus envie de musiques de différents pays. Ap@soyte la
Tordue, les Ogres de Barback,... Pauline Croze, wwiléi. [...]
Tout ce qui est punk, hard rock, métal, ca je peas<! Tout ce qui
est Dance, Techno,... Alors, ¢ca va se limiter & qupnduis
bourrée en boite et la volonté de vouloir se dé&foul...] le jazz
aussi, mais pas le nouveau jazz, Electro, un tdiitgeu, jaime
pas tout... Aprés jazz, jaime bien tout ce qui gahfo Reinhardt,
Biréli Lagrene,... Les vieux,... jazz manouche, lesxvjezz, Ella
Fitzgerald, le c6té dissonant,... Fusion, non! Jtreuca trop
dissonant, jaime pas du tout ! J'suis assez heiquét Mais ¢a va
pas étre en concert, c'est plus en soirée ave@dEs, en musique
de fond, on va le mettre. Ou pour lire, si me sn&h bon bouquin.

Ou pour bosser. Mais en concert, j'suis jamaisaké voir. »

Ce gu’elle définit comme étant de I'éclectisme makieléve moins d’'une capacité a
tout aimer gu’une écoute différenciée de chacunréesrtoires cités. A l'instar de ce
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gqu'a montré Lahire danda culture des individdé!, il semble que Fantine
n'investisse pas, ne consomme pas de la méme rmdegmusiques du monde et la
Techno. Les premiéres sont dignes d’'intérét, d’écettde pratique. Les secondes,

quant a elles, sont la pour se défouler, prisedégere et fortement dévalorisées.

Enfin, son dégodt des musiques traditionnellesimaiges des régions francaises ne
peut étre mis de c6té. Sa réflexion sur la notetrddition des répertoires permet de
saisir un positionnement fort face a un processagotisation des musiques du

monde. La tradition, venant d’'un pays étrangebast plus valorisée que celle issue

de la ruralité francaise.

« Des chansons en patois, j'vais pas te la chaptce que ca
craint un peu. ‘Fin, hors contexte, ¢a fait toujeuizarre. [...] Du
coup, les chants, si, on a quelgues chants qu’amaid. Mais on
va les sortir, chais pas aux réunions de familleisgour délirer
gu’'autre chose. Parce que ca fait rire la viellengéation, que mes
cousins, mes frangines et moi on connaisse cesschan]...]
J'écoute pas les chansons du Poitou, a part coatdamilial.
Familial ou associatif de village, si on est dame Uéte de village
et que y’a une scene ouverte, ¢a nous arrive deenaur scene
pour chanter une chanson, c'était rigolo, maistcheger ponctuel

selon le moment. »

La musique francaise c'est «un truc local, rédjorépétitif » pour Fantine. Ces

répertoires sont uniquement de I'ordre du patrimaitien héritage musical familial :

« Chanter aux repas de famille, je l'inclus pas slame pratique
particuliere. Musique traditionnelle... Mais, j'ai bt tendance 4,
c'est sirement trés béte, d’accoler I'adjectif itemhnel pour des

sociétés etrangeres. Non francaises quoi. »

Cela étant, Fantine ayant une pratique fréquensebdés traditionnels ou folk, ne

délaisse pas totalement les répertoires traditisrfrencais. Pour elle, ces répertoires

471 B, Lahire,op.cit.2005
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sont faits pour étre dansés, pour s’amuser. listrpas la méme valeur a ses yeux.
Pour autant, le bal est une dimension importaates ges loisirs, qu’elle affectionne

particulierement avec ses amis.

« Avant que je parte, on était un groupe, on a faits les bals,
celui de St George. etc, Le c6té bistanclaque, ea, yparce qu’on
sait que c'est des danses collectives. La, on esdait’apprendre
a danser. Ben en fait au début, c'était ca, y'aveitgars qui

expliquait, vous faites ¢a, vous faites ¢a... Et lmiéee fois, en
octobre, le dernier qu’il y a eu. Et il donnait pd&xplication. Il

disait suivez ceux qui savent faire. Mais ils étagl'autre bout de
la salle. Du coup, ¢a donnait pas une espéece désioh! Et ce
qui était dommage. Parce que c'est l'idée que alest danses
collectives qui se jouent. C’est pour ¢a aussi fijye/ais. Parce

gue c'est plus bonne ambiance. »

Dans sa maniére de parler de sa pratique, Fantateem place des schemes de
représentation des musiques et de cultures qui smv@u romantisme : une
représentation particuliére de la nature, une viemprend le temps de faire les

choses.

Ses habitudes théatrales, télévisuelles, cinénegibgiues et ses sorties culturelles
s’inscrivent dans des logiques similaires. Ainginfine rejette tout forme culturelle
susceptible d’étre facteur d’homogénéisation dgdasée et des individus. Tout
comme Vincent, elle est tres critique sur la t&dn, qualifiée de « débilité ». Par
ailleurs, elle est abonnée au CNP, recherchanttaeaih des documentaires, des

films de réalisateurs des pays de I'est ou d’Améridu sud.

Cependant, c’est l'analyse de ses préférences rédeso qui s'avére la plus
intéressante. Ses opinions politiques sont repesgtrr ses habitudes en matiere de
journaux. En effet, Fantine est abonnéeharlie Hebdoet est une lectrice réguliere

de Libération, Courrier international ou Politis. Elle se tient aussi au courant de
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I'actualité « alternative » de Lyon par I'interméunle de Rebellyon, blog connu pour
ses positions libertaires et contestataires, dangid lyonnaise. Par ailleurs, ses
obligations universitaires rejoignent ses goltsest préoccupations idéologiques et
politiques. Ses principales lectures portent sudédgeloppement durable, sur les
théories de la décroissance. Fortement influeneésgs recherches menées dans le
cadre de son mémoire de master, Fantine a pu acquérculture littéraire sur ses
domaines assez importante, tant quantitativementggaétativement. Ces lectures
renforcent ses convictions et lui permettent d'@meaucoup plus efficace et

pertinente dans ses prises de positions.

« En fait cette année, lectures scolaires j'enaandis trop faites.
Cette année, vu que j'ai un mémoire, j'suis en Brast Du coup,
jfais des lectures, mais ¢ca m’'intéresse. C'est Bagriculture.
J'vais faire mon mémoire dessus, le développemanat et la
place des p’tits paysans. En ce moment, je li;ldes paysans de
Mendras. Des ouvrages plus sur I'évolution de liegiture. Ca,
c'est du travail. J'ai plusieurs livres sur le féberge Latouche, par
rapport a la théorie sur la décroissance. Les dersiromans que
jai lus, c'était ceux de Jean-Christophe Ruffirest le gars qui a
créé le mouvement des Sans Frontiere avec Koucheenis qu'il
est président d’action contre la faim. Donc, ilatfdes essais sur
le développement durable. [...] Y’'a eu aussi Globaliéest une
histoire a la con, mais c'est dans le futur, estlen monde ou y’'a
plus qu’une seule civilisation. Donc, ¢ca me faitééhir la-dessus.
Jai lu aussi «le voyage du coton » d’Eric Orsenmomans,
jaimerais en lire plus, parce que c'est un autypd de lecture. Et
que la, jai pas le temps... Par exemple en anglias,pris le
roman, du coup, c'est ¢ca en ce moment. C'est EdafdBbay, un
des premiers écologistes américains. C'est des gengont dans

le désert et qui vont démonter les ponts qui paotlle paysage. »
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Toutes ses lectures, articulées a son engagementamnuwsnenent Fantine a
développer une véritable démarche ethnologiqueo@blegique sur les musiques
traditionnelles et les cultures dont elles soniess Ayant envie de partager la culture
et I'histoire des musiciens, elle construit sesnedssances comme un référent

culturel.

« Les gens qui font de la musiqgue comme ¢a, c'estdqueme rattaché a la culture
d’'un pays». Elle veut comprendre la place qu’'occupe la muesidans une société,
quelle ampleur elle prend. En faisant le lien emresiques traditionnelles et cultures
locales, Fantine s'inscrit dans une posture mil@amthique et critigue face aux

politiques d'immigration en France.

Finalement en préservant, en perpétuant et emmaifit des traditions musicales
étrangéeres en France, Fantine met en acte sesctionsi idéologiques et ses
principes de vie. Tres engagée dans le milieu &g#ffoet militant, nous avons pu
relever les différentes « luttes » dans lesquekt®ngagée Fantine. Ainsi, en plus de
la chorale chants du monde, elle appartient & ueatiflde désobéissance civile et
altermondialiste, méne des actions anti-pub, thavalans une association de
recyclage de vélo. De facon plus ponctuelle, il @es amis travaillant dans le
commerce équitable et dans une AMAPA l'instar de Vincent, Fantine oppose un
mode de vie urbain et rural. Mais, alors qu’elk Ik nature et la campagne a des
plaisirs simples, le bio au bon, elle n'est pas plos préte a laisser tomber un mode
de vie étudiant et urbain au profit de la ruratile qu’elle a pu étre décrite par

Hervied’®

En défendant une image tres spécifigue du rural noenlieu de ressources
culturelles, ethnologiques et biologiques, ellepkEe contre un modeéle de société
capitaliste, ou les logiques de rendement finanpranent, elle associe diversité
musicale et diversité des productions agricoleswiurelles. Faisant le lien avec son
expérience au Pérou, Fantine oppose les sociéideatales ayant perdu leur
« identité traditionnelle » et les communautés Quaoqui ont su conserver la leur.

Bien que ce voyage lui ait permis de déconstruoe bombre de représentations

472 Associations pour le maintien d'une agriculturgsaane.
473 B. Hervieu,op.cit.2000
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sociales et culturelles sur ce pays et ces comni@satantine reste particulierement

militante sur la revalorisation des traditions.

« C'était une association qui mene des projets @éeldppement
avec les communautés Quechua. Donc, a 1h30 de Cgacee
base sur le concept de patrimoine bio-culturel. Qarlest l'idée
gue 'homme appartient a son environnement. Etl'tpoenme sans
son environnement n’est plus ’'homme. Donc protdgenature,
c'est pas la vider de I'homme. Parce qu'au Pérols, ant
I'habitude de faire des parcs naturels pour protédes zones ou
on vire des habitants. Donc, montrer que les prag] des
Quechua, surtout par rapport a leur cosmovision estaccord
avec la nature. Donc, ils font plein de projets r@&alorisation
traditionnelle, de retrouver des plantes traditioflege. Que ce soit
des variétés medicinales, des pommes de terretrdstubercules,
retrouver des techniques de tissage par exempthtivanel, avec
des couleurs naturelles. Faire des projets de msdtion en
essayant d’en faire un atout pour une activité éwoigue, en
essayant de développer leur pouvoir économiques Maigardant
les valeurs d’échange, d’équilibre qui sont impotem Et du
coup, jai fait 6 mois de stage. J'suis partie ulisnavant parce
gue je parlais pas espagnol, et pour rester 3 seagiapres, un
mois, pour voyager quand méme. Et j')pense que gssig’étre
par rapport aux cultures traditionnelles, de me assn compte du
conflit qu’il pouvait y avoir entre ces communau@gsindigenes et
euh,... ‘Fin indiennes, et la modernité... Jmets desrrées
guillemets, la civilisation occidentale, la cultuaecidentale. Et

comment réussir a conserver leur identité traditiele. »

En conclusion, toute la vie ordinaire de Fantine egentée et travaillée par une
recherche d’un mode de vie alternatif a la so@détéonsommation. Que ce soit dans

ses activités intellectuelles ou dans la gestiorsale quotidien, elle se mobilise
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contre une société qui selon elle est trop norntégy homogéneéisée, trop
individualiste. Ses réflexions relativement pousg@at par son militantisme que par

ses études, la rapprochent d’'un discours écologiste
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3. Yves

Yves est un accordéoniste de 48 ans, ancien adraieisr des services vétérinaires
en Bretagne, il a tout quitté pour devenir enseigmig musiques traditionnelles en
Auvergne, d’'ou sont originaires ses parents. Saiecar de musicien d’abord
d’amateur, puis de professionnel est particuliergmatéressante sur plusieurs
points. Tout d’abord sa position dans l'espace oalsen Haute-Loire et son
implication dans le développement et la revaloiesadles répertoires traditionnels au
niveau local font de lui un personnage phare datre mworpus. De plus, étant parmi
les musiciens engagés depuis le plus longtemps,hsinire de vie offre une
perspective longitudinale tout a fait pertinentefil, son inscription au sein d’'une
école de musique, de maniere dynamique et péreuvee notre réflexion sur la
place des répertoires traditionnels dans les utitits. Fils d’'un couple d’artisans
boucher, ses grands-parents étaient agricultewrss ¥st marié a une institutrice,

danseuse traditionnelle en amateur et a deux, féléess aussi musiciennes amateur.

Un début de carriere tardif

D’une fagon générale, la musique et plus spécifitpre la pratigue musicale n’avait
pas une grande importance dans son enfance. Cofssigar ses parents comme
inutile, la pratique musicale d'Yves était limitéecelle dispensée dans le cadre

scolaire.

« Mes parents voulaient pas. lls voulaient pas guésse de la
musique. Parce que c'était pas dans les normes aarhpagne.
Parce que moi j'suis issu de la campagne. Y’avaihcdales
activités de I'école de musique a Craponne sur Ary&avait des
activités de judo. Je ne pouvais aller ni fairel@enusique, ni faire
du judo. Parce que ca ne servait a rien. C'étais gaelque chose
qui était utile. Ce qui était utile, c'était de bi¢ravailler a I'école
c’est tout. Donc y’avait quelques privilégiés qualaient. Mais

moi j'avais pas acces a la musique. »
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Il a découvert les musiques traditionnelles tanaigat. A son entrée a l'université,
Yves a débuté la guitare électrique, car il éaitde rock. Plus tard, il s’est intéressé
a la musique renaissance par I'intermédiaire damé qui enseignait la flite a bec.
Ce n'est que vers I'age de 25 ans quil a commeacé&équenter les bals
traditionnels, les Fest Noz. Sa socialisation et lsabitudes musicales sont tres
largement liées a son réseau amical. Ne disposantdpagolts ou d’habitudes
culturelles fortes, issues de ses pratiques fdesliaves s’est laissé guider par ses

amis pour découvrir de nouveaux répertoires etqiaetr a des activités en groupe.

Un apprentissage du goQt

Son premier bal folk ne fut, selon lui, pas un B@uvenir. Peu intéressé par des
musiques qu’il considérait, a 'époque, comme igsilet fermées, Yves s’est laissé
« prendre au jew face a l'insistance de ses amis. Petit a pktitappris a aimer ces

répertoires et s’est investi de plus en plus damsilieu associatif musical.

« C’est une histoire de rencontres en fait. Avaatque je voudrais
dire par rapport aux écoles de musique, maintertardg j'y suis.

C’est que je trouve que le contenu est bien. astune histoire
de contenu, & mon avis c'est une histoire de marniénseigner.
Je pense qu’il faudrait pas faire comme ca. C’'ea$ pomme c¢a
gu’il faudrait faire. En fait par rapport a la mugue traditionnelle,

le contenu ne m’intéressait absolument pas. La auoesi
traditionnelle, c'était une musique que j'aimaisgallement. Mais
je crois que c’est surtout la maniere d’abordemtaisique qui m’a
plu. D’abord c'était une histoire de rencontresaiJsympathisé
avec un milieu, avec des gens. Et en plus la mardent c'était
fait, c'était pas trop académique, donc ¢ca me coaidout a fait.

Et c’est une bonne maniére d’entrer dans la musique

Yves s’est lancé dans la pratique musicale pacdat2on, car c’était I'instrument
traditionnel le plus facile d’acces et d’apprerags. L'élément déclencheur de son

engagement musical est le bal. A I'instar d’autressiciens I'envie qu’a Yves de se
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lancer dans I'apprentissage d’un instrument vient'@gérience du bal. C’est en
voyant d’autres musiciens qu’il a décidé d’apprentiaccordéon diatonique. Par
ailleurs, un de ses amis, professeur de mathéneatigmseignait I'accordéon et lui a

permis de débuter dans une association.

«un jour ils mont emmené dans un bal, euh aloux ds
appellent ca Fest-noz en Bretagne, c’est des f##asuit un Fest-
noz. Et la premiére fois que je suis allé dans estMoz, je suis
ressorti et j'ai dit: ¢a c’est pas pour moi ! M@allais plutot en
boite de nuit quoi! Donc vraiment ¢ca m’intéresgads. Et puis
Javais des bons potes et ils m’ont dit, faut pasiacet a priori
par rapport aux musiques ! C’est quoi ce truc quenbus fais ?
Moi j'ai dit : J'ai pas un a priori, mais jaime p&! Moi j'préfere...
Moi a I'époque jécoutais Sting, ou jallais danssdeoncerts de
euh... Parce qu’ a I’ époque y’avait pas mal de coiscde Jazz, et
donc ¢a ne m'intéressait pas ! Puis petit a pgditme suis mis a
écouter cette musique la. Et ce qui a fait aussiubeup pour
beaucoup, c’est que j'ai rencontré un gars quitgaof de maths
un bon pote! Et je savais pas qu’il jouait de ECacdéon
diatonique. Et un jour il a joué de l'accordéon tlinique et
effectivement ce qu'il a joué c’était trés beau dBnc euh je lui ai
dit écoute, euh, c’est quoi cet instrument? [Il mme son
instrument posé a c6té] Je pensais pas que c’étaaccordéon tu
penses, il m’'a dit: Non c’est un violon ! Alors pae foutre un
peu de ma figure, alors, je lui ai dit: pourquopras tout tu
m’apprendrais pas a jouer ? Donc j'ai appris a jowsec lui, sans
aucune notion musicale. Sachant que lui il étadfgte maths et il

était prof de musique aussi. »

Le choix des répertoires, breton, irlandais puiseagivat, est bien plus lié a son
réseau associatif qu'a des considérations esthétiggeur Yves, ce n'est pas

forcément parce qu’il joue des répertoires qu’is laime. Cela est dailleurs
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corroboré par ses golts musicaux qui ne sont pasullten lien avec ses pratiques

musicales. Nous y reviendrons plus tard.

De I'importance de la transmission musicale

Son apprentissage stylistigue et de sa maitriséa dechnique instrumentale et
stylistique se sont faits essentiellement dansaldrec associatif et de stage. Yves
insiste largement sur le fait qu’il n’a jamais pdis cours en école de musique, qu'il
n'a jamais suivi d’études pour devenir musicienf@ssionnel. A l'instar de Vincent,
pour Yves, la place des enseignants est primordehs I'orientation et la poursuite
de l'activité musicale. Les relations qu'’il a tisséavec les personnes qui I'ont formé
sont tres chargées affectivement. Si Yves s’esandwinvesti dans la pratique
musicale, c’est aussi grace a ces personnes giéssda parcours. Rapidement, Yves
a construit un réseau de musiciens amateurs edgmiohnels, variant les répertoires

traditionnels et prenant des responsabilités asoes de plus en plus importantes.

Une autre particularité de son parcours est lauregbiographique liée a son activité
musicale. Muté en Auvergne dans le cadre de soroemgministratif, Yves a vu
son poste supprimé, il a saisi I'occasion pouréwienter professionnellement vers

la musique.

« Jétais technicien de service vétérinaire. J'gtaattaché a
'administration. Et j'étais détaché sur la sant@imale, protection
animale, hygiéne alimentaire. Donc, jai travaillans la santé
animale. Toutes les maladies. Hygiene alimentailest toute la
restauration. Protection des animaux, c'est-a-diadre a ce que
tout se passe bien pour les animaux, et c'est dlobal)’ai fait ¢ca
pendant une dizaine années. Mais, jétais seul. nde suis
rapidement mis a ¥ de temps pour faire de la masidoila.
J'avais eu une bivalence. Et aprés, j'ai pris ungpdnibilité pour
convenance personnelle. Et j'ai basculé dans laiguas A la fois
pratique musicale et puis, je m'occupais du sectessociatif et

puis, petit a petit, apres, jai travaillé pour IMTA pendant 6
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ans. [...] Le directeur des affaires régionales crdtles a décidé
de supprimer mon poste. Bon j'avais passé mon Die ¢emps, je
faisais mon boulot ici et comme je voulais absohinvalider ma
pédagogie, par un diplébme reconnu de maniére, negqrar |'état,
donc je suivais des cours. Alors pour passer lednd d’Etat, il y
avait des cours de musique, des cours de pédagoiéieit un truc
tu vois pas possible, c’était vraiment le truc eat&te quoi, en plus
y'avait pas vraiment de structuration, c’était ptst en lien avec
les écoles de musique, parce que les écoles degumysis ont
toujours, I'école de musique fonctionnait un peuwrpelle, donc
c’était difficile. J'ai eu mon dipldme d’état enttemps, et B. me
dit : Ben écoute, on va créer un poste a I'écolamdssique. Je lui
ai dit Mais attends moi j'peux pas rentrer a I'éeale musique,
j'ai aucune notion de musique, j'suis un musiciemodidacte, j'ai
euh,... Il me dit Si, si t‘as un DE, t'as un Dipléai&tat, euh, tu

dois pouvoir le faire. »

Contrairement a d’autres musiciens prénant le rdgtl'institutionnalisation des
musiques traditionnelles, Yves s’investit totalemeatans la valorisation des
musiques au sein de linstitution musicale. Parigzement actif, nous avons pu
observer les transformations de la place des musitmaglitionnelles au sein de
'école de musique. Fortement marginalisé au dgeplart classe d’accordéon
diatonique d'Yves occupe désormais une des positims plus en vue de
I'établissement. Au moment de notre enquéte, ctdtesse comptait plus d’éleves que
celle de piano. Ce qui marque la trajectoire misieaprofessionnelle d’Yves, c’est
la place de I'enseignement, de ses réflexionsesumodalités de la transmission et
de l'oralité. Tout I'entretien est marqué par séflexions pédagogiques et ses
positionnements parfois ambivalents sur la place rdasiques traditionnelles dans
I'institution musicale. Revendiquant a la fois urode de transmission oral, sans
partition, basé sur I'écoute et la liberté, Yvelsise pourtant de fermer ces pratiques

musicales sur ces modes de fonctionnement.
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« C'est-a-dire que moi jaurais pu rentrer avec mausique
traditionnelle, et ma maniere d’enseigner. Depuisg §g suis rentré
ici jai changé des choses. Parce que je me suis liin. La
premiere année, j'ai fait ce que javais a fairéest-a-dire que
jenseignais comme on enseigne traditionnellemeansd les
ateliers de musiques traditionnelles. [...] Au bout dlux ans,
Raphaél m’a dit : écoute Y., c’est pas bien ton,tparce que tes
éleves ils sont en marge des autres. Et ils seaditpias. Et il m'a
dit @ mon avis c’est pas le bon truc. Dans la pesgion de la
pédagogie, il trouvait : Je trouve que ton bouligintéressant,
mais en formation musicale, c’est pas intéressauitant les
mettre tous dans le méme bain. Il dit: moi je ieran peu de
musique traditionnelle, je leur donnerais des tries musique
trad., mais tout le monde va étre mélangé. Et en flaavait

raison. Donc on a créé un cursus, qui a un peu ghaavec la
formation musicale, qui est la méme pour tout le aeoret par
contre, pas de cursus a proprement dit pour megesleC'est-a-
dire mes éleves ont le choix, les adultes qui anivils veulent
apprendre, la musique d’oreille, ils apprennent hausique
d'oreille. C'est-a-dire ils apprennent a écouter ldemusique, a la
chanter, et ils restituent la musique sur leur instent. Par contre,
je voulais que tous les musiciens aient un douldecs a la
musique, c'est-a-dire, euh a la fois accés a laagédie des
musiques traditionnelles et qu’il puisse y avoirunansversalité
avec les musiciens classiques. Parce que danstersg classique,
mMoi je rejette pas tout, et puis je voulais abs@nhctréer des liens
entre les ateliers, c'est-a-dire travailler avecs lelarinettes,
pouvoir bosser avec les violons, pouvoir bosseicdes cuivres.

Donc il faut que mes musiciens sachent lire. [...ydeaque je
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pense qu’il y a plusieurs pédagogies pour enseigaenusique.
Mais c’est vrai que ¢a remettait en cause des chase Mais je
pense qu'on a réussi a intégrer le département desigues

traditionnelles. »

Un engagement associatif trés présent, mais des ficaes culturelles peu variées.

Etant trés engagé dans l'univers musical, Yves evéaisse guére de temps pour
s’intéresser a d’autres pratiques culturelles. ptecde théatre et le bal, Yves
n'accorde que peu dimportance aux sorties culesetlu type musée, lecture ou
cinéma. Cela étant, il ne s’agit pas pour lui delégglacer au cinéma. Ce n’est pas la
sortie culturelle qui prime, mais le film vu. Cegburquoi il loue des films et
documentaires mais ne se déplace que rarementutiaogiéma. Ses préférences
cinématographiques se portent sur les documentiles films a caractére musical.
Trés intéressé par les reportages a caracterelegioe ou ethnomusicologique,
Yves a investi dans un abonnement a des chaind&esapour avoir acces a ces

productions.

« J'ai pas le temps d’aller au cinéma. Par confeesuis vraiment
un fan de cinéma, donc, jai un abonnement. Caatdlkte. Donc,

du point de vue cinématographique il couvre tow@.\v@ du cinéma
classique au cinéma le plus moderne, donc, eupagse par la,
sinon, si vraiment j'ai pas le temps d’aller au @na, je loue des
cassettes de films qui sont sortis y’a 2 mois,quesmaintenant on
les trouve. [...] je serais plutdt fan de Nicolas btulThalassa. Sur

la nature, oui ! »

Essentiellement limitées au cadre familial, ses ithdbs lectorales ou

cinématographiques ne sont que peu significatives gdan parcours.

« Je ne lis pas de livres. Je passe mon tempg alédis partitions !
Donc, jai pas le temps de lire. Des partitions nonais j'avale

tous les livres de théories musicales que tu vmigilés la que tu
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vois. Donc, toute la théorie musicale basique at t® que je sais
pas. Euh, donc, il faut que japprenne, notammesricdun pavé
qui va faire ¢a,... Et que je vais recevoir bientbei s’appelle la
musique intérieure, qui est un super bouquin sunisique. Mais,
bon, javale que ¢a. Ma lecture, c'est la lecturesicale quoi. Pas,

le temps, pas le temps de lire quoi ! »

La passion musicale a véritablement pris toute dagpbans sa vie. En effet, Yves a
entrepris d’'apprendre deux instruments non tradigds au sein de I'école de
musique dans laquelle il enseigne. Souhaitantégjmer au mieux dans linstitution
musicale et connaitre d’autres répertoires (et abactres manieres de faire) Yves
s’est inscrit dans des cours de clarinette etaalipne. Multipliant les engagements
au sein d’associations, de groupes musicaux, Yeegane finalement que peu ses
intéréts culturels. Ce qui est alors intéressarttar, est la prise de distance face aux
répertoires traditionnels. Ainsi, bien qu’il enseigles musiques traditionnelles
auvergnates, celles-ci ne font absolument pasepdetises préférences musicales. Au
contraire, il les limite aux situations pédagogmgjuges golts musicaux ont beaucoup
evolués depuis qu'il s’est professionnalisé. DulRetcde la pop, Yves s’est attaché
a la musique classique, au Jazz et aux musiquepalssde I'est. Ses rencontres
amicales et professionnelles ont fortement oriseggolts musicaux. Son goQt pour
la musique classique est assez récent et lié ec@mas de clarinette, c’est par
l'intermédiaire de son enseignant et collégue ga’ppu acquérir une connaissance
bien plus approfondie du répertoire classique.'Bahange de disques, par le travail
du répertoire traditionnel et par la fréquentatiplus en plus forte des lieux de
concerts classiques, Yves a pu découvrir un réipertmi lui était inconnu et qu'il
rejetait jusque la. Son implication au sein de dip@ pédagogique et toutes les
amitiés qu’il a pu y tisser, ont fait évoluer seprésentations de la musique classique

et des musiciens, favorisant une prise de disttEao@eaux musiques traditionnelles.

« Ben mes golts musicaux, si je parle des golt®prgment dit,
c'est par forcément la musique traditionnelle,'estpas forcément
de l'accordéon. Jaime bien la musique jazz, jecowe pas

beaucoup, mais, jen écoute, moins, beaucoup mgirsvant !
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Mais, j'en écoute, et la musique jazz de clarinettiarinette
saxophone. Jaime bien la musique des cuivres..Eytgcoute de
la musique classique, parce que j'ai des potessgui la dedans,
iIs me filent des CD, ils me disent c'est vachentém ! Donc,
jécoute. J'dirai pas que c'est ma tasse de théspwest pas du a
la beauté de cette musique. Je pense que ce ggéneele plus, je
suis de la vieille époque. Et j'ai gardé 'imagequen a fait a une
certaine époque, c'est-a-dire que la musique dmssi c'était,...
Celui qui écoutait pas de la musique classiquetait'dée roi des
cons. Donc, j'ai gardé cette image 1a, et grace a dens comme
Hervé, ou des gens comme, j'veux pas citer. MEsne disent,
écoute ¢a, c'est vachement beau. Et bon, je setatdt tourné
vers la musique plus jazz et la musique improvisEame
beaucoup la musique improvisée. Apres, musiqueovigge, ca
tient pas forcément au jazz. Donc, j'écoute beauamipnusiques
improvisées. Et surtout de la musique de claringtiecipalement,
jai beaucoup de musiques de clarinette, et apcést la musique

des cuivres. »

La pratigue musicale d’Yves est souvent liée a ktigque théatrale. Tres proche
d’'une compagnie locale,Alauda dont la création artistique joue avec la mise en
scene d'un mode de vie rural ou l'utilisation dugms est fréquente, Yves réalise de
nombreux projets mélant musiques traditionnellespettacle vivant. Un des projets
les plus importants auquel il participe chaque angesét les Fétes du Roi de I'Oiseau.
Ces fétes organisées autour de I'époque de la $sammie, donnent lieu a une
semaine de manifestation dans la ville. A cetteasiom, les musiciens traditionnels
sont particulierement sollicités pour anier laevilu son des rausiques populaires
et historiques»>. Yves y est tres présent multipliant les groupessicaux, dont les
répertoires ne sont plus uniquement traditionnel®anoques, mais aussi composes
pour I'occasion. Les dimensions traditionnelleshistoriques sont a cette occasion

réinvesties, réinterrogées.
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Un mode vie « simple et authentique »

Recherchant la tranquillité tant dans sa vie psifeselle que privée, Yves a fait le
choix de s’installer en dehors de la ville, dang gmande maison. Ses habitudes
ordinaires s’inscrivent dans une recherche d’auitieh et de simplicité méme s'il
n'est pas engagé dans des associations a bugpeliu militant. Limitant ses achats
de viande et ayant une démarche réfléchie danscses quotidiens, Yves ajuste son
quotidien a son idéal de vie, ou les valeurs deaniticité dans les relations
interindividuelles sont basées sur le respect éthBnge et la protection de

I'environnement.

«C'est un choix ! J'vivais trés bien en Bretagrig;revenais ici de
temps en temps, et je trouvais que c'était domnigee pas
revenir ici. De pas revenir dans ce pays qui e$t gui a une
gualité de vie,... qui a une bonne qualité de vie,Bavais une
bonne qualité de vie en Bretagne, mais c'étaitrpas pays. Ben
on préfére la campagne. On préférait habiter a énpagne pour
nos enfants. Mais euh pour des raisons de comm@oit@ nos
enfants. Il a fallu qu’on adapte. Parce que nosaatd font des
activités, vont au collége, une activité, voire xjerire trois. Une
activité sportive, une activité culturelle, musieakt'est la méme
chose, mais bibliotheque, on pense par exemple,@nse a mes
enfants, c'est gym, danse, bibliotheque, musicqui&ge, et quand
tu as tous ces facteurs 1a, tu verras quand tu swaas enfants, tu
tiens bon, ¢a va, casse téte chinois a prendre/détsires,... non,
non, c'est a pied, c'est tranquille, c'est tempxa|...] Disons que
moi la ferme, ¢ca me géne pas, parce que jaime leieanimaux,...
ca m’aurait pas géneé d’étre exploitant agricole.iMpar contre, le
milieu agricole, jaime bien. Mais, jirais pas hder dans une

vieille ferme 1»

Cette notion de qualité de vie, décrivant une regméation spécifique de la vie a la

campagne, se retrouve dans ses pratiques orditllessque la cuisine ou les soins.
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Appréciant les habitudes culinaires locales, Yvapmique a utiliser des léegumes et
des produits locaux, vus comme étant de « meillguiaité ». Son attrait pour la
campagne ne releve pas d'une réflexion sur un rrédex ou d’'une démarche
écologiques. Pour Yves, ce qui compte c’est d'ptes de ses racines, d’étre chez
lui. La dimension territoriale est au cceur de safgssionnalisation. Voulant
travailler & partir des musiques de chez lui eefaivre sa région, Yves a orienté son
activité musicale dans ce sens. En s'intéressdi#uares répertoires de maniére plus
ponctuelle, il n’en reste pas mois particulieremgrifoccupé par le collectage des
musiques d’Auvergne et leurs modes de transmissbds perpétuation. De méme,
il favorise largement les modes de meédicationsvegle des médecines douces.
Préférant 'homéopathie, les remédes grand-mese ou l'auto-médication, Yves
prend ses distances face a une médecine qu’iltjogepeu naturelle et invasive. Ce
gu’il est important de retenir a travers I'analglel’entretien d’Yves, est la rupture
observée avec la carriere de musicien amateurffEf) kengagement professionnel
d’Yves a non seulement transformé ses habitudésreliés, mais n’oriente pas son
style de vie de la méme maniére que dans le camdsigiens amateurs rencontres.
En se professionnalisant musicalement, Yves stgaleiment investi dans ce milieu,
abandonnant sa formation de vétérinaire et laissintcoté d’autres activités,
artistigues ou culturelles. Avec le passage a ameéce de musicien professionnel,
Yves a transformé ses habitudes ordinaires et-extliaaires ou la musique occupe
tous les domaines de son quotidien, ne laissantapplsice a d’autres engagements

artistiques, politiques ou militants ou a des Isisi

A la différence des musiciens amateurs renconto@és kbbjet de I'attachement ne
conditionne pas autant le quotidien, il semble goer Yves, la frontiere entre
profession et ordinaire soit floutée. Son investissnt dans la valorisation et la
|égitimation de ces répertoires semble occupeeteatvie. Finalement, son style de
vie semble étre moins marqué par des posturesoigi§oles autour de la construction
d'un vivre ensemble que par la préservation et lHusion des répertoires
traditionnels. L’entretien d’Yves nous permet de muea notre idéal-type du
musicien traditionnel ou tout du moins de préclegpassage du statut d’amateur a
professionnel. Suivre son parcours de vie est ugemal’éclairer autrement les
carrieres de musiciens en proposant une versiopeundifférente de ce que nous

avons observé avec les musiciens amateurs.
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Retour & la nature (a brand new oné)*
J'ai tout laissé dans mon bel appartement
Un genre de loft du onziéme arrondissement
Pour m'en retourner a la terre

Pour m'en retourner a la terre

J'ai quelques chevres, des canards et des agneaux
J'fais du fromage, du foie gras et du vin bio
C'est une horrible piquette

Mais j'la vends sur internet

Je ne fume plus que la ganja du jardin
J'fais du tai-chi dans le champ de mon voisin
C'est un baba d'soixante-huit

Qui fait I'élevage des truites

L'été je loue I'étable comme gite rural
Pour les touristes j'ai méme acheté un ch'val
Je leur facture un bon prix

Une certaine qualité d'vie

Bien sdr, j'ai peur de la mondialisation
Et pour lutter j'anime une association
On démonte les pizzerias :

Au village, on n'a que ca!

Je joue en bourse, j'ai pas honte avec l'argent
Il faut bien vivre et pour vivre avec son temps
C'est dépassé, I'Occitan ;
Je parle anglais couramment :

I've left all my stuff in my fucking lovely flat !

474 paroles: Juliette Noureddine. Musique: Traditidnagrangé par Juliette Noureddine & her boy’s
band 2002 "Le festin de Juliette", © Polydor /Rieeau Bouge
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Conclusion genérale
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Par I'étude de pratiques musicales a travers laldodes amateurs, notre objectif
principal était de comprendre et d’expliquer les alibés de construction du godt
pour un style musical. Plus spécifiquement, nouwmavunterroge les articulations se
tissant entre musiques et style de vie. L’'exemptendesiques traditionnelles nous a
permis de remplir cet objectif en travaillant desieax tant épistémologiques

gu’empiriques.

La place de la musique dans le quotidien des idds/offre un angle d’attaque trés
heuristique pour décrire son organisation et leglications sociales en terme de
positionnement dans l'espace social. La spécificdté courant des musiques
traditionnelles tient tout a la fois a son histog@ciale et musicale, a sa relative

nouveauté dans 'univers de la sociologie dontfaitebouger les frontiéres.

Le point de départ de ce travail se base sur lantél de proposer un regard
sociologique sur des musiques traditionnellementqyes la «réservées » a
I'ethnomusicologie, I'anthropologie ou la géogramhCourant métissé, syncrétique
dont les limites internes ne sont jamais totalenusiinies, de maniére certaine et
fixe, les musiques traditionnelles interrogent égant les habitudes intellectuelles
de la sociologie de la musique. Par leurs spé@cesthétiques et culturelles les
répertoires traditionnels nous ont amenée a metty@ace un protocole de recherche
corrélant deux approches distinctes.

Dans cette nécessité de « territorialisation » ateerregard scientifique, nous avons
pris le parti de déconstruire sociologiquement ahacdes catégories existantes au
sein du milieu traditionnel. L’apport sociologiquie notre recherche a permis
d’éclairer les articulations existantes entre moidér patrimoine, histoire et

territoire. L’analyse des différentes catégoriesiétessaire pour poser les limites de
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notre enquéte, afin de comprendre les paradoXes encrages sociaux des discours

sur ces répertoires.

En recourant & une histoire sociale des musiqugsedple, les évolutions sociales,
politiques, idéologiques, travaillées dans toutss époques par la question de la
patrimonialisation, de l'identité territoriale et da tradition ont pu étre relevées.
Souvent considérées comme des vestiges, des tdecesiltures passées ou en
perdition, ces pratigues musicales ont été priresoasidération par les précurseurs
de I'ethnomusicologie, dés le XiX® siécle, soucieux d'éviter leur possible

disparition.

Devenues au cours de la premiére moitié dii™€xiecle des musiques folklorisées,
objet de propagande sous le régime de Vichy, lesgues traditionnelles ont été
marquées par I'étiquette du nationalisme, étansaieléguées au rang de musiques
régionalistes. Le mouvement de revivalisme initi& parrivée du folksong
ameéricain dans les années 1960-1970 a largemetitipara la transformation de
leur image sociale, permettant aux répertoires ttoamtiels d’étre rehabilités,
revalorisés, réintégrant une place plus respectablesein de l'univers musical
francais. L'intérét des musicologues, ethnomusiasdsgou ethnologues pour ces
musiques a €été un point capital dans ce processusedonnaissance et de
revalorisation en tant que genre musical a paricent Cela étant, cet intérét
scientifique et esthétique ne fut pas sans conségueans la constitution des

discours et des modalités de pratiques de musteaditionnelles.

Les transformations musicales et sociales de gestaéres ont été pensées autour de
questionnements sur la tradition. En déconstruiszette catégorie et en la
recontextualisant, nous avons pu montrer commeat shscrit tout au long de
I'histoire de ces musiques. Il s'agissait de comgre en quoi la tradition,
confrontée a son utilisation au sein du milieu itradnel, devient bien plus qu’un
leurre sémantique. La tradition, mobilisée en liamec l'idée de patrimoine,
d’identité territoriale et culturelle est un argumhepolitique de définition d’'un
rapport au monde. Rejetant toute forme de fixatler’histoire et des habitudes de
jeu, cette utilisation de la tradition offre auxividus un moyen de se démarquer du

folklore (percu comme communautariste, voire fdegi®t de se rapprocher de
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courants idéologiques ou artistiques se définissantapport a la modernité. Ainsi,
I'appellation musiques traditionnelles est souvessociée aux qualificatifs de

modernes, de « demain ».

Au premier abord, les discours sur la traditiorevék tout au long de notre travalil,
ne sont guere éloignés de ceux présents dans keaiépeles musiques folkloriques.
Sans revenir sur le débat de la différenciationcee deux répertoires, il semble
pourtant important de souligner que c’est l'utilisa faite de la tradition et de la
patrimonialisation qui est au cceur de la constouctle I'un et l'autre des courants
musicaux. Dans le cas des répertoires qui nousntértessée, la tradition est un
retour aux sources permettant de « savoir d’adl Vient » pour mieux comprendre
«ou I'on va ». Le recours a l'idée de traditionseefait pas ici pour commémorer un
passé, le sanctifier, le sacraliser, connaitrestidnie d’'une musique, d’'une culture,

d’'une danse, mais pour se donner les moyens deemgmrtant de 'origine.

Le processus de patrimonialisation qui travaille $eciétés occidentales depuis le
XXM sigcle, transforme les représentations de latioadét de la mémoire. Pour les
musiciens traditionnels, il ne s’agit pas d’enfertes musiques dans une certitude et
une stabilité des maniéeres de faire. La consenvat@devient qu’un outil aidant a la
création et a I'innovation, contrairement aux maéis de folklorisation refusent la
modification des faits culturels. Ici, I'histoiresteune certitude sur laquelle on
s’appuie, mais qu'on se doit de respecter. Legjlogg d’action sont mues par une
inscription dans une continuité historique. Intgé® sur un terrain particulier, les
liens entre histoire, tradition et patrimoine, posinent politiquement et
idéologiquement les musiciéds En déconstruisant les fagons de définir ces
répertoires, en les analysant sous I'ceil de [I'ivsto nous avons rompu
empiriguement et épistémologiquement avec les uddt langagieres et
taxinomiques de ces musiciens. Donc, une analysendsiques traditionnelles peut
permettre de comprendre des processus plus géngfaexivre au sein de la société

entiere.

47>y Lamy, op. cit.

387




En entrant pleinement dans la compréhension desgage jouer, diffuser, aimer, les
répertoires traditionnels, notre cadre théorigeststonfronté a une réalité sociale et
musicale qui parfois lui a résisté. Abordant lagjioem du godt par le recours a la
notion de carriere, nous avons pu dégager un ensaitétapes, de moments ou de
médiations. Ce choix théorique ne fut pas sanglémges sur nos résultats. Nous
nous sommes pour cela appuyée sur des donnéedqerepicroisant I'observation

participante, des entretiens et des archives. @airiemixte, réalisé dans deux
régions différentes culturellement et historiquemenivre de nouvelles voies de
connaissances sociologiques. Devenir musicien tivadels amateur, c’est un

processus, une carriére jalonnée de temps, de tioddiad’étapes ou s’élabore et se
développe par la pratique cet attachement. C'esx@érimentant la musique, les

bals, les concerts, les stages, que le vécu museant godt ancré et permanent.

Ainsi, par sa particularité géographique, socidlenesicale, notre terrain nous a
obligée a mettre en place des protocoles de revharécessitant d'utiliser plusieurs
options théoriques et diverses techniques de rsadeidonnées. En effet, pour saisir
les modalités d’attachement a ce répertoire, n@ossadl prendre le contre-pied
d’'un certain nombre d’études et d’auteurs sur datpélabituellement, la pratique
musicale va de pair avec I'amour pour le répertdat elle fait 'objet. Or, notre
recherche pointe des éléments bousculant les e&fldg la sociologie de la culture
ou les pratiques artistiques et les préférencéggties sont pensées sous lI'angle de
la dichotomie savant/populaire. La composition alecidu public des musiques
traditionnelles, son positionnement dans [l'univensusical, les références
symboliqgues nous amenent a dépasser l'idée quertedss musiques du peuple

rural, accessibles au plus grand nombre.

Notre approche s’est concentrée sur la mise au gowm processus de carriere
d’amateur en lien avec un style de vie. Ce proces€lute par la découverte des
répertoires et I'engagement dans la pratique ingntate, avec une large part
donnée a l'apprentissage. Puis il se poursuit dbBastres activités sortant de la
stricte pratigue musicale. Dans cette optique, lsique apparait dans sa fonction
socialisatrice, engageant les musiciens amatenssdianouveaux réseaux amicaux,
inclinant leurs orientations scolaires et professalles et s’inscrivant au cceur de

leur ordinaire.
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La pratique amateur des musiciens traditionnelgendonc le sociologue a étre
attentif a des indicateurs, révélateurs d'une $ipééi empirigue, pouvant se

transposer a d’autres courants musicaux. |l safais intéressant de construire un
scheme analytique plus large proposant un regari@ésunusiques populaires, moins

empreint d’interrogations Iégitimistes.

Aprés avoir répondu a la question « que font lesvidds quand ils font de la
musique traditionnelle ? », nous avons prolongé&enatflexion a des dimensions
moins esthétiques, mais plus quotidiennes de lade® musiciens traditionnels.
Cherchant a répondre a l'interrogation « Qui faufl'ils soient pour faire ce qu'ils
font ? », nous avons choisi, en recourant a l'ii@ad, de reconstruire leurs
principales caractéristiques sociales. Croisantré®adgtats quantitatifs et quantitatifs,
nous avons pu mettre en relation des catégoriepmotessionnelles et une
inscription idéologique (en tant que systeme de g@nd’'un style de vie, un lien
affectif s’est tissé entre une certaine frangellettuelle des classes moyennes et
supérieures et les musiques traditionnelles. L’étgustatistique a montré un
phénomene d’homogamie sociale entre les musicimaseairs. Plus spécifiguement,
nous avons noté une forte prédominance des indivégipartenant aux professions
de I'éducation (enseignants du primaire, du sedomdd du supérieur, éducateurs,
etc.), de la santé (assistant(e) sociale, infirjiénédecin) ou encore de la culture.
Grace aux résultats statistiques de notre enqu#teyestionnaire, nous avons pu

délimiter un espace des possibles des musicietisidranels.

Confortant cette hypothese d'une certaine homotgrsiciale, nous avons pu
reconstruire un style de vie. Il semble donc quetdchement aux musiques
traditionnelles et le style de vie qui s’en dégagemt inscrits dans I'espace social,
renvoyant & un univers symbolique ou la prise enpgte de l'altérité culturelle et

musicale et les valeurs de 'humanisme sont aueent

C'est dans cette derniere phase intellectuelle @uend sens toute notre
problématique. En allant au plus prés des habitutldtirelles, ordinaires et

idéologiques de ces individus, nous avons pu motdsearticulations et les liens se
tissant entre un courant musical, son histoiredest musiciens amateurs dont le

quotidien s’en trouve modifié. Notre objectif iCétait pas de chercher un rapport de
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causalité entre la pratiqgue musicale et une facowiwde, mais de saisir les allers-

retours, les résonances existantes entre les deux.

L'idée de style de vie, choisie en référence & Bieuf'® et & WebéY”’, n’est pas
réduite au quotidien des enquétés. Nous avonsi @éang analyse a un ensemble de
comportements culturels, politiques, idéologiques deusiciens, tentant d’en
dégager les points communs et les variations. @noies valeurs développées par le
courant des musiques traditionnelles de cellesédelbgisme, il apparait des traits
conceptuels communs contribuant a construire unord@u monde similaire. Cet
assemblage entre musiques traditionnelles et stglevie, inscrit sur un mode
contestataire de la société occidentale modernedeestconsommation ou la
préservation de I'environnement fait écho a la @néation de traditions culturelles

ou musicales, prend parfois des formes plus ou niortes de militantisme.

Pensée a partir de chacun des éléments étudiéshat dk ce travail, cette derniére
partie est a la fois une synthese et un élargissedaenos réflexions. Partie de l'idée
de fait social total pour décrire I'activité mudeanous prenons deés lors pleinement
conscience ici, de sa signification. En effet, &sdiption et la compréhension du
style de vie réalisé en fin d’enquéte permettentredeenir sur chacun des points
essentiels vus tout au long de ce travail. Plusquéierement, la notion de tradition
et sa construction sociale prennent une place pdepante, éclairant les prises de
positions idéologiques ou politiques dans les fagimwivre des individus. Ainsi,
nous avons repéré que celle-ci était pensée dansapport temporel et spatial

spécifique.

Dans le prolongement de cette réflexion, plusiperspectives de recherche peuvent
étre envisagées. Tout d'abord, travaillant majogtaent auprés de musiciens
amateurs, un travail empirique auprés des musicigrdessionnels pourrait
compléter les processus de sortie de carriére déamsa sur lesquels nous nous
sommes attardée. Proposant une analyse similaicella engagée dans cette
recherche, il deviendrait intéressant de comprergirels sont les effets d'une

professionnalisation des musiciens sur leurs sijgesie. De la méme maniere que

47°p_Bourdieupp.cit 1979
4" M. Weberop.cit, 1989
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les amateurs, les musiciens devenus professiopadiggent-ils toujours les mémes
intéréts culturels et quotidiens ? Quelle placengralans ce cas la pratique
musicale ? Est-elle plus au centre de la vie ddisioius ? Il s’agirait de comprendre
comment s’organisent les processus de professisatiah, comment les individus
passent-ils d'un statut d’amateurs a professiorhel€es processus de
professionnalisation, abordés un peu rapidement datre travail constituent un
enjeu important de la compréhension d’'un courargicalldans sa globalité.

Une autre piste de réflexion peut étre ouverte sulee de notre travail. Il s’agit du
folklore ; travailler sur ce courant musical treegre des musiques traditionnelles,
au point parfois d’étre confondu, apporterait unposrde connaissances totalement
nouveau en sociologique. Courant musical et chapdgque fortement délaissé par
les sociologues, peu valorisé par une partie desokigues, le folklore est une
pratique marquée du sceau de I'indignité. Associd’@nferment nationaliste’%’

au nationalisme ou au régime de Vichy, il semble lgufolklore francais mériterait
de bénéficier d’'un travail sociologique en profomgecherchant a comprendre ses
caractéristiques sociales actuelles. Nous ne disgogour parler de ces pratiques
musicales et chorégraphiques que du discours degciens traditionnels ou des
spécialistes en sciences sociales et non pas ltewifies. C’est pourquoi interroger
ces musiciens et danseurs qui continuent a faine Veurs traditions a leur fagon,
pourraient sortir des écueils des positionnemeoliiques, et tenter de résoudre un
des paradoxes de ce genre musical ou l'originédeale détermine la respectabilité
d'une musique et de ses pratiquants. La sociolagela culture aurait donc

certainement beaucoup a dire sur ce terrain.

En conclusion, notre démarche pluridisciplinaireglant plusieurs approches
théorigues des musiques traditionnelles a permisxpérimenter des voies
épistémologiques et empiriques relativement démasjdés acquis de la sociologie.
En nous intéressant ainsi a ces musiques, nousitouh avoir réussi le pari d’'un
croisement de regards disciplinaires (externespeblogiques (internes) nécessaires

a la compréhension d’un fait musical.

478 |_ Charles-Dominiquegp.cit.,2010
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Questionnaire

Theme

1)

2)

3)

4)
5)

6)

7

8)

Quelle(s) est (sont) votre (vos) activité(s) musiegk) actuelle(s)?
(plusieurs réponses possibles)

o Instrumentale (précisez)

o Autre.......... o NonRéponse 0 Ne saitpas
Comment qualifieriez-vous votre pratique musicale ?

o Traditionnelle o Du Monde
O AU . ot i e eeaes
o Non réponse o Ne sait pas

A quel type de répertoire vous rattachez-vous ?

Comment avez-vous découvert cette activité ?

o Famille o Amis o Fréres ou sceurs
o Média o Autre.......... o NonRéponse
o Ne saitpas

Dans quel cadre pratiquez-vous votre ou vos activé{s) musicale(s) ?
(plusieurs réponses possibles)

o Conservatoire, école de musique o Seul
o Cours particulier o Dans un groupe
o Autre....... o Non Réponse

o Ne sait pas
A quelle fréquence travaillez-vous votre instrumenbu votre voix ?

o Plus de 2 heures par jour

OAUtre.......coveviie s
o Entre ¥z heure et 2 heures par jour oNon Réponse
o Quelques heures par semaine o Ne sait pas

o Moins de quelques heures par semaine
o Moins de quelques heures par mois
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9) Quel(s) genre(s) musical (aux) écoutez-vous Pplusieurs réponses

possibles)

o Classique o Disco, funk

o Rap, Rn’B, Ragga o Jazz

o Variétés francaises o Reggae

o Variétésinternationales OAULre.....covveveeeiiiee e
o Musiquesdu monde musiquegraditionnelles o NonRéponse

o Rock(Métal, grunge ska hard,...) o Ne saitpas

o Electro(techng house danse, trip-hop,...)

10)Y a-t-il un artiste ou un groupe que vous admirez
[T o W] =T €= 0 0= o | S

Theme 2 : Parlons un peu de vos loisirs,...

11)Vous arrive-t-il d’aller au cinéma ?

o Jamais o 1 fois tous les 2 mois

o 1a2fois paran o 1 fois par mois

o 1 fois tous les 3 mois OAUE....coii i e,
o Non réponse o Ne sait pas

12)Quel(s) genre(s) de films aimez-vous regarder Tplusieurs réponses

possibles)

o Comeédies o Animation, dessins animeés o Courts métrages
o Action, aventure o Epouvante, horreur o Films d’auteurs
o Drames oScience fiction, fantastique o Autre........
o Documentaires o Films musicaux o Nonréponse
o Historiques o Policiers, thrillers o Ne sait pas

13)  Quel est le dernier film que vous étes alle
1701
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14)Vous arrive-t-il d’aller au théatre ?

o Jamais o 1 fois tous les 2 mois

o 1 a2 fois par an o 1 fois par mois

o 1 fois tous les 3 mois OAUIE. ..o
o Non réponse o Ne sait pas

15)Quel(s) genre(s) de pieces aimez-vous voilflusieurs réponses possibles)

o Comédie Classique OAUE. ..o,
o Tragédie classique o Ne sait pas

o Contemporain o Non réponse

o Match d’'improvisation

16)Appartenez-vous a une troupe théatrale ?

o Oui o Non
o Non réponse o Ne sait pas

17)A quelle fréquence allez-vous au musée ?

o Jamais o 1 fois tous les 2 mois

o 1a2fois paran o 1 fois par mois

o 1 fois tous les 3 mois OAUIE....cii e,
o Non réponse o Ne sait pas

18)Quel(s) type(s) de musées visitez-vougiusieurs réponses possibles)

o Beaux-arts o Muséum d’histoire naturelle
o Dr’arts contemporains o Du patrimoine

O AUtre.......cooiiiiiiiin, o0 Ne sait pas

o Non réponse

19)Allez-vous a des exposition3
o Oui o Non
o Non réponse o Ne sait pas

20)Si oui, de quel type qsi non, passer a la question 21)

21)Hors étude et obligation scolaire, vous arrive-t-ile lire :

o Moins d’'1 livre par an 0 Entre 2 et 4 livres par an
o Entre 1 et 2 livres par an o Entre 4 et 8 livres par an
o Plus de 8 livres par an o Aucun
o Non réponse o Ne sait pas
22)Quel genre littéraire appréciez-vous

PArtiCUIEIrEMENt 2. ... e e e e e e e e
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23)Vous arrive-t-il de lire des magazines (plusieurs réponses possibles)

o Politique 0 Science et technique
o Art de vivre o Féminin

o Economique o Masculin

oSciences Humaines (Psychologie, sociologie, hisyoir

o Non réponse oAutre

o Ne sait pas

24)Allez-vous a la bibliotheque :

o Jamais o 1 a 2 fois par semaine

o 1 fois tous les 2 mois o 1 fois tous les 15jours

o 1 fois par mois o 1 fois tous les 6 mois

o Moins d’'une fois par an OAUIE. ..o
o Non réponse o Ne sait pas

25)Si vous fréquentez une bibliothéque, quels types diecture empruntez-
vous le plus souvent ?

26)A quelle fréquence regardez-vous la télévision ?

o Jamais o Moins d’1 heure par jour
o Entre 1 h et 2 h par jour o Entre 2 h et 4 h par jour
o Plus de 4 heures par jour OAUre....cooe i,
o Non réponse o Ne sait pas
27)Quelle est votre émission ou votre programme
PrefEré 2.t
28)Quelle chaine regardez-vous le plus
SOUVENT 2.
29)Quel age avez-vous ?
o[5-14]
0[15-24]
0 [25-34]
0 [35-44]
0 [45-54]
o [55 et +
30)Que faites-vous dans la vie ?
o Collégien si oui, en quelle classe ?.......ccceeeveeeiiiieeeeeenee,
o Lycéen si oui, en quelle Classe 2. e eeeeeeiennns
o Etudiant Si oui, en quelle annee, et quelle
discipline ?2..........ccovvviiiiiiiiinnns
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o Etudiant travailleurs au moins a mi-temps (année
ISCIPING) ...t e
Ayant un emploi (sans étre étudiant)

Sans activité professionnelle

Retraité

Autre (PréciSez)........covvuvevivinnannns

Non réponse

Ooonoao

Si vous étes collégien, lycéen, étudiant (non traillaur), passez a la question 32.

31)Quelle est ou a été votre profession ?

32)Concernant vos études, quelle est :

La derniere classe fréquentée (scolaire
UNIVEISItAINE)....v e e e e e e v e

Votre diplome le plus
BBV

33)Avez-vous éventuellement d’autres « diplomes » nodélivrés par le
systéme scolaire ?

o Oui o Non o Nonréponse o Ne saitpas

34)Etes-vous :
o un homme o une femme

35)Quelle est [ou a été] la profession de vos parer@gEtre le plus précis(e)
possible)

36)Quelle était :

olLa derniére classe fréquentée par votre pére ?

o Le dipléme le plus élevé de votre pére ?

o Le dipléme le plus eleve de votre mere ?
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Grille d’entretien

Consigne : Pourriez-vous me dire de quelle maniets avez commence a faire de

la musique traditionnelle ?

| La Pratique

Ma premiere question serait de savoir comment vawez débuté la musique
traditionnelle et dans quelles circonstances ?

- Quelle année avez-vous débuté ?

- Quel age aviez-vous

- Comment vous y étes-vous investi ? (beaucoup, pasidoup) [rapport
entre pratique et autres activités de la vie quericie]

- Comment s’est effectué le choix de ce répertoire ?

Comment étes-vous venu-e a ces musiques? Faneille,avec des pairs, en imitant
quelqu’un, avec un professeur ? Et pourquoi ?

Est-ce que vos parents écoutaient ce type de nau8iqu
Jouez-ils d’un instrument ?

Que représentent pour vous les musiques traditil@s® Idem pour les musiques du
monde et pour le folklore.

Au début, gu’est-ce qui vous a le plus attiré dagtte musique?

- La musique ou la danse elle-méme, les technidagprentissage, de jeu...
- L’esprit

- La culture

Actuellement, pourquoi continuez-vous cette musigjuevestissement par rapport
au début de la pratique

Vous intéressez-vous a des musiques « traditiazsellautres que celles que vous
jouez ? (comment est venu ce godt ?)

Quand vous- y étes-vous intéressés ? Avant ou awas débuté votre instrument
ou pratique vocale?

Avez-vous des pieces appartenant a d’autres musigue monde dans votre
répertoire ? faire détailler les raisons

Vous intéressez-vous a la culture du répertoire \ques jouez. ? Si oui, de quelle
facon ?
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Est-ce important pour vous de mieux connaitre laucellqui se rapporte a cette

musique ? Allez-vous a des bals folk ou traditidarre

Il. Les autres pratiques culturelles ou artistiques

Quels autres styles de musique écoutez-vous ?

Quels sont ceux que vous n'aimez pas ?

Allez-vous a des concerts ? Type concert, lieux,...

Allez-vous au cinéma ? Fréquence ?

Préférez-vous louer des films?

Quels genres de films allez-vous voir de préféreh€@mmédies, drames, films
d’action, d’auteur, documentaires, films historig/fe

Regardez-vous la télé ? Fréquence, type de progeasimpas de télé, faire détailler.
Pouvez-vous me dire combien de livres vous lisezvgas, environ ?

Quels types de livres lisez-vous le plus souvent?

Lisez-vous des romans ou des ouvrages d’auteasgeirs?

Quels journaux ou revues lisez-vous plus particeieent ?

Comment vous informez-vous ?

Allez-vous au théatre ? Fréquence, type de piece

Allez-vous au musée ? Fréguence, type de museée

Allez-vous a des expositions ? Fréquence, typeptiex

Quels sont vos principaux loisirs mis a part la iqus ?faire détailler.
Sortez-vous souvent ? Quelles sont vos princisaieses ?
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[ll. Engagement associatif

Etes-vous engagé dans une association ? Fairletdes raisons de 'engagement,
le statut dans lI'association

Etes vous proche de mouvements a connotationquait? Quels qu’ils soient ?
Type protection de I'environnement, proche d’undidat a I'élection ?

Quelles sont les valeurs ou les causes pour ldequalus verriez prét ( e) a vous
engager ?

Quelles sont les valeurs les plus importantes pous? Dans quoi vous
reconnaissez-vous le plus ?

Quelles sont les valeurs qui ne vous corresporBen®

Vous arrive-t-il de voyager ? ou ? De quelle fagon

Apprenez-vous une langue étrangére ? Laquelle ugéce de al langue, modalité
d’apprentissage, qu’est-ce que la personne recharchavers de I'apprentissage de

cette langue ?

IV. Pratiques quotidiennes

Avez-vous des habitudes alimentaires particuli@res
Ou allez-vous faire vos courses ? Marché, supeimdadiscount, marché bio...
Qu’est-ce qui vous plait ou vous déplait selondiéigrents lieux d’achat...

Vous soignez-vous par homéopathie, automédicabstéppathes, a la médecine des
plantes ?

Au quotidien, étes vous attentif (ve) a I'écolo@ieu au développement durable ?

Utilisez vous des cosmeétiques naturels, issus @auwultures ? Faites-vous attention
acela?

Que pensez-vous des fast food ?

Quel type de cuisine préférez-vous ?

Ou habitez-vous ? Faire décrire le lieu de résid@tdes modalités d’habitation.
Si étudiant ou si résidence non définitive, ou satghiez-vous habiter ?

Enfant, alliez-vous a des cours d’éducation religee? Qu’en pensez-vous ?

431




V Histoire de I'enquété

Pouvez-vous me raconter votre parcours scolaipeoétssionnel ?

Quel est votre métier actuel ?

Quel age avez-vous ?

Y a t'il un lien avec le choix de votre activitéiatique et culturelle (& poser sauf si
I'enquété est musicien professionnel) ?

Pouvez-vous me dire ce que faisaient vos parents ?

Avez-vous des freres et sceurs ? Que font-ils ?

Vivez-vous avec quelqu’un ? Et que fait-il ?
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Entretien Vincent

SOCIOLOGUE: Ma premiere question, ¢a serait de isasmmment vous avez
débuté la musique traditionnelle, comment vous Padé&couverte, apprise ?
VINCENT: Ben, en fait, petit, jen ai entendu, parque mes parents avaient des
disques. Mais, quand j'étais jeune, l'univers raakne m’intéressait pas du tout.
Mes parents ne faisaient pas de musique. Ni messfet sceurs. Donc, euh, j'en ai
entendu un p’tit peu quand jétais p'tit. Mais, @ c'est au travers des amis
essentiellement qui jouent, qui pratiquent. Dofai, jgommencé par danser un peu
avec ma femme quand on s’est connu. Euh, pas dutotraditionnel, du jazz, du
rock, par I'intermédiaire des amis, on s’est maaser. Ensuite moi, quand j'ai vu
pratiquer les instruments, j'ai eu envie de pratigD®nc, c'est un p’tit peu par le fait
que jai connu c¢a jeune. Donc ca m’était resté dt mnsuite par hasard des
rencontres et de la pratique ensuite de la danse.

SOCIOLOGUE : Et petit, c'était quoi comme musique gos parents écoutaient ?
VINCENT : C'était de la musique d’Auvergne, puisgues parents sont auvergnats.
C'était euh, la musique d’Auvergne,... Mais, c'esit foein, pas plus que c¢a. C'est
quelgues disques qui font que quand j'ai retrolegsonorités, ca m'a pas déplut.
SOCIOLOGUE : Et justement, vous alliez a des balls bu trads ?

VINCENT : Des bals folk, mais, pas jeune, parce pjgtais pas jeune quand,... j'ai
commencé assez tard, vers 30 ans a danser. Conlisagg’du rock, du jazz. Et puis,
ensuite en connaissant certains amis, on a fainq@gde bals folks. Mais, pas par
opposition au rock ou jazz, mais, parce que caatgpe en groupe. C'est ce qui me
plaisait, c'est I'univers. C'est un univers un patticulier, un ensemble de personnes
qui sont bien intéressées par les musiques tradélas. Et puis par d’autres. Et
puis bon, & voir jouer, ca m'a donné envie. Quandrait les musiciens ¢a donne
envie. ‘Fin moi en tout cas,...

SOCIOLOGUE : Et qu’est-ce qui vous plaisait darsiostruments la ?

VINCENT : Ben, c'est les sonorités, et ensuite, pas simplement les instruments
en eux-mémes. C'est la fascination, quand on mpast musicien de voir les
instruments en direct. C'est aussi le son en diRarte quand on est en bal folk, c'est

en direct, y'a pas de disque. Et... c'est fascinattendre le son. D’entendre les
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musiciens jouer,... Pour, soit jouer entre eux, snitbal folk pour faire plaisir aux
gens. Donc, ca, ca me faisait envie, méme si caigsait inaccessible.
SOCIOLOGUE : Et du coup, gqu’'est-ce qui vous a d&@dprendre des cours,...
VINCENT : Alors, une conjonction de choses. Javeizie. Mais, j'avais aucun
bagage musical. Comme je savais manipuler un et la flite, je me suis dit que
c'était plus accessible. Donc, pourquoi pas. Ehpaard a Bron, j'ai cherché a Bron
ce qui pouvait y avoir a la MJC,... ou tout était @det. Et par hasard j'ai trouvé le
CMTRA a Bron, y'a une branche ou ils font des calesmusique irlandaise. Donc,
ca correspondait a la fois a un instrument qui @r@ipsait accessible, et a la fois a
une musique qui m’attirait quand méme. Méme si@utant la musique irlandaise,
je me disais, c'est pas possible, j'y arriveraihgss. Et la flte était un des
instruments qui me paraissait le plus accessiblersAa I'époque, comme jétais
completement novice, et toujours encore quelque & des instruments, je sais
méme pas comment on peut jouer de ¢a! Et maintesrarore ! SOCIOLOGUE :
lesquels par exemple ? VINCENT : Euh, ne seraitioe de I'accordéon, quand il
faut jouer 2 choses a la fois,... ca me parait iyaite. Ou méme plus simple. Je
suis pas du tout rythmique. Donc, la batterie,degsses comme c¢a, ¢a, je me dis,
c'est incroyable ! Ca me parait inaccessible ! SM@GUE : Et donc, la flGte, c'est
le répertoire irlandais qui vous plaisait ou cfdss euh,... VINCENT : pas que c¢a!
Le répertoire irlandais me plaisait, mais a I'epmqgiétais pas fixé sur un répertoire.
C'est plus la possibilité a travers cet instruntentlémarrer quelque chose, qui était
en plus proche. Parce qu'a I'époque jai eu & fille, donc, il fallait guelque
chose ou j'avais pas 10 Km a faire ! C'était a l@yldonc a cété. L'instrument me
plaisait, le répertoire oui,... J'dirais, qu’il meidait plus peur qu’autre chose. Parce
que c'est un répertoire,... quand on entend l'irlaga plein de notes ! Donc,...ca
me parait difficile. Et puis aussi un instrumentilia a transporter. Donc, on peut
pratiquer partout. Ce qui est important. Parce cgiigon, euh,... Si on le pratique
pas,... on peut, mais c'est difficile. Donc, c'este uconjonction de choses.
SOCIOLOGUE : Oui, daccord. Et pourquoi vous n'étpas allé vers des
instruments classiques ? Ca vous semblait tropcidff? VINCENT : Non,... c'était
vraiment parce que la flQte j'avais I'impressioredga pouvais y arriver. Et puis euh,
par ailleurs, un instrument que je puisse emmesoérpour jouer avec d’autres, soit
pour travailler I'instrument. Je peux 'emmenervatances. Parce que par ailleurs,

je faisais, moins depuis que jai des enfants... Mgsfaisais beaucoup de vélo.
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Euh,...J’ai d’autres centres d'intérét. Et je voulpiatiquer ca en méme temps que
mes autres centres d’intérét ! J'ai un copain gitidu vélo et qui fait du violoncelle.
Je I'ai vu une fois sur la route avec son viololeggel. M’enfin, c'est pas,... Donc euh,
la flite au moins, jétais a peu pres sdr de pauk@inmener partout. Donc, y'a ces
aspects. M’enfin, le principal aspect, c'est d’aw@s cours a coté et d’un instrument
gue je pensais pouvoir faire rapidement.

SOCIOLOGUE : D’accord. Et une fois que vous avenmeencé, qu'est-ce qui a fait
que vous avez continué les cours ? VINCENT : Alwk, j'dirais, ce qui m’a plut,
c'est de voir qu’'on progresse petit a petit. Ehprendre un certain plaisir a jouer,
méme si c'est d’un niveau pas extraordinaire. i, pta les cours aussi de Yann
Manche qui sont trés intéressant aussi. Yann Manegheense qu'il fait assez
'unanimité,... Il est pédagogue. Donc, euh, évidemehtfait des cours qui
intéressent. Donc, y'a assez peu de gens qui n&iEssent pas. Donc, y’a tous ces
facteurs qui ont fait que j'ai continué. Bon, c'esinme toute pratique apres. Soit on
s'accroche, soit on laisse tomber rapidement. Masmme je sentais des
progressions, j'ai continué. Et puis, j'en fais tdes jours. Et c'est aussi un dérivatif
par rapport a certaines choses que je pratique nféamse que j'ai des enfants, et y'a
des choses gue je ne peux plus faire. Donc, jgongd d’autres centres d’intérét.
SOCIOLOGUE : D’accord. Et les cours, ils se passentment ?

VINCENT : Alors, sans partition ! Parce que c'estla musique orale... J'ai oublié
de dire, ¢ca correspondait aussi a ma facon de voimckes choses. Et encore
aujourd’hui, les partitions, je les lis un peu. Blacomme je disais a des amis ce
week-end, pour moi, c'est du chinois. J’me sensepasre d’attaque a faire de la
partition. Par contre, j'enregistre les choses d@l@. Et la encore, c'était quelque
chose de positif. Parce que pour moi, je travailiforeille. Donc les cours de Yann
Manche s’organisent autour de I'écoute. Il nousngodes partitions. Mais, c'est un
support pour ceux qui savent lire. Sinon, des disget puis essentiellement une
transmission d’oreille. Disons qu’il y a des trdsa@n groupe, des travails en petit
comité. Et les travails sur la technique, et il nimfisrme sur pas mal de chose. Sur la
découverte de l'improvisation. Comment dire, casgez complet. Et ¢a fait presque
peur au début, parce qu'on découvre qu'il y a ptinchoses. Mais, ceci dit, il est
assez complet et tres pédagogique. Ca s’expligss parce qu'il est tres intéressé
par la pédagogie. Alors avec un point qu’il souliggtequi est trés intéressant.

Suivant les années, ca marche plus ou moins biest @ travail en groupe. Les
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gens qui progressent aident ceux qui vont moires taut en progressant eux méme.
Parce qu’en apprenant, on apprend. Donc, il nouguii donnera jamais de cours
seul. Parce que pour lui, ca a moins d’intérétuét pn groupe, c'est aussi un facteur
positif.

SOCIOLOGUE : Et c'est de groupes de fl(tistes ous ttes instruments sont
mélangés ?

VINCENT : Alors ce sont des groupes de flQtistemufSactuellement, ils cherchent a
mettre en place des échanges. Mais, pour l'instast des groupes de fltistes.
SOCIOLOGUE : D’accord. Et est-ce que vous avezimdéin groupe ? VINCENT :
Alors, non, mais au bout de4 ans, jaimerai bienai. des amis avec qui jai un peu
pratiqué. Maintenant, ca va ! Je commence un pelea sortir. Donc, on a décidé
de faire un p'tit quelque chose le 23 juin. Maig,dpart, c'est vrai que c'est ce qui
manque a la musique en dehors du groupe, ou dagi©upe avec que des flites,...
c'est pas... C'est pour ¢a que je m’accroche powgresser. Et,... alors, jai d'autres
amis qui en font. Donc, il faut trouver I'opporttéide jouer. Et puis trouver le
répertoire. Donc, pur le moment, jai pas pu inéégde groupe. Mais a terme,
jaimerai bien. Alors, on va faire une p'’tite tetiv@ pour la féte de la musique.
Donc, pour le moment, pas de groupe, mais c'gsblchaine étape.

SOCIOLOGUE : Et vous souhaitez faire que du réjrertceltique ou irlandais ?
VINCENT : Alors, non! Pour le moment, c'est cetjie j'connais. Mais a terme,
jpense pas forcément rester que sur celui la. ePgue pourquoi pas découvrir
d’autres instruments. Pourquoi pas la cornemuse.h, Bu d’autres instruments.
Mais, pas forcément que rester sur le répertdmadais. Euh, non, non,....j’suis pas
que, c'est un répertoire que j'aime bien. Mais feasément a rester dessus. Faire
p'étre quelgues échanges avec d’autres musiciérss Jnes amis qui sont plutét
classique ou du jazz,... L'irlandais ils connaisqea ces sonorités, donc, pour jouer
ensemble, c'est pas facile. Donc euh, élargir ne gdae pas du tout.
SOCIOLOGUE : Et vous voulez rester sur le traditieinfrancais ? VINCENT : Oui,
pourquoi pas! Oui, parce que je parlais de I'agmat, pourquoi pas... ou euh,...
mais, francais, parce que c'est celui que je cereamieux d’oreille. Et puis aussi,
parce que y'en a qui me paraissent encore plusésaible ! Le répertoire de l'est !
Oula ! Déja que j'ai du mal avec la rythmique aethps ou a 3 temps ! Mais, oui,
pourquoi pas, le répertoire francais ! Mais, ca,seeaa avec le temps. Et puis la

musique celtique, je pense pas abandonner ¢a !
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SOCIOLOGUE : D’accord. Et du coup dans la musiqaditionnelle qu’est-ce qui
vous plait vraiment dans ce milieu la? Qu’est-ad gous attire vraiment ?
VINCENT : C'est bizarre, parce qu'on parle de muili®onc, on a I'impression que
c'est homogéne, alors que maintenant que je pratigyeeu, j'ai 'impression qu’on
retrouve un peu des caractéristiques, mais quepasshomogene. J'ai des amis qui
sont compléetement euh, dans un milieu plutét ungredehors de la société... Moi,
j’'suis ingénieur. Donc, ils sont ingénieurs, mais mpaintenant agriculteurs ! Alors
que d’autres sont completement dans la sociétét Gas vraiment homogene. Je
parlerai pas vraiment de milieu. Mais, c'est vraitries sonorités qui me parlent le
plus. J'exclus pas du tout les autres musiquessMaést des sonorités qui me
parlent le plus. Bon, et puis, ¢a peut a titre dgigue. On peut trouver une pratique
vivante malgré tout. Ca peut se trouver dans dsutnusiques... Mais, on peut
trouver des gens qui jouent,... Et maintenant, je plus impliqué la dedans, donc,
c'est plus facile de trouver des gens qui ont lémas affinités. Donc, c'est plus euh,
jdirais des sonorités et puis apres la facilitérdeiver des gens. Donc, je pense plus
rester dans ce contexte.

SOCIOLOGUE : Oui... Parce que tout a I'heure vousvezadit retrouver des gens
qui étaient assez,... Que c'était des choses assewvietes,... Est-ce que vous
pouvez préciser ?

VINCENT : Sur I'aspect convivial... Je pense qu’orupk trouver ailleurs. Mais,
c'est le fait de se retrouver en groupe, de fairpawnla féte, euh,... D’'une maniére
tres simple... Bon, effectivement, autant la dan&sst dacile, autant I'instrument
c'est plus difficile ! Parce que pour le moment, pratique est assez solitaire ! Donc
euh,... Jparlais de la danse pour le groupe. Maispnagique musicale elle est
strictement solitaire. Mais, jespere trouver rapig®et comme dans la danse,
retrouver une pratique plus conviviale.

SOCIOLOGUE : Et votre pratique musicale, vous Idinigsez comment ? De
traditionnelle, du monde ?

VINCENT : Ben, Yann Manche nous a donné des dé&imst Donc, ¢a se rapporte a
des définitions pour moi. Euh,... traditionnelle poowoi, maintenant, ¢a veut dire se
référent a quelque chose d’oral, mais pas figé.opposition au folklorique ou Ia,
euh, on se référe a I'ancien. Et musiques du mogaleeut dire plus commercial !
Donc, c'est un peu rigide, mais, dans ma téte,esh 5xé comme c¢a. C'est un peu

schématique, parce que c'est comme ca que cardgé@&gte. Donc, pour ma pratique,
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je dirai traditionnel parce que c'est surtout demosités. Pas dans le sens de
I'origine ! Parce que quand on écoute de l'irlasdgia de tout. Y’a des choses qui
se veulent étre d’'un son purement irlandais. Etateses beaucoup plus modernes.
Moi, j'préfere pas I'un a l'autre. Et ca plait, pait pas. C'est traditionnel au sens
d’un lien, mais pas forcément d’'une pratique sérgift a un code, etc,... Plus des
sonorités d’instruments des choses pas forcémestctmpliquées, mais ou y'a le
chant dans la téte,... des choses comme ¢a.

SOCIOLOGUE : D’accord. Est-ce que vous avez fast icherches en lien avec la
culture irlandaise ? VINCENT : Non! Pas beaucoupdi une fois essayé, mais
non... ¢ca me plairait d’aller en Irlande. Parce quia dit que c'était une musique
encore vivante la bas. Mais non, non, j'ai pasdaitrecherches particulieres. Chais
pas,... Euh, c'est pas du tout par référence a lggmaiseltique ! J'suis intéressé par
les musiques bretonnes, mais, c'est pas par ré&remne celtitude, ou je ne sais
quoi ! Donc euh, j'suis intéressé, mais pas plua dlautres cultures.

SOCIOLOGUE : Et vous écoutez d’autres musiquestioaelles ?

VINCENT : Oui! Jécoute pas mal de musiques dest’'eMais, jécoute pas
beaucoup. Parce qu’actuellement, je me focalisel'slandais, plutdét qu'autre
chose. Mais, c'est plus parce que je veux progrebtas sinon, les musiques de
I'est ou du centre France. Moins les musiques duy. sudas forcément toutes les
musiques traditionnelles,... Centre France, Bret@appte les musiques de l'est,...
Qu’est-ce que jécoute ? Les musiques des alpes, des rigaudons... J'en écoute
pas énormément en plus des musiques irlandaises gae je veux progresser ! Et
comme je pratique les musiques irlandaises, jé&outSOCIOLOGUE : Et les
musiques d’Amérique du sud ? VINCENT : Un peu,..s fpeu,... Mais j'écoute pas
vraiment en dehors de I'Europe... Et apres, c'estfpaement par rejet ou par
manque d’intérét... Mais si y'a pas quelgu’un quit fcouter ou qui introduit a
guelque chose, bon, c'est tellement vaste... J'dlidisada médiatheque de Bron,...
Mais, y'a tellement de choses qu’'on se dit qu'esigoe je vais prendre ? Alors,
d’Afrique jaime bien... Mais, quand on s’attaque asdmusiques franchement
différentes, y’'a de passerelles ou des,... Ou certaiixes... Y'a des approches
entre les musiques celtiques et les musiques demosient qui sont chouettes et
qui permettent de mieux concilier les sonoritéstc®agque ce ne sont pas des
sonorités vraiment faciles quand on n’a pas I'hatgt! Voila.... J’)pense que jai du

couvrir un peu ce que jai!
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SOCIOLOGUE : Ok. Tout a I'heure, vous m’avez diteqoe sont des musiques
vivantes ! Qu’est-ce que vous entendez par musiguastes ?

VINCENT : Bon, ben,... musiques vivantes ce qu'ontgeuer danser,... On peut
trouver des gens qui les pratiquent régulierem€tdst p’étre pas le propre de la
musique traditionnelle, mais on peut trouver dessggui la pratique et qui la jouent
dans le cadre de bals folk, c'est-a-dire pour apegmer notre pratique. Faire
danser,... en bal folk, on préfere avoir un p’titemsle...

SOCIOLOGUE : et la musique folklorique, est-ce quas/vous y étes intéresse ?
VINCENT : Ben au sens traditionnellement, non, pas trop !pas par rejet, mais,
c'est pas forcément ce qui m’intéresse... C'est pa®férence a un standard,...
Parfois, ¢ca peut méme étre franchement désagréaltte... Non, c'est pas,... méme
Si J'y suis un peu sensible et que je suis origmaiu Cantal et que j'ai assisté a des
choses comme ¢a. Mais maintenant, non,... parce’gueopnu des bals folks, des
gens qui dansent ensemble pour se faire plais#r,géas qui jouent pour se faire
plaisir. C'est plus ¢a que je recherche.

SOCIOLOGUE : Et pour les musiques auvergnates gagstapport a votre famille ?
VINCENT : Oui! Parce que ¢ca me rappelle des soé@®rgque j'ai connues quand
jétais petit avec ma famille. Ma mére m’en par. puis des,... Pour certains
instruments que j'aimerai bien pratiquer commeodaemuse.

SOCIOLOGUE : Et vous pensez que c'est importarieslegarder, de les valoriser
ces mus la?

VINCENT : Euh, oui,... J'ai envie de dire que c'esiminage,... J'les trouve trés
absentes du paysage audio... jles trouve trés adsent c'est dommage, parce
gu’elles sont des musiques comme les autres. Etdgom voit la qualité de certains
musiciens qui font du trad, on est un peu apitoydegtait qu’ils ne jouent que dans
un certains milieu... Mais, c'est pas pour dire Utfgarder ¢ca! Parce que les
musiques irlandaises du début du siecle ¢a a rigravec maintenant, ¢ca évolue !
C'est pas pour dire y’a une tradition,... Mais, g#8s parce que c'est une pratique et
c'est dommage de la perdre. Apres, y'a aussi heinasion ! Parce qu’une fois que
c'est perdu,... c'est perdu,... Et C'est,...

SOCIOLOGUE : Et vous pensez que ces musiques lEs &nt partie intégrante
d’'une culture ? VINCENT : Aujourd’hui non! Plus llEment, parce que jai
'impression que les gens qui écoutent ¢a, c'espeun des dinosaures. Mais, pas

trop... ca me rassure. ‘Fin, j'pensais étre un dinosaviais, pour beaucoup de gens,
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c'est,... lls connaissent pas du tout... Donc euh,..stGles peu connu comme
musiques... ‘Fin, faudrait revenir aux questions... SOIOGUE : En France, ces
musiques la ont beaucoup décliné, mais dans dayags, elles sont encore tres
présentes. Est-ce que ¢a devient a votre avisférerg identitaire ?

VINCENT : Certainement. Dans les pays,... Mais, clpais a quel point d’ailleurs !
Parce qu’on dit, en Irlande, c'est encore pratiqueis dans quel but c'est devenu un
référent identitaire ? Ca j'en sais rien... Euh, mais tout cas, oui, c'est
certainement, en Bretagne, pas exemple, ca dewerthinement un référent
identitaire. Dans un sens c'est bien, parce queusique fait partie d'une culture.
Donc, d’avoir une musique comme référent, c'eszakxgyique. C'est comme d’avoir
d’'autre.... Ceci dit, ¢ca évolue ! Donc euh,... J'dirgigil ne faut pas que ca reste
comme c¢a dans une culture. Le référent identitaitest pas figé, les cultures
évoluent. Voila! C'est toujours bon de savoir dwaent une culture et d’avoir
comme référent une musique....

SOCIOLOGUE : Et si vous allez en Irlande, c'estsdgoel but ? Pour apprendre
avec les musiciens ? Voir comment ils jouent ? Ou,...

VINCENT : Non, si j'y vais, c'est pour voir un péurlande. Parce que c'est quand
méme intéressant de les voir jouer. Il parait quent les trouver dans les pubs. Des
choses comme ¢a ! Donc, d'aller les voir jouer..eth, jpense pas aller plus au-
dela. Parce que la pratique que j'ai de la musidaedaise, c'est un peu par hasard.
Donc, ca me plait, mais c'est pas forcément comndé# musique irlandaise,
connaitre la culture irlandaise, c'est pas ¢a... Dsinty vais, c'est pas par référence
a la musique. C'est connaitre ce qui se passeslaebguis, c'est pas prendre des
cours avec les grands maitres de la musique inlgad&'est plus, quand on a
travaillé une musique liée avec une culture, @essi se confronter avec les images
d’Epinal qu'il y a derriére.

SOCIOLOGUE : D’accord. Et outre les musiques tiaditelles, vous écoutez quoi
comme musique ?

VINCENT : Alors que javoue que depuis que je stigs l'univers des musiques
traditionnelles, jécoute beaucoup moins le resi&toutais un peu de classique.
Avant, quand jétais jeune, jécoutais du rock.i lim peu découvert le rock a
I'adolescence, mais javoue que je ne suis absaltipa&s connaisseur. Mais depuis
que j'écoute les musiques traditionnelles, jécquitédt que ¢ca. Parce que jessaie

d’acquérir un peu justement,... Et c'est volontaineim@our travailler,... Mais la
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musique euh, la musique classique,.... C'est un pgu.t ¢a devient quand on
écoute des musiques traditionnelles ou d’autresa.deyient un peu trop rigide ! On
finit par perdre I'habitude d’écouter euh, de la mue trop rigide, trop,... Euh,
j'perds un peu I'habitude, j'ai moins envie d’eroéter !

SOCIOLOGUE : D’accord. Et les musiques que vousuppartez pas, c'est quoi ?
VINCENT : Bonne question ! J'allais dire le rap, isjac'est méme pas vrai ! Méme
pas vrai, parce qu'a force, on finit par,... Quandis/aites vous ne supportez pas,
c'est plus des,.... C'est pas accéder a ... C'estuplusjet, ne pas arriver a rentrer
dedans ! Ouais, jaime pas trop le jazz,... ¢ca démslpratiques de jazz. Y’a des
pratigues de jazz que je n'aime pas, jarrive pa®rdrer dedans. Ou certaines
musiques indiennes j'arrive pas a rentrer deddfeulrait vraiment faire un effort,
c'est-a-dire se forcer a rentrer dedans pour queaur commencer a aimer ! Si on
se force pas,... Sur quelque chose pour lequel omasad’accroche immeédiate, il
faut se forcer. Donc, effectivement certaines mugge, j'aime pas. Pour rester sur
'exemple de la musique indienne, y’'a des choseg’tin peu dures,... Y'en a
d’autres ! Les musiques euh,... Ouais, si je doisndordes exemples un peu
caricaturaux, oui, certains jazz, euh, le hard toc& rap, aller on va dire... Mais,
faut le prendre avec des nuances ! J'préfere diee aest pas quelqgue chose que
jaime beaucoup ! Et puis la musique traditionnétidienne,... Des choses comme
ca! J’me souviens d'un raga, je sentais pas begudtaction, quand est-ce que ca
fini ? Bon, y’en avaient plein qui attendaient quéuchose, c'est que ¢a se termine !
Ca bougeait pas. Mais, c'est un peu caricaturquege viens de dire.

SOCIOLOGUE : D’accord. Et est-ce que vous allez laals folks ?

VINCENT : Non, plus beaucoup. Mais, ¢a, c'est ddiaéiuqu’on a des enfants. Donc,
on a moins 'opportunité de,... Euh, maintenant,defblk, ca complique les choses,
mais pourquoi pas repratiquer! Euh,... Mais, il fdobuger, il faut avoir
I'opportunité, on pratique moins.

SOCIOLOGUE : Et qu’est-ce que vous aimez dans aasab ?

VINCENT : Ben, c'est le fait de danser en groufkest pas que j'aime pas danser a
2,... Et encore, je danse pas bien du tout. Mais,eltagrs groupe, sans prétention !
Et ca, c'est a la limite, c'est vraiment marquéndlas bals bretons, c'est la ou on se
fait plaisir. Et puis, ¢a force a aller vers I'aitMoi, qui suis pas trés a l'aise rien que

pour prendre la main, faut se forcer. Et puis @epttit, on se lache un peu.
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SOCIOLOGUE : D’accord. On va changer un peu de thénd’aimerai savoir ce
gue vous lisez, hors obligation professionnelle...

VINCENT : Alors, je lis souvent,... Tous les jourslofs, qu’est-ce que je lis ? Euh,
des revues,... Et sinon, j’suis orienté vers tougjgeest livres de,...Tout ce qui est
essai, analyse du monde, écologie, etc,... Problgoestide notre temps,... J'suis
tres orienté sur I'analyse des problématiques...

SOCIOLOGUE : Plus ethnologie ? VINCENT : Euh, en mement pas trop,...
Mais, j'en ai lu... J’aime bien les biographies ses peuples... Mais pas trop en ce
moment. Je lis plus les livres, comme par exemg@deand le capitalisme perd la
téte,... Une analyse du vice président de la FAMI,cguqui se passe actuellement,
ca peut étre plus politique, écologique,.... Jlis.@dais, ca m’arrive hein, I'été
dernier j'ai pris le temps de lire les Misérables,Mais, c'est moins les romans. Je
laisse plus c¢a pour les vacances.

SOCIOLOGUE : D’accord. Et pour les périodiques, Hegues ? VINCENT : C'est
plus des journaux,... Politis, je suis abonné... Jias fbeaucoup d’abonnements en
ce moment,... Si, jai jardinage écologique. Parce jtpi un p'tit bout de jardin.
SOCIOLOGUE : D’accord. Est-ce que vous lisez lestigiens ? VINCENT : Non,
pas trop... Un p’tit peu en ce moment le monde. Ms&®n, non,... Il Mm’arrive
d’acheter un journal le week-end. SOCIOLOGUE : &tsera quoi ? VINCENT :
Plutot le Monde et Libé...

SOCIOLOGUE : Et pour les infos ? Vous regardez fduselé ?

VINCENT : Non! Jai pas la télé! ‘Fin, sinon, pais a la bibliotheque. Et a la
bibliothéque, je peux prendre des revues, ¢a, IgaedrAlors, toute sorte, photos,
etc,... Mais, c'est pas dans le cadre de chosegeétes...

SOCIOLOGUE : Et la télé, c'est par choix ?

VINCENT : Euh, ¢a fait tres longtemps que je I'aisp Maintenant, j'ai plus du tout
envie,... ¢ca me tente plus. Et puis, ca me manqué $asf que maintenant, on a des
enfants, donc on peut se poser la question. Poeir@bt-ce qu’on va pas les exclure
un peu. C'est simplement que maintenant que jease pn peu la question. C'est un
peu par rejet, parce que je n‘aime pas ce qu'ohetola pratique de la télévision
actuellement. Mais a la limite, je me pose pluguastion. J'y pense méme pas. C'est
plus comme c¢a. Et puis, un dernier facteur. Jaitetaps libre,... et puis on est

plusieurs a faire comme ca. On a peur de se fauéfdr par la télé. Bon, ben, c'est
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plus un peu d’opposition a la pratique télévisuelttuelle, et puis, c'est parce que
jai d'autres choses a faire. C'est clair ! J'as pasez de temps.

SOCIOLOGUE : Et justement, quelle image vous awezadtélé ? Est-ce que c'est
quelque chose de négatif ? VINCENT : Ouais, jaitpd une image négative de la
télé. C'est-a-dire effectivement, on peut,... y'a gemts intéressants et on pourrait
faire le tri. Et y'a des choses que je ressensagert trés fortement négative. Et
surtout pour moi, la télévision, c'est,... On pewerar a une des questions. C'est a la
fois un facteur tres important de ’lhomogénéisatians la pensée, et... y’'a rien qui
m’obséde plus, quand je vois I'immeuble Ia, et gugnvois la télévision, qu’est-ce
gue je vois ? Plusieurs milliers de personnes egament la méme chose. Alors, que
quand chacun a son bouquin, chacun lit son bouquit.en plus, chacun
séparément, donc, c'est encore pire...Alors, quardigca le soir,... J’'me dis, c'est
pas possible, alors que chacun pourrait étre da@pratique différente. On est tous
euh,... On a tous des possibilités d'imagination, lalepensée, de euh,... Des
idées...Donc, j'ai quand méme une vision négativéadélévision. Voila ! Ceci dit,
jai des bons souvenirs de télévision quand jétpsne. Tout ce qui est
documentaire,... Y’a aussi des choses bien,... Y’aoetent des choses positives.
Des choses bien pour les enfants. Alors, il fagngre les chaines cablées, les
choses comme c¢a. Et ¢a devient compliqué, j'aiepage de me compliquer la vie !
SOCIOLOGUE : D’accord. Et est-ce que vous allearsatiau cinéma ?

VINCENT : Plus tres souvent en ce moment. Disons, @vant on allait
régulierement au cinéma ! Toujours,... Et ¢ca chalageid d’avoir des enfants. On
les a eu assez tard. Euh,...Et donc, on n’est pawremevenu a un rythme,... On
emmene les enfants. Mais non,... Pas tres réguliétteere ce moment. Pas trés
souvent.

SOCIOLOGUE : Et vous aimez aller voir quoi ? VINCENANh... J'crois pas avoir
des orientations particuliéres pour le cinéma,.uid’pas forcément ni pour les films
d’auteurs,... Ni pour les grandes productions, ‘ndgpend lesquelles ! Euh, c'est
plus par rapport a la violence, des choses comm8eaa par exemple, le dernier
que je suis allé voir, c'est le dernier Clint Eastd, Lettres d’lwo Jima. Euh, voila !
Non,... jpense pas avoir d’'a priori. Le film, c'esiuvent... Quand on me dit, tiens,
va voir celui la ! C'est souvent parce qu’on me.diQuand on y va pas souvent, on
aime bien avoir des tuyaux dessus ! Bon,... on est@hclins... ca dépend quel type

de film... Nous, on a de la chance, on a l'instituthiiere a c6té, on a un p’tit cinéma

443




pas loin. Mais, j'y vais pas actuellement. Maisgirjlais bien aller a I'Institut
Lumiére. Donc, assez peu de films actuellement.

SOCIOLOGUE : Et est-ce que vous allez au théatre ?

VINCENT : Non ! Je connais tres peu le théatresiQ domaine ou je suis,... Moi,
j'y suis jamais allé, parce que jaccroche asser fie suis pas tenté, j'ai jamais trop
aime le théatre. Je préfere nettement le cinéma.

SOCIOLOGUE : Et tout ce qui est expo, musée.... VINGE Pas régulierement, et
pas de maniére systématique. Mais, on va y alEcepque quelgu’un va nous dire
que c'est bien. Je vais pas y aller de moi mémsuidepas tellement musée de moi
méme. Sinon, non, j'suis pas trés musée. Il faldrgme dise que tel ou tel musée
est bien pour que j'y aille, et encore... Euh, pap thusée...SOCIOLOGUE : et ce
que vous allez voir le plus? VINCENT : Euh, jsuédlé une fois au musée
contemporain,... et jdois dire, la aussi, il faut ke coltiner. Euh,... pffff,....
Difficile de dire quand on y va pas souvent... Cllsts les musées sur certains
thémes, et puis euh, pas forcément des grands musé® p'tits musées,... Bah,
quand on tombe sur un p’tit musée, on a envie digr.a J'ai pas en tte un
exemple ! Ca sera pas forcément peinture ou arg.sega plus muséum ou chais
pas,... Le musée Ampere. C'est a la fois pas degesemtintérét, par des
opportunités,... J'y vais pas spontanément au musée.

SOCIOLOGUE : Et mis a part la musique, quels sastlaisirs ?

VINCENT : Le vélo, et I'hiver pas mal de ski et cndonnées. Voila. Donc, partir
le week-end & vélo, les vacances a vélo,... Ou lihime fait des week-ends a ski ou
des vacances a ski... Donc, c'était beaucoup oremgca. ..

SOCIOLOGUE : Et c'est le rapport a la nature quisvplait ? VINCENT : Oui, la
nature, parce que je suis pas tres urbain, et guas)d on partait a vélo, c'était tres
simple I'été ! Les vélos, un sac a dos,... L'aventureC'est cet aspect la qui me
plait,... Donc euh, bon, I'aspect un peu sportif gysarce que jaime ¢a ! Pas faire
du vélo, pour faire du vélo, pas la compétitioresCvraiment découvrir euh, a vélo
parce que ca permet de prendre son temps, unrcddgaips, et puis un peu
'imprévu par rapport a 'année ou tout est planifParce qu’a vélo, on ne peut pas
prévoir le temps qu’on va mettre. En fait, c'estsple fait de générer des surprises,
parce qu’'a vélo, on ne peut pas dire a quelle hemr@rive. Et puis le fait de vivre a

I'improviste alors que toute I'année on a un plagni. On a pas du tout planifié, le
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Soir, on va pas savoir ou le vent nous pousse,..pé&ut aller moins vite, faire des
rencontres,...

SOCIOLOGUE : Et vous partez ou ?

VINCENT : On va a l'étranger,... en Ecosse, sinon,Feance, on fait pas mal en
France. Et puis, sinon les week-end, on fait laorégParce qu’ici il y a beaucoup de
variété. Et sinon, en ski, on fait plutét la randée, ski nordique. Donc, dans le
Vercors, le Jura. Parfois dans les Alpes,... C'ast gkes randonnées a ski qu’'a pied.
Sinon, on a fait pas mal de randonnées dans les pasdiques. Soit en semi
autonomie, soit en autonomie totale. Dans les pegsdinaves,... La, c'est différent,
découvrir des paysages trés sauvages. Etre dansivers engagé,...Quand on se
retrouve loin de toute base en autonomie, c'eB#rdift. Maintenant, c'est différent,
c'est plus orienté autour activités des enfanest@lus calme. On continue le vélo,
mais différent. Valérie pratique le vélo,... et edlpprécierait pas que je parte tout
seul. Donc, on se débrouille, I'été, on fait enesgue ¢a soit un peu du vélo pour se
faire plaisir et un peu pour les enfants. Donctdéférent, ca a changé en pratique.
SOCIOLOGUE : d'accord. Et est-ce que vous étesgingans une association ?
VINCENT : Actuellement non. Mais, pendant trés lamgps j'étais engagé dans une
association humanitaire pour le Vietnam. Mais, raiant, |’y suis plus depuis un
an. Ce qui veut pas dire que jai tout rompu awex dssociations. Mais, la, c'est
pareil 10 ans de pratique, je voulais changer wn @&st lourd, parce que ¢a tourne
toujours autour des mémes personnes. Alors, poupgsod’autres associations que
les associations humanitaires. La, je découvreusigue, et je vois le CMTRA qui
est en mauvaise posture et Yann Manche posait égssigus pour voir comment on
peut faire pour la suite. Alors pourquoi pas m’'egegadans une association musicale.
Ca dépend des opportunités... C'est aussi les opésuqui ont fait que je me suis
engagé dans I'humanitaire.

SOCIOLOGUE : Et vous faisiez quoi dans cette assori ?

VINCENT : J'ai commenceé par travailler dans le cénat,... Avec un ami dentiste
qui était vietnamien, et qui a monté un dispensairo Chi Minh. Il a réalisé ca. Et
ensuite, j'ai travaillé avec une chaine suisse.CAwee personne qui a fait le tour du
monde et qui est tombé a Ho Chi Minh, elle a trounénfant des rues. Et de fil en
aiguille, elle a fondé un foyer ou y'a 50 personnaselle s’occupe de 100 ou 200
personnes qui travaillent. Et recemment elle a duwe centre de formation. Donc,

on l'a aidée a,... Sur Lyon on l'aidait a trouver desds... Mais, surtout a trouver
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des dessins textiles qui sont des spécialités bisen et sur lesquelles les handicapés
peuvent travailler. Donc, pour de la formation. Dotiétait plus une association qui
s'est créée pour aider cette fille. Et puis apoéd,a aidée a faire d’autres choses.
SOCIOLOGUE : D’accord. Et est-ce que vous étestprate mouvements comme
Green Peace ou ATAC ?

VINCENT : Oui, et non! J'suis pas militant. Procbei, parce que je suis plus
proche de ces sensibilités. Par contre, je ne pagsengagé parce que euh, jai
toujours un probleme, c'est qu’on est pas toujdiascord avec tout ! Et puis, j’suis
intéressé par les idées qui sont véhiculées. J i prendre et en laisser. Et je
serai plus sur certaines choses comme [|'écologie. cértaines choses qui me
tiennent plus a cceur. Plus javance et plus je nse jthimerai me faire des
syntheses,... C'est ce que jai écrit a Green Peamsnmment. Parce que j'avais recu
un courrier. Ou ils disaient qu’ils étaient les seal pouvoir sauver la planete...
Mais, ca m’'a un peu énervé... Parce que je veux pasgager, parce que je ne suis
pas un militant dans I'dme. Et puis d’'autre paai, pas I'impression que ¢a passera
par une association. Donc, je veux bien aidertenjlmais pas m’enfermer dans une
association. Mais, j'veux bien trouver d’autres m&dCe qui veut pas dire que je
veux pas aider. Mais, sinon, effectivement, je plus dans ces sensibilités la.
SOCIOLOGUE : D’accord. Et I'écologie, ca a l'airé&fe important pour vous.
Qu’est-ce que vous faites concrétement ?

VINCENT : Je vais a mon boulot tous les jours etov&uh,... oui, comment on
fait ? On se pose beaucoup de questions. En guspgse dans le poids lourds...
C'est pas évident. J'ai des amis qui ont carréoeitchangé. Changer ses pratiques
quotidiennes, se poser beaucoup de questions. (Quoresne beaucoup de gens, on
est pris dans les contradictions de la société.cD@ssayer de pratiquer au
guotidien,... Tout ce qui peut, tout ce sur quoi omea linfluence. Et puis la
consommation aussi. Parce que je pense qu’on \e#acbup avec son carnet de
cheques. Donc, je refuse les supermarchés. Euh,joudlhui, je pense qu’ils sont
au méme titre que la télé des facteurs d’homogénemsde la télé. Et puis dans la
consommation, de plus en plus, c'est,... Bon, nous les moyens. Mais, si les gens
qui ont les moyens ne s’engagent pas, c'est biste.tDonc, c'est d’orienter nos
achats. Donc, plus facilement les petits produsteler commerce équitable quand
s’est possible. Les artisans, le local, etc,... eatain facteur important. Donc, y'a

des choses sur lesquelles on ne peut rien. Eult, donpeut essayer de baisser sa

446




consommation. Mais, apres, donc, 1a, je me considerdevoir de faire ! Méme si ca
me géne, méme si ca demande parfois a se bougeuyn.

SOCIOLOGUE : Et au niveau des courses, de l'aliaigm, pourquoi vous faites
attention ?

VINCENT : C'est a la fois pour I'hygiéne de vie pbur des questions de
consommation. Ecologie sociale,... Moi, javoue quam@me si je suis sportif, c'est
pas forcément que ¢a. Moi, c'est plus le domain&lset écologique. Je suis assez
bien placé en étant dans le transport ! A savair euh,... je pense que c'est par nos
pratiques et un changement de société qu’on vagmocianger les choses et pas par
la technologie. Faut pas attendre des miraclesedgenre de choses. Aprés, en
dehors de mes comportements,... J'pense que d'unhen@@e société sera obligée
de changer ses comportements et baisser son nokeawie. Mais, réduire les
échanges matériels et d’énergie. Moi, jpense géenensi j'y travaille dedans, le
monde des poids lourds sera obligé de baissegiderharche arriére. Euh, et j'suis
pas pour tout,... Faut relocaliser ce probleme d@ereMais, je pense qu'il faudra
des actions a un autre niveau. Consommer moins gagun... Mais ¢a veut pas
dire étre malheureux,... ¢ca veut pas dire retournler l@ougie ! On a quand méme
plus de savoir que nos ancétres. Donc,... On va ireada bougie. Mais, la société
sera condamnée tot ou tard a consommer moins djiéner

SOCIOLOGUE : Donc, c'est vraiment au niveau deolei&té de consommation...
VINCENT : Mais, c'est pas vraiment la condamnatiole la société de
consommation,... C'est pas forcément que matérietoid’ pas qu'aux valeurs
matérielles. Mais en tant que rationnel, jai uoarfation scientifique et tout. C'est
de voir que d’'un c6té on consomme, le pétrole, &dinir par, qu’on le veuille ou
non,... Méme si la terre était remplie de pétroléauidra un jour ou l'autre travailler
sur ce qui est renouvelable. Donc, I'énergie fessdra pas durable. Mais, il faudra
gu’'on consomme autrement... Si on veut pas en mdRaice que notre société est
basée sur le pétrole... Voila....

SOCIOLOGUE : Tout a I'heure, vous m’avez dit queiy@imiez jardiner....
VINCENT : Ben, j'en fais pas beaucoup. J'aime blenardinage. Mais, c'est vrai
gu'’il ne faut pas y voir un quelconque rapportantien ou quoi. Mais, le rapport a
la terre est un facteur important des problemesrgrencontre actuellement. Euh, la
terre, c'est quand méme ce qui nourrit 'humaryté quand méme beaucoup de

paysans. Et plus on s’en éloigne, et moins on pecendcience de l'interaction qu’on
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a avec notre milieu naturel. Parce qu'on est enptei@ interaction. La vérité, c'est
¢a, on est dans un milieu fermé... Mais, on est, paaif on est en symbiose avec la
terre. C'est avec ce genre de contact qu’'on erdprenscience. La terre, c'est pas un
substrat, ¢a vit... C'est tres intéressant. Et meomn@ntéresse. Parce que je suis pas
du tout jardinier. J'trouve que c'est vraiment cbque... C'est plus facile d’étre
ingénieur. Mais, c'est important de garder le acint@n tout cas, c'est certainement
guelque chose qui manque a notre société. Faudtpaméprisant avec les paysans.
Mais, moins on ressent le fait que c'est,... Quet dgmnd méme un point
incontestable,... C'est des choses issues de la terre

SOCIOLOGUE : Et vous avez gardé au niveau de lsirei... VINCENT : Oui,...
mais, c'est parce qu’on dit que c'est meilleur oa garce que c'est socialement
marqué. Moi, jachéte au marché, des choses comemeMais, c'est soit une
démarche de qualité, soit une démarche de fairee veocialement, soit de
convivialité, parce que c'est sympa le marché. Deutt,... On va au marché, on
parle de ses problemes... le vendeur, il nous parkeed bétes, de ses difficultés, des
nouvelles bétes qu'il a... C'est aussi ¢a... Discuté'est aussi la recherche d’'un
lien social ! D’'une petite structure,... ‘Fin tout gei est gros pour moi,... Small is
beautiful. Comme disait l'autre.... Mais je pense gés qu’on a quelque chose de
gros, c'est quelque chose qui oriente la sociétdafmentalement. Dés qu'on a,...
J'pense que c'est un facteur important d’orientatierla société, mettre les choses
entre pleins de mains.

SOCIOLOGUE : Donc, vous refuser une société quiiseomogene !

VINCENT : Ben, ca serait dommage d’avoir une s@ct@mogene ! Ca me parait
un peu triste. Mais, c'est plus dans I'idée quenduan a des grosses multinationales,
le pouvoir est concentré entre quelques mains. @praché aux sociétés socialistes
d’avoir donné le pouvoir a I'Etat. Mais, maintenahest a ces sociétés. Donc, si on
maintenait, je sais pas par quelles politiques,pa¢ises structures, euh,... les choses
s’équilibreraient mieux.

SOCIOLOGUE : Donc, pas une mondialisation,...VINCENT'pense que les
choses vont redevenir plus locales ! ET on peuirdwdocal... et on peut étre bio et
pas du tout social ! Y’'a pas que le fait d’étredlis®, y'a pas que le fait de manger
bio,... y'a p’étre un p'tit quelque chose de plus,.suis mal placé, parce que je
travaille dans une multinationale. Mais, le faitigy’ ait des grosses structures, ¢ca

oriente la société, ca pousse notre société pgautsudans le bon sens,... On avu le
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tout état,... Et euh,... Qu'on revienne un jour verss ddoses plus,... Des
dimensions plus petites,...

SOCIOLOGUE : D’accord. Et pourquoi vous avez chdeswivre ici ?

VINCENT : Parce que c'est pas tres loin de mon diedravail. Déja parce que jai
pas envie d'aller au travail en voiture. Valérie rgos. Donc, on s’est mis a mi
chemin de nos travails respectifs. Euh, deuxiemgngenfait passer beaucoup de
temps... Je l'ai fait un temps, on habitait a I'ldldbeau. Et je passais beaucoup de
temps en voiture. Et troisiemement, ¢ca serait entradiction! Si on se dit
écologique et qu'on utilise sa bagnole tous lessjourPar contre, c'est aussi parce
gu’il y a de la verdure qu’on a pris cet endro&.ne me sentirais pas bien en ville,
sans un arbre ! J’me plairais pas dans le centle Wonc, c'est un peu pour ¢a
gu’'on a choisi ca! A la fois parce que c'était iachemin et qu’on pouvait aller au
travail en vélo. Et puis d’autre part, parce quéoan peu de verdure...
SOCIOLOGUE : Et si vous aviez la possibilité, estgue vous aimeriez habiter a la
campagne ?

VINCENT : Non! Pas la campagne profonde... Et puisvillage, ¢a pourrait étre
aussi bien un village, mais pas le coin reculé/bi mon ami qui est agriculteur.
Ah, ben, c'est super beau ou il habite, mais ¥a.rC'est un peu reculé. Ca pourrait
étre un village, des choses plus,... C'est pourpFtrehe de la nature, mais pas étre
un homme des bois. Ce qui n'empéche pas, d'aillarse qu’on a fait beaucoup de
bals folk avec cet ami, que le fait d’étre a la pagne,...De recréer le réseau qui se
perd en habitant a la campagne...C'est impressionnalg suis assez surpris de ce
qui se passe parfois dans des coins qui me sembigueu reculés... On se dit qu'il
doit pas se passer grand-chose, mais, il se pbsealp choses.

SOCIOLOGUE : Et vous allez plus du coté de Grenaidd’Isere ?

VINCENT : Non ! Parce qu'il était plus sur le cétéaujolais, etc.,... Mais, c'est plus
un coin qu’on connait.

SOCIOLOGUE : Vous n’allez pas du c6té de I'Auver@ne

VINCENT: Si, on y va, mais pas... Jy vais en vaasc Mais pas
régulierement... On va pas faire 100km pour un bal...

SOCIOLOGUE : Est-ce que vous pouvez me raconterevparcours scolaire et
universitaire ?

VINCENT : En fait, jai fait un Bac C, et ensuit@i intégré les écoles préparatoires

et ensuite les écoles d’ingénieur. Euh,... et ensjide arrété I'école d’ingénieur
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pour me faire embaucher. Par contre, I'orientat@était une époque ou la musique,
ca m’intéressait pas du tout... J'allais pas au bojiavais pas de connaissances qui
m’avaient introduit. J'étais plus intéressé paspert... Et c'est encore des guestions
d’opportunité ! Et comme quand j'étais jeune, dana famille, y'avait pas de
pratiquants... Euh, du coup, la danse, c'était engordomaine que je connaissais
pas. J'étais plus axé sur les pratiques sportives.

SOCIOLOGUE : Et du coup, toutes ces réflexionsl’'sgplogie, c'est venu aprés ou
avant la musique ?

VINCENT : un peu avant,... parce que la, c'est pluparcours scientifique, dans le
sens ou quand on réfléchit aux problématiques digeon applique a I'énergie les
lois de la thermodynamique,... Qu’est-ce qu’on faitmpl elle se dégrade. Petit a
petit, on se pose des questions, on commence atirgy intéresse... On comprend
aussi ce qui se passe dans le boulot. Quelledesohinites de I'activité. Donc, c'est
plus par ce biais la! Et puis par contre, comme lygaucoup d’interactions entre
I'écologie et le social... Parce que s'il y avait désastre écologique, au niveau
social, ca le serait aussi. P’tit a petit, on comoeea aller vers d’autres voies. Et
jétais plus intéresseé sur ces questions la d’éackd apres, on dévie vers I'écologie
au sens plus euh, vers la sensibilité des,... Comdientdes milieux naturels, donc
I'écologie telle qu’on I'entend. Et puis aprés, yautes les questions de social pour
lesquelles jétais toujours sensible... Arriere focatholique... Mais, euh,... au
début, c'est plus scientifique, c'est quand mérmmeanteractions, c'est quand méme
intéressant, comme ¢a interagit...

SOCIOLOGUE : D’accord ! Et vos parents, ils faisdigquoi ?VINCENT : Mon pére
était ingénieur et ma mere infirmiére. Milieu so@as trés éleve, parce qu'on était
nombreux. On n’a pas éteé éleve,... On a toujoursaftention aux sous,...
SOCIOLOGUE : D’accord. Est-ce que vous voyez desekl a rajouter ?

VINCENT : Non,... J'pense qu’on a tout abordé. Sinorkn fait ma pratique, j’suis
parti de zéro, contrairement a d’autres au CMTRA guivent avec d’autres
pratiques musicales... Donc, ¢a, c'est un point itapbra mon avis, parce que ¢a
marque. Euh,... Bon, apres, je sais pas du toutegsela ma pratigue demain. Mais,
jm’accroche, et jespére que ¢a sera une pratique je continuerai. Je sais pas
comment elle évoluera. J'aime bien les choses esjiypas tellement zappées. Par

contre jai aucune idée d’ou je vais arriver. Vdila
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Tableau Récapitulatif des enquétés

Thémes| Age Activité Origine sociale Instrument(s) Age du
professionnellg] pratiqué(s) début de I3
principale pratique
Enquétés
El 50 Responsable| Parents d’'origine Accordéon 15ans.
Dorothée de la populaire diatonique, et
programmation  certainement chanteuse
a 'AMTA. agriculteurs.
E2 Bernard 40 Administratif Ouvrier/ Accordéon 19 ans
en milieu commercante diatonique,
hospitalier saxophone
E3 Fabrice 27 Assistant géometre aux Accordéon 17 ans
spécialisé dang cadastres/ diatonique,
'enseignement Hotesse d’accuei clarinette,
musical dans un office du cornemuse
tourisme
E4 Victor 23 Etudiant en Instituteur/ Flate traversiére, 7 ans
licence Institutrice violon traditionnel
d’'informatique
E5 Louis 26 Infirmier Apiculteurs Orgue, chant, un| Danse
psychiatrique. peu de vielle 11 ans
Chant
25 ans
E6 Bérénice 33 Institutrice. Origine populaire Aateon 7 ans
diatonique et piang
E7 66 Institutrice a la|]  Agriculteurs Accordéon 54 ans
Monique retraite. diatonique
E8 Roger 46 Directeur des Ingénieur/ Cabrette, 17 ans
Services Sans emploi Cornemuse,
vétérinaires de Clarinette
la Loire.
E9 Boris 35 Technicien Néant Accordéon 18 ans
dans les diatonique
télécoms.
E10 Fanette 53 Hétesse | Origine populaire Chants 25 ans
d’accueil dans
un office du
tourisme, et
donne des
cours de danse
E1l1 21 Etudiante en employé de Accordéon 12 ans
Charlotte licence de | banque/ assistantediatonique et piand
biologie. sociale
E12 Adrien 43 Formateur a| Administratif Chant 17 ans

I'FSI du Puy

hospitalier
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E13 Arnaud 35 Instituteur Agriculteurs Cabrette 25 ans
dans une
calendreta
E14 Yves 48 Musicien Bouchers- Accordéon 25 ans.
charcutiers diatonique,
clarinette,
trombone
E15 45 ans | Musicien Enseignants Vielle a Roug 15 afps
Francois
E16 Benoit| 40 ans Musicien Artisans Violon 14 ang
E17 Anne 45 ans Musicienne Musiciens Alto 6 ang
E18 Florent| 20 ans Etudiant en Ingénieur/ Accordéon 8 ans
LEA Assistante sociale diatonique
E19 Hervé | 30 ans Musicien Artisan/secrétdire  Accordéon 6 ans
médicale chromatique
E20 Jean- | 28 ans Musicien Enseignants Accordéon 8 ans
Karim diatonique
E21 20 ans Etudiante en| Responsables Chant 19 ans
Morgane musicologie Immobiliers
E22 45 ans | Orthophoniste Commercant$ Chant/piand 10 gns
Danielle
E23Vincent| 40 ans Ingénieur Ingénieur/Infirmi Flate 35 ans
ere
E24 Sylvie | 46 ans Artisan Chef de chantier Chant a3
E25 45 ans Manager Commercants Vielle a Roue 44ans
Véronique
E26 Pauline 20 Etudiante Enseignants Guitare chant 6 ans pgur
musicologie la guitare,
19 ans
pour la
chorale
E27 Jean- | 50 ans Enseignant Employés Kena, bongos 7 afs
Michel
E28 30 ans | Administratirc Enseignants Chorale, flite d¢ 10 ans
Magdalena e Théatre pan
E29 30 ans| Contrebassiste = Médecins Contrebasse 8 ans
Richard
E30 Fantine| 20 ang Etudiante ep Artisan/ Chant piano 7 ans
sciences Enseignante
politiques
E31 Jean- | 50 ans| Enseignantat Musicien Charango/ 6 ans
Bernard college guitare
E32 25 ans Assistante Agent SNCF/ Violon 6 ans
Jeannick sociale Infirmiére
E33Nathali | 30 ans Cadreuse Artisans Violon 10 ans
e vidéo
E34 30 ans Enseignante Enseignants Chant piano 10 ang
Clotilde Art Plastique
E35 25 ans Chargée de Technicien Violon, chant 7 ans
Solenne mission informatique/
patrimoine Technicienne
laboratoire
E36 Gérald 36 Ingénieur Ingénieur/ | Percussions latineg 16 ans
Conservatrice
musée
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E37 27 Chargée de Médecin/ Accordéon/ 25 ans
Mathilde développemen enseignante chorale
culturel
E38 Chloé 25 Etudiante | Kinésithérapeute Chorale 23 ans
architecture orthophoniste
E39 Laétitia 24 Assistante Agriculteurs Chorale 20 ans
sociale
E40 24 Musicien Musicien/ Percussion 7 ans
Sébastien assistante social¢
E41 Benoit 23 Ingénieur Ingénieur/ | Percussions latines 10 ans|
Psychologue
E42 Jérdme 26 Graphiste Formateur Percussions 16 ans
chargé de [restauratrice
communicatio
n
E43 Jean 17 Lycéen Chorégraphef Kena et Congas 8 ans
Assistante sociale
E44 Sandra 27 Enseignant¢  Electricien/ Guitare, bombo, 10 ans
Guitare chbmage Kena
E45 Rémy 26 Chargé de Ingénieur/ Charango 15 ans
mission Professeur
développemen
durable
E46 25 Professeur en Infirmier/ Saxophone Chant 10 ans
Ludivine college Infirmiére
E47 Brune 15 Lycéenne Aide soignante Flate, Keila S 9 ans
E48 55 Professeur en Ingénieur/ Charango, Siku, 16 ans
Christiane lycée Secrétaire Bombo
médicale
E49 Colette 54 Animatrice Agriculteurs FlOte de pan, Kena, 15 ans
petite enfance Chants
E50 Didier 53 Ingénieur Cadre Vielle & Roue 52 ang
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Scenes de Bal

Photographie 28 :Scéne de Bal 1, copyright F.Lacombat, 2010
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Photographie 29 :Scéne de bal 2, copyright F.Lacombat, 2010

Photographie 30 :Scéne de bal 3, copyright F.Lacombat, 2010
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Documents institutionnels

MUSIRUES ET PANSES TRADITIONNELLES

Implantation des établissements

@ c\R
O ENM

’

() EMMA

Effectifs des éléves en musiques et danses traditionnelles
dans les principales aires culturelles
Zoom sur I'lle de France
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Afrique sub-
saharienne
Afro-Amérique
France / Celtique
France Centre
France Sud
Maghreb/
Proche Orient
Toutes aires
culturelles

Source : enquéte sur l'enseignement des musiques
et danses traditionnelles dans les écoles contrdlées
par I'Etat - Année 1999-2000

Document 5 :Répartition des établissements d’enseignement aludigposant d’un département
musiques traditionnelles, source Ministére de |HuCe, 2002

456




Les siruciures d’'enseignement des musiques iradiiionneiies en région Knone-Aipes
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A Ecole départementale de musique et de danse de I'Ardéche ﬁ Ecole associative / structure d'éducation populaire / cours individuel
8

Document 6 :Etat des lieux de I'offre d’enseignement en Rhomges, CMT Rhone-Alpes, source
FAMDT, 2005
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Acence bEr Musiawes TRADITIONNELLES EN AUuvERGNE

"Les Musiques du Paysage"

Fortement liées aux cultures locales, les musiques traditionnelles permettent,
tout a la fois de valoriser la notion d'identité et de favoriser notre volonté d'ouverture,
conjuguant affirmation de soi et dialogue avec les autres. Inscrites dans le temps
présent et a I'écoute de la nouveauté qu'elles assimilent, les musiques traditionnelles
sont avant tout une formidable matiére premiére devant servir de tremplin a des
expériences innovantes.

Dans ce contexte et en appui sur les Centres Départementaux de Musiques
et Danses Traditionnelles (CDMDT) de ['Allier, du Cantal, de la Haute-Loire et du
Puy-de-Déme, les forces vives associatives (Brayauds, Chavannée, IEO,
Jimbr'tée,...) et les musiciens professionnels et amateurs de la région, I'Agence des
Musiques Traditionnelles en Auvergne (A.M.T.A.) organise son travail autour d'un
cahier des charges fixé avec le Ministére de la Culture, le Conseil Régional et la ville
de Riom.

La mission de mise en réseau des acteurs de terrain est I'une des principales
priorités et demeure, nous semble-t-il, la seule voie possible d'un développement
culturel. Elle permet de fédérer les énergies, de valoriser les savoirs faire particuliers
et de développer des synergies évitant ainsi concurrence et gaspillage d'énergies.
Elle contribue a ressourcer et & améliorer une large pratique ; ouverte aux autres
genres artistiques, elle est aussi un outil de décloisonnement et de rencontres.

La préservation et la valorisation de la mémoire collective de la région est
un des fondements essentiels qui a pour objet la prise de conscience (et de
confiance) des potentialités qu'ont les habitants de ce territoire. Pour ce faire, TAMTA
rassemble tout type de documents écrits, iconographiques ou sonores et se charge
de l'inventaire du patrimoine musical régional grace a des collectages édités dans les
collections "Musiques du Canton", "Atlas Sonore" et "Portrait de Musicien”. Ce travail
de collecte est mis a disposition pour étre immédiatement réutilisé et réapproprié.

Dans le domaine de la formation, 'A.M.T.A. s'aftache a soutenir toutes les
initiatives des institutions compétentes (associations, écoles de musique...) en
assurant l'information et la communication des lieux d'enseignement, des stages
existants... et initie toutes formes de concertations pour l'ouverture de nouveaux
lieux d'enseignement. Par ailleurs, TAM.T.A. met en place un programme de
formation continue pour les enseignants et les musiciens et prépare au dipléme
d'état et certificat d'aptitude de professeur de musique.

Un parc d'instruments d'étude (vielles, accordéons diatoniques, cabrettes,
cornemuses violons) est mis a disposition des enseignants et des adhérents et des
outils pédagogiques (méthodes instrumentales, cahiers de répertoire, partitions...)
sont réguliérement édités.

L'A.M.T.A collabore avec de nombreux partenaires (festivals, diffuseurs,
Service Universités Culture, Ville de Riom...). et a pour préoccupation permanente
que les musiques traditionnelles soient programmées en tous lieux — de la scéne
nationale aux cafés —

Pour faire connaitre au plus grand nombre la pluralité d'expressions
rattachées a ce secteur I'Agence a choisie d'organiser ou de coproduire des
spectacles et de développer sa politique éditoriale (CD, livres, films...). Ces actions
menées depuis une dizaine d'années ont permis de renforcer 'émergence et la
reconnaissance de ce genre musical.

Document 7 : Document de présentation de 'AMTA, automne Hived2
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Manifeste de 'AMTA

L'AMTA appartient & un réseau national représeatélgp Fédération des Associations de Musiques et
Danses Traditionnelles (F.A.M.D.T.). Elle est égaat centre de ressources (information, site
internet, conseils, conférences...) et met a disppge ses adhérents un studio d'enregistrernest,
salle de répétition, ses documentaires...

En résumé, I'Agence se doit de mettre ses commean service de la musique et d'offrir le
maximum de facilité aux acteurs locaux en dévelopga soutenant des initiatives en matiere de
créations musicales.

Depuis sa création en 1985, I'Agence s'est fixéar poission de comprendre faire connaitre les
"musiques et les gens du pays". Cette mise en waleuent, au fil des années, objet d'un large
consensus local et constitue la base d'une mdiwiisat d'une motivation d'ot émergent de nouveaux
projets. Cette démarche, plus prés des artisasagpublics, joue un réle culturel important almsn

les centres urbains qu'en milieu rural nous plagamtle terrain essentiel de 'aménagement du
territoire".

C'est avec détermination et volonté d'entrepreetide surprendre, que les musiques traditionnelles

souhaitent s'ouvrir sur le temps de demain.
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REPARTITION GEOGRAPHIQUE
des membres de la FAMDT
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Document 8 :Répartition des associations membre de la FAMDTud®ent FAMDT 2006
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% de l'offre

Provenance des musiques du monde
dans la discographie disponible en France en 1997 et 1999

discographique
de musiques d'Europe
en France les musiques du monde d'Europe
25
20
15 | ]
10 | ] B
5 L
0 ( ﬂ |
Espagne Irlande Europe Gréce
France ltalie etlles Peuplesceltes de l'est Chypre Angleterre  Allemagne Autres
[O1997 19 16 17 11 9 11 2 3 |
[O1992 20 18 17 12 8 5 4 3]
[ODEvolutionen% 1 2 0 1 -1 -6 2 0 ]
musiques du monde et traditionnelles francaises
% de I'offre 80
discographique
de musiques -
dumonde 50 |
francaises |
40 H
30 H
20 H
10 H
0 |_|:| [ | 1 =
Occitanie Massif Central Bassin parisien Bourgogne
Bretagne Provence  Charentes Corse Divers Alsace Normandie  Rhoéne-Alpes
||:|1997 45 16 14 13 7 2 2 1 |
[E1999 51 16 13 12 6 2 2 1 ]
“:lEvo\ution cn% 6 0 -1 -1 -1 0 o] 0 |

Document 9 :Le poids des musiques du monde dans la producisoogtaphique,

Enquéte Zone Franche, 2001
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Document EEE

La part des musiques du monde
dans les tops de vente de compilations

1997 1998 1999

[ styles de musique
Dance 45 18,44% 31 12,11% 22 10,05%
Non identifi és 51 20,90% 60  23,44% 47 21,46%
Vari étés francaises 32 13,11% 44 17,19% 22 10,05%
Rock 23 9,43% 18 7,03% 15 6,85%
Pop 16 6,56% 21 8,20% 29 13,24%
Soul 8 3,28% 14 5,47% 13 5,94%
Musiques électroniques 20 8,20% 20 7,81% 21 9,59%

[ world 19 7,79% 16 6,25% 21 9,59%
Rap 12 4,92% 8 3,13% 8 3,65%
Classique 7 2,87% 10 3,91% 4 1,83%
B.O.F. 5 2,05% 5 1,95% 8 3,65%
Autres 4 1,64% 5 1,95% 5 2,28%
Jazz 1 0,41% 1 0,39% 1 0,46%
Rock Fran cais 1 0,41% 1 0,39% 1 0,46%
Enfants 0 0 2 0,78% 2 0,91%
Humour 0 0 0 0 0 0
Concepts 0 0 0 0 0 0

[_ToTAL 244 100% 256 100% 219 100%

@ Observatoire du Disque

Document 10 :Le poids des musiques du monde dans la produciscographique, enquéte Zone
Franche, 2001
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e succés incontesté du patois

N | .

Delphine, Hugo, Joan et Yves Becouze
ont jové quelques morceaux de musique traditionnelle.

1I|onin Tiliére de Cussac-sur-Loire
a raconté des histoires a faire rire aux larmes.

ENDREDI SOIR, |'association

Vals A Voir et la commis-

sion culturelle de la mairie
ont organisé une soirée sur le
theme du patois dans le hall du
centre culturel.

Depuis 1998, date de sa créa-
tion, elle connait un franc succés
et de plus en-plus de spectateurs
y participent, cette année ils
étaient environ cent cinquante.
Antonin Tiliere, Florentin Crespy,

. Jean Perre, Robert Sanial, {'as-

sociation Velay Patois de Cha-
drac ont tour a tour raconté des
histoires, des poémes et méme
chanter et tout ¢a en patois pour
le plus grand plaisir des specta-
teurs, qui pour certains avaient
les larmes aux yeux tellement ils
riaient.

Delphine, Hugo et Joan, trois
jeunes musiciens de I'Ecole na-
tionale de musique et de danses

Article de presse 1 Le Progres, 16/11/2003

Articles de presse

traditionnelles ont également
participé a cette soirée accom-
pagnés d'Yves Decouze.

Florentin Crespy d'Yssin-
geaux a interprété avec l'aide du
public une chanson du Xill* siécle
intitulée Lou Bouie (le bouvier,
pour les non initiés) : « Quan lou
bouié vé dé laoura, plonto soun
aduhlado, trobo sa fenno i pe di
fio, tristo inconsolable, sé siéi |
malaouto di ou mé, té faréi en |
paoutadgé... », les amoureux de
cette langue d'antan ont pu com-
prendre sans aucun probléme,
pour les autres un peu d'initiation
n'est pas de reste.

A l'issue de la soirée, Miche-
le Condemine, présidente de I'as-
sociation Vals A Voir invite le pu-
blic et les intervenants a partager
le verre de vin rouge et & dégus-
ter du saucisson et du fromage.

Ao

Le hall du centre culturel était comble
a l'occasion de la soirée sur le théme du patois.
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Coup d'envoi du festival
Nuits hasaltiques

Les nombreux spectateurs ont pu s’initier a la Mazurka.

Le festival de musiques tradition-
nelles Les nuits basaltiques a débuté
ce mercredi en soirée place Cadelade
avec un bal d'ouverture animé par plu-
sieurs musiciens du Centre départe-
mental de musiques et danses tradi-
tionnelles (CDMDT).

Trois groupes locaux étaient 4 'af-
fiche : Trifol (Yssingeaux), Iramiou-
lada (Le Puy,Saint-Paulien), Abribus
(Le Puy, Saint-Paulien, Le Chambon-
sur-Lignon). -

Christian Frappa, membre du
CDMDT, nous donnait quelques pré-
cisions concernant ces groupes de
musique traditionnelle vellave : « C'est
la deuxiéme édition du festival Les nuits
basaltiques et ce soir les spectateurs
pourront danser au son de l'accor-
déon, de la vielle d roue, de la corne-
muse, de la clarinette, de l'accordéon
diatonique. De plus, les personnes qui
le désirent pourront s'initier a la
danse avec Danielle Goupil, vice-pré-
sidente du CDMDT ».

Cette association, créée en 1992 est
composee de 200 adhérents et propo-
se tout au long de l'année des forma-
tions musicales en complément des
cours dispensés par |'Ecole nationale
de musique et des formations de

A

2

Elodie Aulagne et Marie-Eve Chalenda

danse aux ateliers de Polignac, Saint-
Jeures et Saint-Pal-de-Mons, en parte-
nariat avec des associations a but cul*

~ turel (Maisons pour tous).

La programmation du festival des

Article de presse 2 L'Eveil, Juillet 2005

du groupe Trifol.

Nuits basaltiques se poursuivra su
I'esplanade Claude-Nougaro du centre
Pierre-Cardinal et en cas d'intempé-
ries, les prochains spectacles s¢
dérouleront au foyer bar.
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Le 2 avril se tenait 1’assemblée
générale annuelle du Centre Départe-
mental de Musiques et Danses Tradi-
tionnelles de la Haute-Loire dans les
locaux de la MIC d’Espaly. Cette
association, créée en 1991, regroupe
aujourd’hui quelque 200 adhérents.
Elle est gérée par des bénévoles tant
au niveau administratif que financier.

Cette assemblée a été 1’occasion de
rappeler les ' différentes actions
menées par le CDMDT 43 au cours de.
I’année 2004 dans le but de promou-
voir les musiques et danses tradition-
nelles de Haute-Loire et plus large-
ment d’Auvergne. Pour ce qui est de

|la formation des éléves, des stages
‘suivis de créations ont permis de
|découvrir différents formateurs et dif-

férentes méthodes d’enseignement,
Quatre stages ont €té organisés : un
stage de formation pour deux groupes
de jeunes musiciens de la Haute-Loire
sous la direction d’un musicien pro-
fessionnel et en collaboration avec
I’ADDAMC:; un stage de danses de
‘Vendée; un stage de chants a danser et
un stage de danses auvergnates. Les
créations ont quant 4 elles été particu-
lierement prolifiques: I'orchestre du
CDMDT, encadré par Fred Pouget et
Stéphane Méjean, a créé un spectacle
intitulé «La Forge», réunissant 18
musiciens mélant instruments tradi-
tionnels et cuivres. Par ailleurs, 17

|chanteurs ont travaillé sous la direc-
|tion de Laurent Cavalié autour des

chants traditionnels de Noél de la
Haute-Loire en occitan, pour créer
«Concerts Chants de Nogl», en colla-
boration avec I’ADDAMC et le
CAPA. Un troisieme spectacle intitulé
« A la poursuite de la Bourrée» a éga-
lement été initié en 2004 dans la pers-
pective d’une représentation en juin
2005. Cette création s’est faite avec
'aide de Hervé Koubi, chorégraphe

contemporain. Enfin, le CDMDT a -

valorisé « La Luna Levax, création de
I’année 2003, qui réunit |’Harmonie

d’Yssingeaux, des musiciens tradi- -

tionnels et un trio de musiciens pro-
fessionnels. Toutes ces créations ont
été réalisées avec I’aide d’artistes pro-
fessionnels. Les responsables du
CDMDT insistent sur le fait que leur
travail ne consiste pas a faire revivre le
passé mais & s'en servir pour créer
quelque chose de contemporain. Pour
’année 2005, I’association prévoit de
nombreux stages, dont un stage de
rythme a destination des danseurs et
musiciens et un stage de danses du
Bourbonnais. Elle continuera son tra-
vail sur les créations de 2004: « La
Forgen, «Concerts Chants de Noély et
«A la noursuite de la Bourrée».

.Le CDMDT promeut par ailleurs

les musiques et danses traditionnelles

dans le domaine de I’enseignement.
En 1999 ont été créés deux emplois
jeunes afin de développer I’enseigne-
ment des musiques traditionnelles.
Leurs contrats ayant pris fin le 15 sep-
tembre 2004, comme convenu, ils ont
été directement employés par les dif-
férentes écoles de musique du dépar-
tement. En effet, le CDMDT travaille
désormais en collaboration avec ces
écoles de musique, les éléves étant
trop nombreux. Lassociation souléve
a ce propos le probleme de la prise en
charge financiére des éléves de
musique traditionnelle qui ne relévent
géographiquement d’aucune école de
musique. Ce probléme sera discuté au
cours de I’année 2005.

En 2004, le CDMDT a organisé
prés de 12 concerts, présenté 130

artistes dont la moitié de profession-

nels, 13 animations et bals et touché
4000 spectateurs. Toujours dans le but
de promouvoir les musiques tradition-
nelles, le CDMDT diffuse en effet en
collaboration avec différentes struc-
tures du département des spectacles
vivants avec des musiciens -profes-
sionnels d’horizons et de de sensibili-
1és différents. Une saison de concerts,
de bals et de veillées est également
prévue pour 2005: «Entremodes» &
Polignac, «Vielles» a4 Rosiéres, «Je
vous réfléchisy, ciné-concert a Espaly
et bien d’autres animations encore.
Depuis une dizaine d’années, le
CDMDT organisait fin juillet un
«stage d’étéy, a savoir deux journées
et demie de stages d’instruments tra-
ditionnels, de chants et des concerts

L’assemblée générale se tenait dans les locaux de la MJC d’Espaly, ou devait se dérouler

un ciné-concert le soir méme.

Didier Boire, président de I’association (au centre sur la photo),
entouré des membres du bureau.

en soirée. En 2004, le «stage d’été»
est devenu le « Festival de Musiques
traditionnelles». Pas moins de 72 sta-
giaires venus de toute la France et
d’Europe ont participé aux différents
ateliers. Les concerts organisés en
soirée ont attiré quelques 800 specta-
teurs. Le projet sera donc reconduit a
I’été 2005 pour un festival intitulé
«Les Nuits Basaltiques», du jeudi 28

_juillet_au_dimanche 31 juillet au

Article de presse 3 L'Eveil, Aolt 2006

centre Pierre Cardinal. Il débutera par
un bal traditionnel sur la Place Cade-
lade le mercredi 27. Neuf ateliers
seront proposés aux stagiaires: 3
d*accordéon diatonique, 1 de chant; 1
de cabrette, 1 de cornemuse, 1 de
vielle, 1 de violon et 1 de danse. Trois
concerts seront au programme: «D. C.
A» le jeudi 28; «Cosmic Drome» le
vendredi 29 et « Transept Bouffard»
le samedi 30.
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Nuits hasaltiques : 5 -
les accents cnntemnnrams llﬂ (:IISIIIII: BI'IIIIE

Le festival de musiques tradition-
nelles les " Nuits basaltiques " s'est
poursuivi jeudi et vendredi soir au
centre Pierre-Cardinal avec selon I'ha-
bitude des concerts suivis de bals ani-
més par les groupes invités de la soi-
rée, D.C.A. jeudi et Cosmic Drone
vendredi.

Le Trio D.C.A. a proposé une
musique auvergnate trés stylisée qui
doit son efficacité a l'autorité du
cabrettaire Dominique Paris, & la com-
plicité magique et précise d'Hervé
Capel et son accordéon chromatique
complétement décomplexé et aux voi-

lages virevoltants de la vielle d'Anne-

Lise Foy qui donne élan et légéreté a
cette musique.

Cette troisidme soirée toutefois
avait déserté l'esplanade Claude-Nou-
garo pour un repli vers la salle du
foyer, en raison d'une météo orageuse
durant la journée de vendredi. Pleu-
vra, pleuvra pas ? Apres plusieurs
consultations a la station de Météo-
France et quelques hésitations, les
organisateurs décidaient de jouer la
carte de la prudence en organisant le
rapatriement du spectacle a I'intérieur

du centre Cardinal. Dans ces cas-la, la

La météo incertaine avait

contraint & un repli.

Bid lmterleur du centre Cardinal.

régle est incontournable : si les musi-
ciens décident de jouer a l'intérieur, il
ne pleuvra pas. Donc, naturellement,
il n'a pas plu.

Sur scéne donc Cosmic Drone, un
groupe qui s'oriente résolument vers

une démarche contemporaine avee

une musique métissée de nombreuses
influences : rock, funk, jazz. Une soi-
rée chaude avec la vielle de Stéphane
Durand qui enflammait la salle. Sté-
phane Durand est I'un des chefs de file

des joueurs de vielle d'avjourdhui,

utilisant une technique trés aboutie et
inventive, a la recherche de nouveaux
horizons musicaux pour cet msiru-
ment.

" Les Nuits basaltiques devalent se
poursuivre samedi avec une animation
matinale au marché et le soir & 21
heures avec le concert du " Transept
Fatrick Bouffard " suivi d'un bal tradi-
tionnel.

Article de presse 4:L'Eveil, Juillet 2006

IVIIISIIIIIe « trad »

~ Le concert de vendredi avec le groupe Cosmic Drone.

Le festival des Nuits basalthues s’est poursuivi vendredi soir
avec Cosmic Drone, une musique traditionnelle qui s’oriente
vers une démarche contemporaine. @ 8

Article de presse 5 I'Eveil Ao(t 2006
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Couvertures de magazines
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Revue 3 :TradMag, Juillet/Aout 2000 Revue 4 TradMag, Mars/Avril 2002
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Revue 5 :La Gigue, n°8, Mars 1975
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Revue 6 :La Gigue, n°9, Juin 1975
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Visuels Bals et Stages

5 CAMDT 43

‘‘Bal de 'AG du CDMDT )\

|5H Assemblée Générale
Bal trad'

avec les éléves de L'Ecole de Musique de I'Emblavez

t Bal dB

avc \irginie Basset, Cyrille
1aRiEs T D Brotto et Johan Jacquemoud

&
@

(

10 euros 1 & Organisation : (OMDT43 en partenariat avec I'Association
AT\ SOOI L Chalaye et [Ecole de Musique de IEmblavez
o Renseignements au 04 71 02 92 53

Document 11 :Affiche Stage et Bal

k

d STAGE de VIOLON
avec Virginie Basset e
DIMANCHE 27 MARS 201

10h-12h30 et 13h30-1Th
Grange Culturelle des Vachers Blanthac (Rosieres) -

Niveau : moyen/confirmé, 2 ans de pratique -
minimum
L
Cette journée sera I'occasion de pratiquer des airs ) L
a 3 temps (valses et bourrées). Nous aborderons ®

quelques éléments de style, coups d’archets,
techniques de variations et d'ornementations. 1l sera
ensuite question d’accompagnement (bourdons,
accords simples) et d’arrangement. Apprentissage
d'oreille et/ou partition.

Plein tarif : 30 € / tarif réduit : 25€

4 Pomblhfe de manger sur place : pique-nique tiré du sac G midi =

Orgamsahon CDMDT43, renseignements au 04 71 02 92 53

Document 12 :Affiche Stage
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SAINT-PRIVAT
Vendredi 08 Mai

BAL TRAD

MUSIQU A DEU)(

15h & 18h ¢« Stoge dinitlotion oux domnses pratiguées
dams les Bals Trad pGrasuie)
19h Powsibilité de repas tiné du soc sur ploce

2th: BAL TRAD Enirée grotuite)
Lo Ay O o Boumee - 9200 SI-FRIVAT - Tal 83.55-J8-58-31
n?f%%ﬂ{hmﬁ Jean-veg bomsepre, 19 160 lamasiére-Bonae
T, 1 Ok yrellameyre | Rirwonodoo. v - M ewwomipicirod ong

Document 13 :Affiche Bal 1
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L'association Vivre en Comminges propose...

TRA'DIT\ONNE—L.

Musique a danser
Répertoire de Gascogne et d'ailleurs

avec

Youshka

Trio de musiciennes multi-
instrumentistes

SAMEDI ’#'
28 JUIN ¢

a 21h Saint-Frajou

Skm au sud de ['Isle-en-Dodon
45km av nord de Sarnt-Gaudens

Participation libre buvette crépes

Renseignements : www.vivreencomminges.org 05 61 98 96 75
I.P.N.S. sur papier recyclé Ne pas jeter sur la voie publique

Document 14 :Affiche bal 2
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Musique a danser
dans

Bal a N | | |
MOUTIERS AU PERCHE (61) |
le samedi 27 mars 2010

« Premier quart.

Salle des fétes a 20h30 Fameire Entrée: 5.€

BGratuit pour les
mcins de 12 ans

Document 15 :Affiche Bal 3
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Visuels Albums

“8S’ll v avait...”

b
1
¥ g
'-r"._i" &

GILLES, JULES & JEAN

Disque 5: Gilles, Jules et Jea8;il y avait GLL, 1972

Auvergne - France

ALAGOT

Les févoliés de pounth |
= /] — -
- ¢ i a o e o Y
. » .'

Disque 6 :Aligot Elements Les révoltés du Pountilodal, 2000
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lles

Disque 7 :Planétes musiquesgdition 2008, Modal, 2008

B &

Disque 8 :La Machine|l est encore Temp$Autre distribution, 2007

474




Disque 9 :Patrick Bouffard,Transept Modal, 2005

Disque 10 :Rokia Traoé, Mouneissa, Label Bleu, 1998

475




"
1
=]
- |

R LA OUE - BREFTI TRLIVE - ARACH

Disque 11 :Tram des Balkanshtirip' Tour, Les Entetes Production, 2008

Disque 12 :Gnawa Diffusion, Bab el Oued Kingston, Musisoft999
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