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« SGrement que les mots doivent étre dits « sénmest » et de
telle sorte gu'ils soient pris « au sérieux » ? rBigue cela soit
vague, c'est généralement assez vrai — c'est un d@mmun
important pour discuter de 'objectif de tout énénguel qu'il soit.
Je ne dois pas étre en train de plaisanter, pan@ge ni en train
d’écrire un poéme. Mais nous avons souvent I'imgoes que le
sérieux des mots consiste dans le fait qu'ils éopncés comme le
(pur) signe extérieur et visible — signe commodetde role serait
de conserver les traces de I'acte ou d’en infole®nutres. De Ia,
il N’y a qu’un pas pour en venir a penser ou amssusans s'en
rendre compte, que pour de nombreux objectifsphéé extérieur
est une descriptionyraie ou fausse de l'occurrence de Il'acte
interne. L'expression classique de cette idée seivér dans
Hippolyte (1.612), quand Hippolyte dit [...] « Ma langue atgré
serment, mais pas mon coeur [ou mon esprit, ouate artiste
en coulisses...] ». Ainsi « Je promets » m’'obligenregistre mon
assomption spirituelle d’'un enchainement spirituel.

Il est réconfortant d'observer dans cet exemplecipréomme
I'excés de profondeur, ou plutét de solennité, pievehemin de
'immoralité. Car celui qui dit « Promettre n'esigpqu’une simple
guestion d'énonciation de mots. C'est un acte ietér et
spirituel » est susceptible d’apparaitre comme onraliste sérieux
bravant une génération de théoriciens superficietais le voyons
comme il se voit lui-méme, arpentant les profondenvisibles de
I'espace éthique avec toute la distinction d'uncggiste dusui
generis Pourtant il donne a Hyppolyte une issue, au beyame
excuse pour son « Qui, je prends cette femme poause », et au
tricheur une défense pour son « Je parie ». LéitBdgt la moralité
sont toutes deux du c6té de la plate affirmatidorskaquellenotre
parole est notre engagemdour word is our bon

(Austinin Cavell 2003 : 135-136)
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En parlant musique
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Entrée en matiére :

[..]

[Le sixieme morceau commence : long larsen de gyitar voix du chanteur s’y

superpose pour s'adresser au public

Le chanteur: this next song is an hommage to matal the...jhcompris et
incompréhensible, deux secondes de parole toutlas].p FAR! BEYOND !...
METAAAL !'!']

[Entrée énergique de la batterie, Stéphane embrayeéidiatemeit

Stéphane : celui la il est bien, ¢ca c’est Strappiiogng Lad, alors c’est un groupe
de....métal, presque death métal de Devin Townsend de mec qui fait que des
trucs un peu expérimentaux, et c’'est sa périodefagnen gros, il a trois quatre
groupes en méme temps, il sort des albums alteema¢int un peu partout et ¢a c’¢st
sa frange.../frange dure quoi. Ca c’est un extrag Bt c'est pas mal.affablg tu

peux laisser ¢a... s'il te plait...

Moi : [parodiant son ton affablanais oui je peux laisser.

[..]

La mise en exergue de ce bref échange amical sar fwusical participe d’'une
problématique anthropologique relative a nos fagdasvivre et de parler ensemble la
musique. Cette problématique met en cause I'exjprestes savoirs composés avec des

catégories musicales.
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Les 25 secondes de paroles auxquelles sont coasaces quelques lignes
encadrées sont extraites d'un enregistrement sodere70 minutes et 47 secondes.
Autrement dit, ces mots encrés et conservés ste @etge ont fait vibrer l'air et la
membrane de mon micro pendant 25 secondes. liBnétaiors engagés par des voix et
emportés dans une discussion. La version manust@itette séquence conversationnelle
ne peut et ne prétend pas vous rendre cette teatoette trame ddit. Cette contrefagon
de document se fait I'expression d’'une impossiébiithnographique de collecter le monde.
D’'un autre point de vue, cet encadré de quelqugised signale le lieu d’'un accord
discutable entre vos pratiques de lecture et mestigmnements anthropologiques sur nos
facons de parler ensemble la musique. Une inditatbus forme de question : I'étrangeté
générée par la conservation, I'extraction, la twapton et 'analyse de ces quelques
secondes de mon quotidien de locuteur peut-ellavéro une expression dans votre

guotidien de locuteur ?

Il me faut supporter I'incongruité propre a la meseexergue de cet échange amical
et anodin. Cette promotion anthropologique de modinaire conversationnel et sa
représentation textuelle participent d'une approehgérimentale de I'ethnographie
(Visweswaran 1994 : 21-23). L'implication graphigde ma voix dans cette investigation
se veut indissociable d’'un questionnement conceéresnprocédés de localisation et de
contextualisation de nos paroles. En effet, au ugsqd’altérer sa spécificité
anthropologique, ce texte n’identifiera et ne picawaucun espace culturel. Ainsi, je
n'utiliserai aucune catégorie ethniqgue ou socigssionnelle pour vous parler de mes
interlocuteurs. Leur identification se fera exchesnent dans le cadre des relations et des
situations qui nous réunissent. Ce faisant, jaaisevous distraire de I'effet de familiarité -
pour le moins paradoxal - généré par ces procéele&ategorisation et de localisation des
discoursélaborés par la sociologie et I'ethnologie. Aussiis ne saurez pas si Stéphane
est étudiant, ouvrier ou cadre supérieur, s'ilbestque, béarnais ou francais. L’enjeu méme
de nos facons de parler étant d’établir la repitésigité de nos voix et la possible
généralisation de nos dires, I'anonymat que je earat nous conduira a éprouver la
condition d’'une anthropologie se proclamant indegé@’est ainsi, dans le but d'impliquer
ce texte dans votre ordinaire, que je composenaicgoserai utommerce biographigtie

expérimental autour de nos usages de catégoriasatess

! Commerce biographique : importations en une sdéneée d'expressions linguistiques et, par ladidés
biographiques, qui ont cours dans d’autres scé@ésuvier 2003a : 91)
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I. Prises de parole :

Effets d’acoustique : parler sur la musique

En dirigeant momentanément votre attention sur pef Bchange amical je
suggérerai I'ethnographie motivant cette invesigasur nos facons de parler la musique
avec des catégories musicales. Dans ce but, jaraidtacoustique produite ce soir de
décembre 2001 (la rencontre enregistrée entre urteao de musique et la voix de

Stéphane) et je cartographierai sommairement Fenmement discursif composé.

Mon lecteur/enregistreur mini-disc tourne silensement dans la piece. Son micro
posé sur I'enceinte couchée me servant de tableebzapte avec précision nos voix et
I'environnement sonore composé. Nous sommes quatis dans mon appartement
d’étudiant de 25 mz2 (salle de bain comprise). tlaggproximativement 3 heures du matin.
Thomas dort. Nous avons débuté la soirée chezaluup repas et il la finira chez moi,
prostré puis vautré sur mon clic-clac. FabricepBSafie et moi continuons de discuter. I
vous faut mettre un peu d’alcool et de fatigue daos voix. L'effet, il faut le noter, ne
sera pas le méme selon les locuteurs. L'élocut®rStdphane, par exemple, se fait plus
véloce. Sans déparler, il aborde sur le mode deddote les sujets les plus divers. Fabrice
intervient plus rarement, d’'une voix plus fébrileieq d’'ordinaire. Il semble suivre
attentivement les propos de notre ami, du moirlssilponctue trés régulierement (trop
peut-étre) de signes d’acquiescement audiblepluke souvent deseuais» ou des bruits
gutturaux («huh huh»). Ma voix semble la plus atteinte par le coueslal soirée. Mon

articulation est fatiguée et la maitrise de mesnations est approximative.
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Tout en écoutant Stéphane, je m’efforce de produiréond sonore adapté. Pris par
ce mélange d'irrésolution et d’insatisfaction cé#asant mes confrontations répétées avec
ma discothéque de fortune, je passe plusieursémiontenu en revue avant d’arréter mes
choix. Au cours de ces recherches je m'intéresgeeacompilation de morceaux réalisée
par Fabrice. Plus précisément, cette compilatibrues compilation de compilations. Les
titres agrégés proviennent de disques associésrévile Hard Rock Magasinell faut
savoir que le périodique cité propose mensuellendeses lecteurs une sélection de
morceaux dans le but de leur faire découvrir desiggs et des artistes présentés dans ses
pages. La création de cette compilation extraitendediscothéque est I'heureux produit
d’'un malentendu. Stéphane, le lecteuHaded Rock Magasinea soumis ces « propositions
d’écoute » a Fabrice. Pour motiver et diriger som, al leur a adjoint une liste de
morceaux « a écouter ». Une nécessité face au eod#références proposées. Fabrice,
accoutumé a cette époque a graver des disquesiadgacommandes de Stéphane, a lui
promu ce mode d’emploi amical praylistde compilation.

Apres un court débat sur la paternité de ce disquen rapide historique relatif a
ses multiples changements de mains (avec mauwvaisg¢efvais soutenir qu’il me l'a
donné) Stéphane nous explique ponctuellement sex.ckEn dépit de cette double
sélection, tous les morceaux ne supportent pagcméte attentive. Il s’agit de curiosités
ou d’inédits, rien de tres facile a entendre. Ayjssne permets, le plus souvent avec I'aval
de mes amis, de sanctionner les morceaux les mlussiis. Nous sommes au sixieme

morceaux, écoutons :

[Le sixietme morceau commence : long larsen de g@yitiar voix du chanteur s’y

superpose pour s’adresser au public

Le chanteur: this next song is an hommage to matal the...jncompris et
incompréhensible, deux secondes de parole toutlas].p FAR! BEYOND !...
METAAAL !'!']

[Entrée énergique de la batterie, Stéphane embrayeéidiatemeit

Stéphane : celui la il est bien, ¢ca c'est Strappiioging Lad, alors c’est un groupe

de....métal, presque death métal de Devin Townsend de mec qui fait que des

14



trucs un peu expérimentaux, et c’est sa périodefagnen gros, il a trois quatre
groupes en méme temps, il sort des albums alteema¢int un peu partout et ¢a c’¢st
sa frange.../frange dure quoi. Ca c’est un extrag Bt c'est pas mal.affablg tu

peux laisser ¢a... s'il te plait...

Moi : [parodiant son ton affablenais oui je peux laisser.

[..]

Selon Stéphane cetextrait live» est «pas mab». Pour m’inciter a ne pas couper
ce morceau de musique il lui faut tout de mémeavat diriger notre attention - une
gageure en cette fin de soirée. Dans ce but, i madique les noms du groupe et de son
leader : les « Strapping Young Lad » (littéralenlest« jeunes gars costauds ») menés par
« Devin Townsend ». Ces noms peuvent assumer umeéido classificatoire. Pour ouvrir
une premiére connexion bibliographique sur cetigaon d’écoute, nous noterons avec

Michel Foucault :

« [Qu'lun nom d'auteur n'est pas seulement un élgngans un discours (qui peut
étre sujet ou complément, qui peut étre remplacé&ipgpronom, etc.) ; il exerce par
rapport aux discours un certain réle : il assure famction classificatoire ; un tel nom
permet de regrouper un certain nombre de textedeslalélimiter, d’en exclure
quelques-uns, de les opposer aux autres. En dudféectue une mise en rapport des
textes entre eux ; Hermes Trismégiste n’existast plppocrate non plus — au sens ou
I'on pourrait dire que Balzac existe - , mais qlesigurs textes aient été placés sous
un méme nom indique qu’on établissait entre euxapport d’homogénéité, ou de
filiation, ou d’authentification des uns par ledrag, ou d’explication réciproque, ou

d’utilisation concomitante. » (Foucault 1994 : 798)

Les précisions biographiques concernant Devin Tewdsnous invite a reconsidérer
I'élaboration de notre écoute nocturne. Ce comeosiinterpréete mene plusieurs projets
musicaux de front. Selon mon ami ce groupe reptésah la «frange dure» de son
activité de création. La compréhension de ce marced&ar beyond metal », ne doit donc
pas étre réduite a une affiliation au seul growgse Strapping Young Lad. La référence
pertinente pour appréhender ce titre est, selon amon I'activité de création de Devin
Townsend « ce mec qui fait que des trucs un peu expérimgntaget ensemble offre un

environnement adéquat pour construire I'écouteedmarceau de musique.
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- «c’est un groupe de...métal, presque death métal

Nous associons sans mal cette assertion aux ce®gpEnérees par notre ami. Nous
sommes désormais en mesure de situer flange dure» de l'activité dudit Devin
Townsend. Notre environnement acquiert dés lorscenine consistance. En introduisant
une précision - «.métal presque death métal - Stéphane accroche et décale notre
attention. Nous passons d’'une problématique ligdentification d’un groupe de musique
(c’est un groupe de méjah une problématique liée a la description de x sausique
(c’est dumétal presque death méfalCe faisant, mon ami s’ouvre & la conversation. En
effet, nous écoutons le groupe concerné par cesiertton. Nous sommes donc en mesure
de la mettre en discussion. Si l'utilisation du motétal» nous semble inappropriée pour
le titre en question, nous pouvons soutenir unéradiction et proposer, par exemple, une

description concurrente.

En révélant la possibilité d’'une acceptation émrdgu terme @étal» (un métal
«métal», un métal presquedeath métab) mon ami ceuvre pour un accord sur cette
catégorie musicale. Les criteres engagés dans regttentre entre les Strapping Young
Lad, ce vocable et le titre que nous écoutons rmanseonc pas produits sur le tapis de
notre conversation amicale. Cet accord tacite guratégoriemétal trouve une autorité
certaine dans la prise de parole de Devin Townsé&mdeffet, pour ce que nous en
comprenony celui-ci présente la chanson qu'il s’appréte @ejocomme un hommage au
«metal». Son titre méme;ar beyond metahous place explicitement dans cette catégorie
et nous améne méme « bien au-dela présque du death métal?). Le motmétal ne
constitue pas seulement une accroche sur cediigegn concert par les Strapping Young
Lad, il est impliqué dans sa composition méme.e&Cedtégorie n'est pas une voie d’acces

sur ce moment de musique, elle fait partie de gpgréence.

L’investissement de cette catégorie par Devin Tamdsrend compte de la
complexité de nos dispositifs d’écoute. Stéphana,suite deHard Rock Magasinenous

propose d’écouter attentivement ce morceau de Bt@poung Lad (un groupe deétal

%2 Dans le second chapitre de cette investigatiors goestionnerons la différenciation des actes delgmde
genre assertif.
* L’ensemble de la tirade ne nous est pas compridiens
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presquedeath métglque son chanteur lui méme nous invite a suivreree un hommage

au métal La relation de traductionmetal / méta) activée par l'usage de notre idiome
naturel contre celui de Devin Townsend et vraisaiieiment celui du public de ce concert
enregistré n’épuise pas la rencontre de ces vaixasmusique. Décrire leur cohabitation,
c’est questionner I'émergence et l'articulation demmunautés de vieCe moment

d’écoute extrait de mon ordinaire servira de prénéethnographique a cette investigation
sur nos facons de parler et de vivre ensemble Eque. Je formulerai cette jurisprudence
acoustique sous forme gmssibleen introduisant une des connexions bibliograprEque

majeures de cette investigation. Citons John LtiAus

« Il doit aussi exister autre chose que des magtsopos de quoi communiguer au

moyen des mots : on pourrait I'appeler « le mondi n'y a pas de raison que le

monde ne contienne pas les mots, a tous les sere derme excepté celui de

I'affirmation elle-méme effectivement faite surrigonde en une occasion donnée. »
(Austin 1994 : 97)

Prétentions : cette investigation

Cette investigation touche a nos facons de patlde &/ivre ensemble la musique.
Des conversations impliguées dans sa composition lectures qu’elle réclame, elle
procéde d’'une approche sceptique de I'accord. @etstigation est anthropologique. Sa
conduite nous immergera dans des formes de vie fa®ns de vivre la musique. Leur
mise en texte, leur analyse et leur juxtapositiervisont la création d’'un panel d’outils
distinctifs et descriptifs a visées cognitives adtigues. Cette investigation est critique.
Elle prétend révéler et dépasser un ensemble ddepnes discursifs « importés » dans nos
facons de parler et de vivre ensemble la musigegteGnvestigation est politique. Elle
questionne la condition de nos conversations éteserojet d’'uneanthropologie indigéne
L’ambition de ce travail, dans la continuité du gnamme des géneéalogies ouvert par
Michel Foucault, est d’affranchir et de faire joues savoirs que nous élaborons sur nos
relations a la musique (Foucault 1997 : 10-11)teCietvestigatiordansl’ordinaire se veut

étre une investigatiopour I'ordinaire.
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L’emploi du termeinvestigationfait écho aux pratigues des anthropologues de
langues hispanique et anglo-saxonne. De méme, sayeusert un branchement
bibliographique sur la philosophie du langage b Il distingue une acceptation
originale du texte anthropologique en soulignanh $escription biographique et sa
vocation didactiqu Il signale de cette facon la particularité dwaihde lecture nécessité.
Le termeinvestigationrecouvre la coincidence d'un ensemble de projé&srencontre
textuelle d’un projet ethnographique, d’'un projealgtique et d’'un projet pédagogique. La
reconnaissance et la critique des pratiques reées® reclament la reconnaissance et la

critigue des conventions d’énonciation employées.

- « Mais qui parle dans ce texte ? »

L'utilisation d’'un nousroyal et académique, encore privilégiée par lehrapologues
francophones, interdit l'installation d’'une gramneaide I'accord. C’est pourquoi cette
investigation se propose de rompre avec cet ugagen dunous De fait, leje, le vouset

le nousengagés par I'écriture et impliqués dans ce pagetonnaissance feront et doivent
faire (de votre part) I'objet d’'une acceptationtique. L'appel aunouset les nombreux
passages d’'uje aunousqui s’effectueront le long du texte miseront l&gitimité et leur
pertinence sur vos lectures. Les accords ainsianfispreuve participent de la réalisation

de ce texte dans votre monde de lecteur.

La crise d’autorité accusée par les anthropologeesiis la décolonisation a permis
I'émergence de problématiques politiques et épistégiques novatrices relatives a la
recherche et a la construction d’'un réseau deuectlifford 1996 ; Martin 2004). Etre
anthropologue c’est écriur des hommegpour des hommes. Questionner les conditions
d’énonciation et de diffusion du discours anthrogajue c’est mettre en cause la possible
reconnaissance de cette activité professionnellginate qui consiste a faire (de)
I'anthropologie. Mon acceptation de la thése comume période de mise en cause et de
redéfinition de la position d’étudiant (celui guntinue d’étudier et celui qui possede une
« carte d’étudiant »), m’a conduit a donner a cegiteblématique professionnelle et
discursive une certaine expression autobiographigike effet, tout sentiment

d’appartenance a une communauté anthropologiquestn@pparu durant ces années

* L'originalité des enseignements de philosophesraendohn L. Austin ou Ludwig Wittgenstein inspire la
pragmatique du texte que nous expérimenterons.
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d’étude non rémunérées incongru au regard desoredaamicales et familiales qui ont fait
mon ordinaire. C’est pourquoi le statutadthropologue indigéneevendiqué et assumé
dans ce texte, incarne une tension discursive. Garhraffirmer et promouvoir une
biographie de jeune chercheur au quotidien ? Corhmiscuter comme un indigene et

prendre la parole comme un anthropologue ?

La présence d’'uie et les éléments biographiques proposes a la éeecamfere a
cette investigation un caractere égocentrique.eCdtétorique et sa possible pesanteur
mettent a jour la condition d’'une anthropologieiggthe : une anthropologie qui n’existe
pas sans anthropologues. Elle révele la naturesséred’urje et I'ensemble de voix qu'il

fait résonner.

Accroche introductive : de la musique aux catégories musicales

Définir la musiqueest unjeu de langagécommunément pratiqué. Une facon de
parler musique Nos définitions, naturellement, sont situées.e€llsont discutées,
contestéees et, de fait, régulierement dépasséée @atiquedéfinir la musiquemet en
cause notre vivre ensemble : notre rapport a ugalge partagé et notre conversation au
guotidien.

L’anthropologue ne peut ignorer les implicationslitipues de son projet de
définition dela musique Définir la musiquec’est s’engagedanset pour la vie musicale.
De la méme maniére, il ne peut ignorer les apogésérées par I'utilisation d'une
définition axiomatique. En proposant une définitidala musique le chercheur risque
d’exclure sa voix du quotidien qu’il entend étudi&n configurant ce terme en projet

notionnel, il se coupe des jeux de langage qui $ont ordinaireDéfinir la musiqued’un

® L'expression « jeux de langage » fait référence lavestigations philosophiquete Ludwig Wittgenstein
(Wittgenstein 1961). « Le jeu de langage est d'dhare comptine, une rengaine d’enfant qu'on appgend
I'école maternelle. Il a une vertu éducative : f&tt y apprend son langage, le sens des mots.id gRA1 :
24). « Le jeu de langage est défini non seulemantps phrases, mais également par toute la sceekes
sont dites. » (Raid 2001 :25). « L'expression jeulangage [...] finit parfois par désigner des porio
objectives du langage : cet emploi légérement besit une extension inoffensive. » (Raid 200%): 2 Le
mot «jeu de langage doit faire ressortir ici que le parler du langdait partie d’une activité et d’une forme
de vie » [nvestigations§ 23) (Wittgenstein 1961 : 125).
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point de vue anthropologique ou musicologique, &gt plonc servir d’accroche au monde
a cette investigation. La vie musicale, la mult@wie formes de vie que nous élaborons
notammentavecet pour ce terme, doit nécessairement rester en projeh etevenir. De
fait, mes usages du mahusique S’attribueront la méme prétention que nos usages
quotidiens et garderont la méme indéterminationessaire a leur mise en discussion.

Musique un mot a investir. Un mot familier, a vivre etiger.

Nos discussions sur la musique seront les lieugrsetnoyens privilégiés de cette
investigation anthropologique. Dans ces espacaéssif'étudierai nos parlés comme une
des formes de la vie musicale. L'expressiparler musiquedistingue le caractére
conventionnel et remarquable de cdéttiene de vieet I'originalité de ses jeux de langage.
L’emploi de cette expression me permet de circorescle maniére suggestive un panel
hétérogéne de pratigieQu’on lui compose un pluriel (des musiques, lesigues) ou
gu’'on la décline au singulier (une musique, la mus), qu’on la différencie, la distingue,
la qualifie, I'attribue, la définisse ou la discytgu’on parle déa musiquede musique, de
samusique, déa musiquede ou méme comme nous le verrons par la suite gagisse
de parlempour la musique owpar la musique, cette investigation s’'attachera askenble
des pratiques discursives participant de nos fagernséer et de vivre « notre » musique.

Pour mettre en perspective ces différentes adivje concentrerai mes analyses
sur nos usages situés chtégories musicale®our suggérer cet ensemble je désignerai en
indigéne les plus communément rencontrées dandtésalure anthropologique - sans

ordre et sans conviction - jazz, métal, rock, regghno, reggae, musique du monde,

® L'usage de ce vocable nous permet de profiter dealbgie du « jeu » pour « comparer » a des fins
heuristiques des pratiques hétérogenes impliquanbtre » langage et disposant d'une certaine
« ressemblance de famille ». « Qu'est-ce qu'il lesir commun a tous ? — Ne dites padaduk que quelque
chose leur soit commun, autrement ils ne se noniemraas « jeux » - maigyezd'abord si quelque chose
leur est commun. — Car si vous le considérez, meugerrez sans doute pas ce qui leur serait condrtaus
mais vous verrez des analogies, des affinitésp@s en verrez toute une série. Comme je I'ai dé pensez
pas, maisvoyez! Voyez, par exemple, les jeux sur damiers avecslenultiples affinités. Puis passez aux
jeux de cartes : ici vous trouverez beaucoup deespondances avec la classe précédente, beauctnaitslie
communs disparaissent, tandis que d’'autres appardisSi dés lors nous passons aux jeux de blatkste
encore quelgue chose en commun, mais beaucouprde -pdout c'est jeux sont-ils divertissants» ?
Comparez les échecs a la marelle. Ou bien y a&fritous une fagon de gagner et de perdre, ou une
compétition des joueurs ? Songez aux patiencess [Barjeux de balle on gagne et on perd ; maisdjuan
enfant lance la balle contre le mur et la rattraygecaractére se perd. Voyez quel rble jouentd'sal et la
chance. Et combien différentes I'adresse aux échetadresse au tennis. Songez maintenant auxdeux
rondes : ici il y a I'élément du divertissement,isneombien d’autres caractéristiques ont dispdtti &insi
nous pouvons parcourir beaucoup d'autres groupegewbe; voir surgir et disparaitre des analogies. »
(Investigations 8 66) (Wittgenstein 1961 : 147-148)
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musique classique, musiques électroniques, musiagteslleset caeteral’identification
d’'une catégorie musicals’avere naturellement discutable. Sa reconnaissemmme telle
appelle une réflexion sur les catégorisations demiasique : pourquoi et comment
différencions-nous cet ensemble a définir appel@usique » ? Le dessein de cette
investigation est de révéler et d’étudier les savqiue ces catégorisations permettent sur
nos pratigues tout en dévoilant les enjeux etdasibns propres a I'existence d’un monde
partagé de catégories musicales. Cette visée nétmsurdera des questionnements
classiguement développés sur les relations auffitesique. En donnant voix aux
multiples pratigues composant sa diversité et samaliié - « nos musiques » - nous
expérimenterons une alternative aux travaux s'‘qpalit & décrire nos facons de vivre

ensemble la musique.
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I1. Ce que Pécrit ne dit pas :

Déploiement tactique :

Le déploiement de cette investigation anthropologigppelle un questionnement
préliminaire sur l'inscription de nos dires au salftune composition textuelle aux
prétentions didactiques. Utiliser et mettre en eceaos conversations pour élaborer un
discours sur nos relations a la musique revientefet a interroger la constitution,
I'utilisation et la critique de sources orales (frand 2000). Plusieurs travaux
francophones récents emploient cette matiere laisfle de présenter les enjeux propres a
une approche anthropolinguistique de nos usagestégories musicales, je considérerai

de maniére critique leur méthodememotionde la parole.

Dans ce but, je citerai successivement I'ouvrag&rid’ Chauvier, Fictions
familiales. Approche anthropolinguistique de I'andire d’'une famille publié en 2003 au
Presse Universitaires de Bordeaux, l'ouvrage cid-qmar Antoine Hennion, Sophie
Maisonneuve et Emilie GomarEigures de I'amateur. Formes, objets, pratiques de
I'amour de la musique aujourd’hupublié en 2001 aux éditions de la Documentation
Francaise, I'ouvrage de Christian Le Bams fans des Beatles. Sociologie d’'une passion
publié en 2000 aux Presses Universitaires de Reehd®uvrage de Marc Touché,
Mémoire vive publié en 1998 par l'association Musiques Am@éB leBrise Glace
d’Annecy. Je me référerai également a [larticle rmhfe Paradis, « Lyriques
apprentissages. Les métamorphoses de I'émotiomw gans le numéro 47 de la revue
Terrain, « Musique et émotion », publié en 2001 par lesi&wtdu Patrimoine. Ces textes

nous serviront provisoirement de terrain commun.
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Dans ce cadre introductif, je ne critiquerai pasdeaalyses présentées et les théses
soutenues par ces auteurs. Sur les traces du tbuéiflexif pris par de nombreux travaux
anthropologiques dans les années 80, nous examg;d maniére critique les pratiques
servant l'inscription textuelle du parlé et évates leurs enjeux. Pour reprendre le
vocabulaire de Bruno Latour, je m’intéresserai poedement aux transcripteurs et
transcriptions nécessaires a un travail anthropglegsur le monde. Ce faisant, je ne
réduirai pas la représentation professionnelle 'detHropologue a une représentation
d’écrivain, mais je questionnerai ses facons dlétab de soutenir sa pratique au sein du
texte : comment I'anthropologue compose-t-il sakvdNaturellement, l'inscription de nos
dires dans la littérature anthropologique et sogdigjue sert des projets hétérogenes,
contradictoires et concurrents. Pour distinguedilzersité de ces usages du parlé, je
porterai notre attention sur les protocoles d’etepiéprésentés, les méthodes de
transcription proposées et les modes de contegatimin utilisés. Ces procédés de
construction dudit révélent en effet un ensemble de présupposés quamtgui constitue
une donnée anthropologique (un élément descripgbl@nalysable) et déterminent le

champ et les modalités de l'interprétation.

Faire nos dires :

Les techniques de collecte élaborées par I'ethpbgea sont inévitablement
limitées. La prise de note est la forme la plusévéhle. Aucun texte sur la musique
pourtant ne semble I'employer ou la mettre en scamesein d’'un travail analytique.
Certaines enquétes statistiques réalisées a kedpiestionnaires nécessitent une prise de
note (Donnat 1998 ; Bourdieu 1979). En effet, laesd’enquéteur, professionnel ou
intérimaire, ne peut inscrire son interlocuteurglaas catégories ou bien quand il a prévu
(ou, plus généralement, quand on a prévu pourckiiju’il est convenu d’appeler une
guestion « ouverte », il se met a écrire ce quditison interlocuteur. L'enquéteur écrit sur
le moment ou avec un décalage trés bref ce guiepar son ou ses interlocuteurs. Cette
méthode lui demande une bonne maitrise de la lapgtée - du moins suffisante pour
distinguer les mots et les tournures employés airrgerlocuteur. Indépendamment de la
technique d’écriture usitée (sténographie ou syssediabréviations), la prise de note
nécessite une concentration nuisible a 'engagermmniersationnel. Ce que peut faire un

anthropologue sans parler (retranscrire par exemyole discussion entre un chef
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d’orchestre et ses musiciens par exemple ou - giterr une situation d’enquéte présentée
dans les écrits réunis - une conversation enteecantatrice et son professeur de chant
(Paradis 2007) n'est pas réalisable lorsqu'il se décide & preradra partager la parole. Le
chercheur impliqué dans un échange, méme si cefariead la forme d’un interrogatoire
policier, doit le plus souvent opérer un tri séfetans ce qui est dit. Il organise et isole les
mots et les énoncés de son interlocuteur : il @éabedit en discours. La prise de note en
conversation engage pendant sa réalisation undépmabique communicationnelle (quel
message est transmis ?) aux développements & lmfoimationnel (comment retranscrire
ce qui est dit?) et stylistigue (comment retransciune fagon de dire ?). Cette
retranscription en situation nécessite une théduialiscours. Elle questionne ce qui est
représentatifd’'une parole et I'implication de l'auditeur dans fbrication. La mise en
scene de ce travail d’écriture au sein du textedeablement problématique. Que faut-il
donner a voir, la prise de note en situation ocolaversation elle-méme ? Que trouvera-t-

on dans ce que 'ondgjatravaillé ?

La pratique ethnographique d’Eric Chauvier offrerdmarquables extensions aux
questions générées par la prise de®h@a méthode acquiert son caractére le plus étrange
dans son ouvragEiction familiale Approche anthropolinguistique de l'ordinaire d’'une
famille (Chauvier 2003a). Ce texte met en scéne un ensedwlsituations réunissant
I'anthropologue et sa famille. Les séquences caatemnelles proposées a la lecture par
Eric Chauvier sont élaborées a partir de noteseprie maniere clandestine chez ses
parents durant les premiers jours du mois de {uiB®7. Les pratiques de séquentialisation
et de contextualisation qui découlent de sa méthmielent compte de I'économie

linguistique expérimentée par une approche anttogppe de I'ordinaire.

« Ce parti pris de comprendre peu du temps fanplalr dire beaucoup implique de
préter la plus grande attention a I'expérience giartage linguistique au sein duquel
je me trouve investi en tant qu’enquéteur. Le ted'meethnographie » prend donc un
sens différent de celui que lui accorde I'anthrog@ classique. Elle n’est plus cette
phase de collecte de données antérieures au 8ten se référe a I'oeuvre de James
Clifford, elle comprend les tentatives pour rétglgar le texte, le lien de I'observateur

au monde. Clifford montre que cette expérienceutdld repose sur I'expression

" L'anthropologue ne nous dit pas si elle utilisermn un enregistreur pour retranscrire les contiersa
gu’elle nous donne a lire.
8 Sur I'« abandon » de I'enregistreur, Chauvier20013-16.
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d'une perte d'origine, de pureté, d’authenticitée Que nous perdons au cceur de
I'interaction, et que nous ne pourrons jamais reteo (une stabilité identitaire, une
origine pure), détermine précisément cette enquedte I'ordinaire du groupe
familial. » (Chauvier 2003a : 12)

Les sceénes familiales exposées par Eric Chauwieoiginent de I'étrangeté de la pratique
ethnographique. Le rapport au langage composéeatgras I'enquéte détermineliaibilité

des séquences conversationnelles présentées etecé@as par le chercheur. Le travail de
mise en mot (comme forme de conservation) et de rars intrigue (comme forme de
discussion) de son quotidien participe d'une ménmo-eéalisation. Eric Chauvier
questionne ses relations au monde en en créantodeelies par le texte. Ses
expérimentations ne peuvent étre circonscritesgaise de note. Il interroge la condition
d’'un « retour » sur nos dires et la fiction que :icOMposons en introduisant une écriture

dans son ordinaire conversationnel.

L’enregistrement est employé plus communément earanthropologues et les
sociologues. La totalité des ouvrages cités utitigd présentant des extraits d’entretiens
s’en remettent a cette méthode. Aucun de ces tajdgplicite les choix dont elle procéde.
L’introduction d’un enregistreur (cet objet plus owins volumineux) met en péril le
positionnement du chercheur. Le dispositif que dig&teur expose devant son ou ses
interlocuteurs engage une fiction professionnetlgblgmatique. Il faut pouvoir Iégitimer
cet outil de conservation de la conversation. Qagit débutant ou professionnel, que ses
enquétés lui soient familiers ou non, I'enregistrécelui qui enregistre) doit pouvoir
donner une visibilité et une légitimité a son atdivOn enregistre rarement sans raison des

personnes qui parlent. On ne laisse pas non pltracks de ses paroles sans mobile.

- « Qu’allez vous faire de ce que jai dit ? »

Ce probleme de « légitimité » est évidemment pr@pteute activité d’enquéte. La valeur
de preuve conférée a I'enregistrement complexiigdfois la relation établie entre un
chercheur et son interlocuteur. La « nécessaireratien » exigée par I'entretien d’'une
relation équitable et honnéte entre un enquétespetenquété est mise en cause par ce

tiers qu’est I'enregistreur et les autres écoutes suggere (Pouzargue 1999).
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L'utilisation d’un enregistreur motive égalemensdpiestionnements concernant la
réalisationde nos situations de parole. De I'entretien ee-faace a I'enregistrement de
groupes de parole, comment I'enquéteur colleckel¢s productions verbales et recherche-
t-il la parole de ses interlocuteurs ? L'enregisieat clandestin n’échappe pas a cette mise
en cause. Quel rapport au langage le discoursaptlugique expérimente-t-il ? Peu de
textes relatifs a I'activité musicale présentens’@itéressent a des interactions verbales
prises sur le vif, en « participation observanygour utiliser un renversement désormais
classique (Wacquant 2000 : 10). La promotion duépast servie académiquement par
I'entretien. L’enquéte, qu’elle se dise sociologigau ethnographique, plus qu’'un lieu
d’émergence, est un mode de production de dissourda musique.

L’article d’Annie Paradis « Lyriques apprentissage®s meétamorphoses de
I’émotion » incarne une alternative a ce régne gsmmtage de I'entretien. Elle fait place
dans son texte a une scéne de conversation entmrofesseur de chant et son éléve
(Paradis 2001 : 32-34). Cette discussion est présenomme partie intégrante du
processus d’apprentissage et de mise en état dilecinaSa cohabitation, dans ce méme
article, avec des extraits d’entretiens impliqguégalement des chanteurs, met a jour les
possibilités offertes par la juxtaposition de diti@s de parole hétérogéenes. L'ouvrage
d’Antoine Hennion, Sophie Maisonneuve et Emilie GoiyFigures de I'amateumet en
perspective certains des enjeux discursifs proprés construction de ces interactions
verbales enregistrées (Hennion, Maisonneuve, Ga2o@ : 67-75). Ainsi, la composition
et la définition des situations de parole de l'd¥tqus’avérent participer du travail de

positionnement nécessaire a I'analyse :

«Un premier décalage par rapport a I'entretien menméthode automatique, non
problématique, du sociologue, a donc paradoxalersensisté a dé-sociologiser
I'interviewé, pour lui demander de parler non de séterminismes, mais de ses
fagons de faire. A diriger I'entretien non pas veesqu'il aime (et moins encore ses
excuses, les avertissements prodigués sur le d&itrgest pas dupe de ce que ces
choix ont d’arbitraire et de déterminé), mais vees fagons d’écouter, de jouer, de

choisir, et de ce qui se passe ». (Hennion, Masave, Gomart 2000 : 69)

Ce décalage se comprend comme une alternativeacialogie critique issue des travaux

de Pierre Bourdieu. Il s’agit de passer d’'une piatique conversationnelle en termes de

26



déterminisme (« pourquoi écoutez-vous du classiwea une problématique en termes de
dispositifs et de savoirs constitués et mis a €@pe en situation (« comment écoutez-vous
du classique ? »). Ce déplacement fait de I'emnetin espace ou le chercheur et son
interlocuteur collaborent a I'émergence d’'une cassance sur la musique. La continuité
entre le dit et I'écrit s’opere ainsi dans I'engyé&omme lieu d’expérience et de création
discursive relatifs a la description et a l'analyde nos pratiques musicales. Par
conséquent, les analyses proposées par les autemtspas pour objet des séquences
d’entretien, mais bien des savoirs et des faconmide Elles poursuivent la dynamique

motivanten amonta production d’entretiens enregistrés.

Ces deux grandes méthodes de collecte du vocalsguoela prise de note et
I'enregistrement audio questionnent lors de leuivation le vouloir dire propre a la
conservation de nos dires. Ces méthodes mettenirdg condition expérimentale d’'une
anthropologie linguistique : les questions qui ifaant se jouent du texte et du rapport au
parlé qu’il produit. Afin d’éclaircir ce point, jlenerais concentrer notre attention sur les
transcriptions de ces enregistrements du parléuss linscriptions textuelles. Pour rester
concis, je distinguerai artificiellement deux praxgpmes : un programme dit « naturaliste »
et un programme dit « journalistique ». En dégagaarensemble de questions concernant
la transcription et I'inscription du parlé, jentssuggérer le panel de pratiques pouvant se

constituer au dela de cpgpogrammes fictifs de promotion du parlé

Questions de transcription :

Le programme dit « naturaliste » s’attache au pasl@me a urévénemenfou un
phénomeneobservable et descriptible. Ce programme n’estrpprésenté dans les textes
cités. Son attention au langage étant suspectde deuvoir servir une attention au monde,
il n’est que peu investi par les chercheurs étudawdie musicale Sa sous-représentation
dans les travaux touchant a la musique me sembkffenétre liee a deux problemes :
I'un, particulier, questionne la finalisation thémae et argumentaire des analyses et des
interprétations en anthropologie et en sociololgeitre, général, questionne la condition

d’un travailsur etdansnotre langage.
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Ces guestions nous rattraperons lorsque nous ngrgegserons au programme dit
« journalistique ». Considérons préalablement lesstions que posent a la transcription du
parlé notre programme dit « naturaliste ». La coramn textuelle de nos dires engage en
effet un rapport équivoque au réel. Les formes efgésentation utilisées ne sont bien
évidemment pas neutre. De la ponctuation a l'ifieation des locuteurs I'ensemble des
conventions servant I'écriture de nos interactioeidbales questionne ce que nous voulons
montrer du monde quand nous le représentons. Dwarroan la bande dessinée, les
expérimentations faites par la fiction nous infontngur ce que nous faisons ordinairement

guand nous parlons (De Certeau 1983 ; Kundera 1986)

Classiquement, le chercheur célébre I'enregistmmtre la prise de note. Cet
instrument lui permettrait de s’en remettre a kEcdssion et de relevarposterioritout ce
qui lui aurait échappé du fait de son engagemenvargsationnel. Cette possibilité ne
simplifie en aucun cas sa pratique de transcriptigue donner a lire et que représenter ?
En d’autres termes, comment désinscrire ce panéerge et I'inscrire dans un texte ?
Quelle matiere donner a nos voix lorsqu’'on leur psupe leur air? Comme tout
programme naturaliste, celui concernant la promotia vocal alimente un paradoxe. Il
conteste l'irréductibilité méme de notre oralitérémélant un rapport équivoque a I'écrit.
La vocation descriptive de nos transcriptions faibleme. Etablir le descriptible c’est
distinguer le remarquable. Le détail, comme élémdestinct d’'un ensemble, deviedbnne
lorsqu’il peut étre isolé, noté et interprété. Ausensemble des conventions nécessaires a

une représentation du parlé questionne cenqusvoulons lui faire dire.

- Que donner a lire : la transcription d’'uéeoutedu parlé ou uneartition permettant de

parler ce qui fut dit ?

Nous pourrions nous servir de la phonétique poprésenter les événements
linguistiques a étudier. Les transcriptions propsséendraient compte de larticulation
d’'un ensemble de sons en difféerenciant leur tahadt leur amplitude. L’'élaboration
d’indications rythmiques (incluant I'accentuatiopgrmettrait aux lecteurs valeureux de
leur déclamer un sens. Cette fiction naturalisteteste I'existence textuelle de notre oral
en faisant précéder le son au sens. Cette fictaus nnvite a reconsidérer ce que nous
faisons lorsque nous représentons le parlé. Nosdrigtions célebrent une continuité entre
nos dires et nos pratiques de lecture. Une forntaéfdralisation du vocal :
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- «les mots qui sortent de notre bouche seraient gaureposent sur cette page
C’est ainsi que le rythme, les intonations, lesspals’annotent et se déchiffrent comme les

valeurs ajoutéeslu parlé. La prosodie, cette partie de la linggist attentive au ton, a
I'intonation, a I'accent et a la durée s’instalbmnd les marges de nos transcriptions.

Lire nos dires :

Le programme dit «journalistique » s’attache aligcourstenus sur urthéme
particulier. Il privilégie un contenu informatiorineontre une situation d’interlocution.
Soutenu par la majorité des sociologues et desragpulogues, ce programme de
promotion de la parole semble indissociable d'wavdil de lissage de notre parlé. Le
chercheur ne s’intéresse pas aux facons de palsod interlocuteur mais a ce dont il
parle. Les répétitions, les fautes d’accord, lésiadls sont donc considérées comme des
interférences parasitant la compréhension du dd.imperfections du parlé sont gommées
au profit d’'un confort de lecture. Le programmaeurjmlistique soumet la retranscription
du dit a une raison littéraire. Le parlé, sousecitme, apparait comme un non-écrit ou,
tout au plus, un écrit potentiel. Il n’a de vocatigu’informationnelle. Son inscription au
sein du texte peut servir de témoignage, d’exengpiede preuve. Jai rattaché cette

pratique au journalisme, elle peut aussi I'étrdigtbire ou a I'investigation judiciaire.

La mise en scene de cetparole lisséepeut prendre différentes formes. Dans
'ouvrage de Christian Le Bart,Les Fans des Beatleses questions relatives a la
retranscription des entretiens, a leur citatioa &ur analyse sont aplanies au profit d’'une

efficacité rhétorique :

« Les stratégies d'affichage sont plus audacieusesqu’elles cessent d'étre
strictement individuelles : les couples de passensdrs de leur identité partagée,
adoptent volontiers une présentation de soi offensioir teintée d’agressivité. C'est
le cas de Sébastien et Thierry (22 et 21 ans§pidjue du lycée : « Sébastien et moi,
on se donnait une image de gens qui connaissaientusique des années soixante et

qui regardaient tout ce qui se faisait aujourd’kui rock de facon completement
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méprisante. Le genre : Lennon, il n'y a que ¢a de vC’est une image qu’on se
donnait. Avec Sébastien, on se disait regarde ce @eec sa techno, c’est nul!
[...] »» (Le Bart 2000 : 99)

Seul l'utilisation de guillemets prévient notre gage de la lecture d’'un texte sociologique
a la lecture d’'un entretien. La graphie ne subduauchangement : pas de saut a la ligne,
pas de mise en italique. Le texte préserve sa enbéren niant I'étrangeté de cette
irruption du parlé. De la méme facon, I'enquételest questions du chercheur sont
soustraites a la lecture. Si les locuteurs sontmésn(Sébastien et Thierry), ils sont
signifiés de facon succincte par leur age et lasspn pour les Beatles. La référence a
«I'époque du lycée » sert la contextualisationgkaphique et la thématisation de cet
extrait d’entretien : Thierry parle de ses « anrgeie ». Cette introduction du parlé révele
I'ambiguité opérante propre a son utilisation : queis montre le sociologue ? Thierry
parlant de son attitude au lycée ou l'attitude dheeity au lycée ? L’'analyse, dans cet
extrait, précede lintroduction de l'entretien. Dait, elle est explicitement située et
assumée a l'extérieur du texte. L'auteur, dans@momage, organise et présente un travail
réalisé, il ne montre pas la réalisation de sowattaSi, pour rendre compte du caractere
audacieux voir offensif des stratégies d’affichaga individuelles des fans des Beatles il
cite Sébastien et Thierry, sa rhétorique nous daiss penser qu’il aurait pu
vraisemblablement citer d’autres interlocuteurs.n@ele de citation a valeur geeuveet
d’exempleou, pour reprendre la terminologie de l'auteurxdams », ici comme expression

d’'une these.

On peut relever, dans ce méme ouvrage une autressxpn de ce programme
journalistique. Ainsi, on peut trouver a lire umdpextrait d’enregistrement encadré et
intitulé Une fan (Sylvie 19 ans) parle du Cl(ke Bart 2000 : 118). La mise en scéne de
cet entretien contraste avec I'extrait cité en am@e qu’a dit Sylvie au chercheur a un
moment donné est constitué en texte autonomalddomenbuvert a I'appropriation et a
I'interprétation du lecteur en dehors de toute gatdon quant aux conditions de sa
réalisation. Cette seconde utilisation d'un entegisent éclaire I'ambition du programme
journalistique : élaborer et étudier le dit en &fton sous une forme stable et
décontextualisée : le discours. D’ou I'effacemerdgpessif de toute adresse (mais a qui
parle cette Sylvie ?) et son corollaire 'absene&antextualisation.
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Les entretiens proposés par Marc Touché dans semage Mémoire Vive
questionnent la vocation de ce programme jourmglist Examinons la composition de
son travail historique sur et avec le dit. Dansbuag je citerai un des nombreux extraits

d’entretien proposés a la lecture :

«Jean-Pol Guyomarch’: «en 1962, javais 14-15 ans je faisais mon premier
groupe, j'étais au Lycée av@enis Broussec’est une figure de la musique a Annecy,
un excellent pianiste, claviste. Nous étions troisoi a la batterie, enfin une caisse
claire et une cymbaleDenis Brousse avec une espéce d’harmonium Hodtnaéra
guitare Robert Babilote On répétait dans un atelier de son pére rue Care
solidarité des parents est quelque chose de rétuirédnnecy comme en d’autres
villes de France, le capital relationnel et fanhikst décisif dans un contexte de
pénurie d’équipements musicaug)était fabuleux, il y avait de ces odefrg »
(Touché 1998b : 54) [la graphie est celle du texiginal]

L'introduction du parlé dans cet extrait est claient notifiée. L'utilisation de guillemets
et la mise en italique des caractéres difféerencéeria lecture la voix de Jean-Pol
Guyomarch’ de I'écriture de Marc Touché. Les segsmaoulignés (#oi a la batterie,
enfin une caisse claire et une cymbad ne traduisent pas un changement d’intonation ou
de rythme du parlé du locuteur. La distinction @s quelgues mots est le fait de Marc
Touché. Il est intéressant de remarquer que lesisés et les développements gu'l
apporte entre parentheses jouent d’'une rhétorigueplementaire. Paradoxalement ces
manifestations du sociologue servent I'autononusatie la parole de ses interlocuteurs.
Les dires de Jean-Pol’ Guyomarch’, plus que descesy participent du discours
historique proposé par le sociologue. Cette ambitiolyphonique révéle une position de
metteur en scene et de chef de chceur. Sa dispadliias les coulisses du texte est source
de questionnements. Comment proposer une criticpierigue des sources sans introduire

et questionner la situation d’enquéte ?

La partie incorporant cet extrait se nomme « L&yse bande. Extraits d’entretiens
sur la thématique : mon premier groupe et les sisvanos locaux de répétitions »
(Touché 1998b : 52-63). La juxtaposition de ceslear sert une écriture biographique.
Ces séquences parlées se succedent et se dodimertanme des tranches de vie. Elles

bY

sont introduites et articulées par le sociologuassaucune référence a un contexte
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conversationnel précis. Si, a la différence de Ciam Le Bart, Marc Touché distingue
clairement la parole retranscrite de son travadlcdture, son attention porte ici sur des
biographies non sur un discours biographique. legatteur, en tant qu’interlocuteur, reste
donc absent de la retranscription. C’est la vieeepersonnes qui se donne a lire, non les

situations ou elles en parlent.

Les allers-retours de mes textes auprées de meadmiteurs ont révelé la valeur et
la légitimité de ce programme journalistique esdg lissage de la parole. En ne corrigeant
pas leurs « fautes de francais », en ne gommaréepissrépétitions et leurs bouche-pauses
(«euh...»), jai semble-t-il porté préjudice a leur promisa leur témoignage. La diffusion
et la clarification de mon travail m’ont conduitpgomouvoir une forme de fidélité a
I'enregistrement. Une promotion de l'irréducti@lidudit. Cette position m’a permis de
justifier cette forme de résistance a la lectumppr & mes citations. L'expressivité de mes
interlocuteurs s’avere toutefois contestée pairsiailité des séquences conversationnelles
proposées. Mon écriture anthropologique s'impos®lontairement en porte-parole. La
position occupée par les chercheurs soutenant tgranme journalistigue est
symétriguement inverse : mieux que transmettrepamele, ceux-ci prétendent la donner.
L’autonomie du parler, la conservation de son vioudoe et sa possible diffusion par la
lecture sont les enjeux de cette question de Fipson. L'existence de ces paroles mises
en texte interroge la vocation polyphonique dudeahthropologique et les formes de

représentations professionnelles mises en pladéapétropologue.

Représentativité et contextualisation :

Le programme dit « journalistique » a pour proj&xttaire le dit de la situation
d’interlocution dont il est issu pour le constituar discours autonome. Si l'adresse est
effacée au profit du lecteur (ces personnes ciééashlentnousparler), la localisation et
I'attribution des discours produits font toutefdiebjet d’'un enjeu. Les pratiques de
contextualisation engagent la représentativitépgesonnes interrogées et la généralisation

des analyses proposées.

Pour développer cette question nous étudieronsqgesl unes des parentheses

cloturant les extraits d’entretiens proposés an deil’ouvrageFigure de 'amateurdans
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la sous-partie intitulée « Analyse lll Les formats I'écoute » (Hennion, Maisonneuve,
Gomart 2000 : 209-238) :

« (BH, m., 54 ans, chorale et harmonie, milieulratgopulaire) » (p.210)

« (HLS, m., 47 ans, chorale et chant) » (p.211)

« (QM, f., 28 ans, classique, piano ; appartementdeois, collection de disques et
CD, sans plus, mais beaucoup de partitions deigleess » (p.212)

« (KRC, m ., 39 ans, clarinette, dirige une harragrnii a une collection d’'instruments

a vents, et énormément de disques , tous gentessestyles) » (p.213)

« (QN, m., 39 ans, rock, employé€) » (p.214)

« (HC, m., 34 ans, amateur de lyrique, beaucougisipies noirs et de CD, va tout le
temps a I'opéra en France et ailleurs) » (p. 215)

« (CS, m., 42 ans, violon, membre d’'un quatuor aoratdont trois membres jouent
ensemble depuis plus de dix ans) » (p.216)

« (un «amateur anonyme » : entretien pendant uracte a I'Opéra-Comique) »

(p.216)

« (GQ, f., 43 ans, tromboniste dans une harmonigcipale) » (p.217)

« (IC, m., 39 ans, ingénieur, grand amateur desitjae, non instrumentiste, énorme

collection de disques noirs et de CD) » (p.218)

Ces informations nous sont données apres la ledeseextraits d’entretien. Nous ne
savons qui parle qu'aprés avoir lu ce qui estlagis noms et prénoms des locuteurs sont
remplacés en fin de citation, par des sigles. Ct®n singuliere de produire de
I'anonymat (« CS », « QN », « HC », « GQ ») intge la vocation de ces parentheses. En
effet, la vie privé des enquétés aurait pu étrpaeetge et protégée en utilisant simplement
leur prénom ou en lui substituant un pseudonyméte@réthode, contre la siglaison des
entretiens, permet de jouer d'un effet littérainetermes de personnages : clestira qui
parle, c’esitsmaélqui parle, etc. Il ne s’agit pasidéntifier un locuteur mais de lui préter
un corps et une voix par le nom. En effet, outrdec@omination assez pauvre, ces
parenthéses nous proposent un ensemble plus o mgortant d’informations. Si nous
ne pouvons les nommer, et par la méme les citetr@ compte, nous pouvons classer ces
dires. Deux indications sont systématiquement @Bées, le sexe (« m. » ou « f. ») et 'age
(«28 ans », «54 ans »). A ces donnés peut éseciasun renseignement relatif a la
pratique musicale de [linterviewé («choral et dhgn «violon»), a ses «godts

musicaux » («rock », «amateur de lyrique », @@ramateur de classique »), ou a sa
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profession (« employé », «ingénieur »). Ces @#ed’identification se répondent et
organisent la différenciation desscours Certaines indications comme « milieu rural et
populaire », ou «tromboniste dans une harmonieicipaie » dévoilent la dimension
pragmatique de ce mode d’identification. Il s’aggsituer efficacement leur contexte de
production. Etre un homme de 54 ans, évoluer dansilieu rural et populaire, pratiquer
la chorale et fréquenter une harmonie (« (BH, #.abs, chorale et harmonie, milieu rural
et populaire) » (Hennion, Maisonneuve, Gomart 20R00)) doit impliquer une facon de

parler attachée a un environnement et une bioggaphi

Le ton ethnographique de certaines notices mét@gedapprécié. On peut ainsi
lire : « appartement bourgeois, collection de diesgat CD, sans plus, mais beaucoup de
partitions de classique » (Hennion, Maisonneuvem@&t 2000 : 212). Le «sans plus »
révéle un jugement comparatif porté sur la coltectde disques de I'enquété. L'effet
escompté me semble participer d'une écriture téalibeffet «jy étais » épinglé par
James Clifford et Clifford Geertz. Nous (vous commei) pouvons aisément imaginer
I'ethnographe noter sur son carnet cette informat®on insertion dans le texte final fait
apparaitre un observateur : une personne ayane\aes propres yeux la discothéeque de
I'interviewé et donc l'interviewé lui-méme. Ce toampt quelque peu avec le caractere
systématique de cet étiquetage. Cette rupture peabement a pour effet de naturaliser les
catégoriesélaborées et participe de leur performativité. telations entre les activités
d’identification de contextualisationet de catégorisation méritent d'étre soulignées.
L'usage de catégories socio-professionnelles owalégories musicales participe de la
contextualisation du dit et sert la représentatidii discours. L'affiliation a une catégorie
engage une identité commune : une miseeaeemble Les différences et les points
communs entre locuteurs sont régulés et maitrigédériment d’une problématique de

I'interlocution et de I'énonciation. Ces parentt@semprennent pour nous ces dires.

La datation joue d'un effet de contextualisatiotégarisation similaire. Les
pratiques judiciaires (je fais notamment réeféremge dépositions) instaurent par exemple
une hiérarchisation chronologique du dit (ce qui dis peut invalider ce qui fut dit) ;
certains entretiens journalistiques également, motent lorsque linterlocuteur est un
témoin capital ou profite d’'une certaine distinotid_es statuts d@reuve et detrace
conférés ainsi au parlé sont sujets a caution jetoHde litiges. Toutefois, cet usage de la
datation systématique a pour avantage de sigmifide borner I'engagement d’un locuteur
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dans ses paroles. Singulierement, les anthropotogtides sociologues n’utilisent que
rarement des indicateurs de temps. C’est ce que pauvons constater dans les ouvrages
cités en amont. Si nous disposons d’informationlaupériode d’enquéte, les entretiens
eux-mémes ne sont pas explicitement référés a ituntien datée. Ce choix rhétorique
participe également d’'une construction du dit escalirs : les propos mis en scene
semblent s’extraire de la contingence propre &theantre pour incarner une « opinion »

OU une « représentation » par exemple.

Le programme de promotion de la parole qualifié «jeurnalistique » fait du
contexteet de son usage analytigue un élément stable autplas variables, un cadre
dont la définition influe sur l'interprétation demtretien. Le terme méme a@entexte de
par la grammaire spatiale gu’il suggere, semble atforigine des apories générées par
son usage (Latour 1995 : 22-25). C’est pourquammoe un branchement sur les travaux
de John Gumperz, nous lui préférerons a desseirtelme de contextualisation
(Gumperz 1989b : 211). Charles Briggs, en intradactle son ouvragkearning how to
ask. A sociolinguistic appraisal of the role of thnterview in social science research

(1986, Cambridge) a caractérisé de facon critigeaibages de cette notioncbatexte

«[...] beaucoup d’écrivains congoivent « le contexiomme étant la somme totale
des stimuli physiques, sociaux et psychologiquéstamt durant une interaction. Cette
définition, commodément, autorise I'analyste a décide ce qui compte comme « le
contexte » sur la base de sa propre évaluatioa diuation. De méme, elle instaure
une dichotomie entre l'analyse des «variables ecdnelles » de celle des
composantes verbales du discours. Etant donné gsierdponses concernent
I'ensemble de la situation, cette dichotomie esthodologiquement problématique »
(Briggs 1986: 25)

Il ne s’agit pas seulement de considérer « le gtate comme un (autre) produit discursif.
La critique engagée par Charles Briggs souligneetgsux propres a la contextualisation

(comme activité située) et a sa maitrise duranimesactions verbales :

® « [...] many writers conceive of « the context sbaing the sum total of physical, social, and psiatioal
stimuli that exist at the time of an interactiorhi§ definition conveniently allows the analyst teci@le what
counts as « the context » on the basis of his poa assessment of the situation. It also dichaesthe
analysis of « contextual variables » from that leé t/erbal components of discourse. Given the faat t
responses address the total situation, this didhmia#dion is methodologically problématic. » (Brigh386 :
25)
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« Non seulement les contextes ne sont pas simptedesndonnées situées, mais ils
sont continuellement renégociés au cours de laatéwn. Les paroles de I'interviewer
et de I'interviewé ne surviennent pas simplememisda cadre ; tout du long avec les
composantes non-verbales, elles sont la matiereent@&mt est construit le contexte.
Chaque énonciation, de cette fagon, rend compte geeocessus en cours, de la méme
facon qu’elle y contribue.[...] Cela met immédiatemen cause le concept naif de
linterviewer comme médiateur a travers qui lestwdes du répondant et ses

croyances sont transmises au lecteur. » (Briggé 198)°

Ces relations entre la catégorisation des locutdarsontextualisation du dit et
I'inscription du parlé constituent un des objets wt des enjeux majeurs de cette
investigation sur nos usages de catégories musital€’est ainsi, ayant ouvert un
ensemble de questions relatives a la promotioruédiet et a I'inscription du parlé, que
jaimerais placer les appuis nécessaires a notstupd et programmer notre itinérence

épistémologique.

19 « Not only are contexts not simply situationalegis, they are continually renegociated in the euofs
interaction. The words of the interviewer and imiewee do not simply occur within the frame ; alomith
nonverbal components, they are the very stuff ofclwtihe context is constructed. Each utterance thus
reflects this ongoing process, just as it contabub it. [...] This immediately calls into questithe naive
concept of the interviewer as the medium througthwine respondents’ attitudes and beliefs are gauvéo

the reader. » (Briggs 1986 : 25)

1 Ce point rend inévitable une référence aux traveitkarvey Sacks (Sacks 1995). Cette connexion
bibliographique n’exclut pas une rupture avec llgsa conversationnelle. En effet, sa professiosatin a
I'anglo-saxonne et son pendant techniciste a lechime contraint 'expérimentation linguistique posée.
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III. Investir le monde :

Pragmatique du texte : des anthropologues a I’écrit

Cette investigation exploite son support textudle Brofite des perspectives
analytiques offertes par I'écriture et des horizpratiques suggérés par vos lectures. En
différenciant deux programmes fictifs de promottertuelle du parlé jai voulu mettre a
jour et préserver les relations que tisse I'ethaplgre entre le dit et I'inscrit. La distinction
de ces jeux #Hinterface entre I'oral et I'écritprépare un travail anthropolinguistique sur la
cohabitation de nos usages de catégories musi@msdy 1994). En développant une
problématique de #ccord nous impliquerons ce texte dans nos fagons des \8v de
parler ensemble la musique. En questionnanpéturbations linguistiguegprovoquées
par cette collaboration singuliére, nous développedaréflexivité” qui lui est propre et

ferons de cette investigation un outil didactique.

Cette pragmatique du texse dérive de la rencontre et de la production comgoin
de problémes historiographique et ethnographiquetréail préliminaire sur la trilogie de
Paul RicceurTemps et récitinspire cette généalogie (Ricoeur 1983, 1984, 1988ux
entrées mineures dans son imposante bibliothequéustin (J. L.) » et « Wittgenstein
(L.) » - nous permettrons d’explorer les margegglistigues de son ceuvre entre
phénomeénologie et herméneutique (Ricceur 1985 :583%- En privilégiant une lecture
anthropologique des auteurs distingués, nous rdroes sur les corrélations

expérimentées par Paul Ricceur enténdnciation situéet la narration historique Ce

2 Mon usage de la notion déflexivité emprunte & I'ethnométhodologie et & la philosoghielangage
ordinaire : « La reflexivité — terme emprunté aphkilosophie analytique — désigne les processustat'au
constitution des pratiques sociales, le fait qeepitiques sociales sont produites de maniereuavgio a
leur propre intelligibilité. » (Widmer 2001 : 211)
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détour bibliographique par I'histoire dispose denboeux précédents, suffisamment pour
appartenir a une tradition anthropologique. Le girofunehistoire de I'anthropologieet

sa promotion en unanthropologie de I'anthropologien témoignent : ces mouvements
depuiset versI’histoire sont critiques et réflexifs (Lenclud 88). L’autorité du discours
anthropologique s’étudien train de se fairet est épinglée dans le texte (Bertrand 2002 ;
Geertz 1996). Les questionnements des anthropdogeedéplacent désormais de leur
« terrain » a leur bibliothéque ou, pour le direrement, le « terrain » des anthropologues
comprend désormais leur bibliotheque. Au dessuscate rayons de livres étiquetés

sobrement sous le substantif « anthropologie xoekjues mots de Clifford Geertz :

« Si I'on fait remonter comme d’habitude I'anthrémgie aux écrits de Tylor, cent
quinze années de prose assurée et d’innocenawiligtéc’est trop ». (Geertz 1996 :
31).

Des questions d’ordre rhétorique aux problemesamant la circulation du texte,
le support méme de conservation et de transmiskigavoir anthropologique est au coeur
d’'un guestionnement professionnel (Chauvier 200B&)discipline se met en convention
et compose, par articles interposeés, une pragneatiguexte. Dés 1986, en résonance avec
les communications du séminaire de Santa Fé d’a98# (Clifford & Marcus 1986), Jean
Jamin écrivait dans un article dé&tudes Ruraledntitulé «Le texte ethnographique.

Argument » :

« Reste que ajoutée a cette incertitude qui enfaweconnaissance et I'appréhension
de I'objet empirique en terrain moderne, lintrusidu lecteur, consciemment ou
inconsciemment assumeée par I'auteur, fait du tetttaographique la pierre de touche

de toute réflexion sur I'ethnographie du monde moelg...] » (Jamin 1986 : 22)

Ces mouvements réflexifs vers la lecture liés alépiement de I'anthropologie « a la
maison » & hom@ mettent en cause la reproduction et la reconmaiss des « objets »
ethnographiques. En adressant son texte, I'anttogpe questionne soimplication au
quotidien et la reconnaissance de sa professi@ihimologue Sergio Dalla Bernardina a
participé de ces débats dans un article intituleextes sans corpus. La rhétorique du
terrain comme objet ethnologique » (Dalla Bernaadli®98). Il y questionnait I'existence

textuelle de ce que Jean Jamin appelle un « objptrigue en terrain moderne ». Contre
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tout solipsisme, il proposait alors de concentratren attention sur ce que fait
I'ethnologue :

« Qu'est ce qu'un ethnologue, en effet, sinon quialy qui pose au monde des

questions d'ordre ethnologique ? » (Dalla Bernadie@8 : 98-99)

Ce retour critique sur la tautologie propre a toaf@rmation disciplinaire permettait a
'auteur de déplacer l'autorité académique invedties I'« objet » vers un autre élément

du dispositif de recherche : la « problématique ».

« Ce n’est pas le terrain comme unité physiqueldéiment, qui fait la cohérence du
phénoméne, ce n'est méme pasctegpus mais bien la problématique qui oriente
I'enquéte et - il est grand temps de sortir deecetition -construitl'objet. » (Dalla
Bernadina 1998 : 98)

L'inscription textuelle deces problématiqueanthropologiquesionne lieu a un ensemble
de pratiques. Positionner en amont de la rechereles servent la représentation de
protocoles d’investigation en termes d’hypothésesl’analyses finalisées. S’incarnant
sous forme de questions, elles-mémes subdiviséd#férentes sous-questions, elles font
ceuvre d’intrigue. Elles assurent une cohérencenetdynamique au texte en ménageant
une chute & sa dramaturgie (une conclusion pour une dénaditsty. Entravaillant le
déploiement littéraire de son dispositif de rechercl'anthropologue élabore une
représentation professionnelle a linterface ertoeal et I'écrit. L'usage par James
Clifford du vocable « ethnographie » profite a éalescription de la praxis qu’il incarne :
faire de I'ethnographiec’est travailler son rapport au monde en s’expéntantdans et

par le texte (Chauvier 2003a : 12-13). En dévoyantdaon deterrain et par la méme le
chronotope monographiqugs’elle permetnous développerons cette pragmatique du texte
(Bakhtine 1991). Le travail d’écriture engagé psetlire comme la recherche sceptique
d’un vouloir dire. L’affirmation de mavocationanthropologiqueest une prétention, une
revendication et un appel : urclkaim» (Cavell 1996). Au risque de vous lasser, ceetext
entretient l'incongruité de cette représentatioscigilinaire : I'étrangeté générée par la
conservation, I'extraction, la transcription et halyse de ces quelques secondes de mon

quotidien de locuteur peut-elle trouver une expmssgans votre quotidien de locuteur ?
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Anthropologie indigéne : des lectures a I'ceuvre

Cette investigatiortouche a la densité et a la précarité des relatgues nous
réalisons au quotidien par la musiqueordinaire qu’elle entend investir se distingue du
réel de par son ouverture acepticisme l'ordinaire est intrinsequement menacé de ne
plus I'étre. L'ethnographi@romue s’intéresse a la mise en péril de nos emvéments
familiers et au travail conversationnel nécessaideur conservation (Chauvier 2003a).
Cetteanthropologie de 'ordinair&’ se joue deperturbations linguistiqueprovoquées par
nos usages textuels. Transcrire, analyser et li® gonversations c’est court-circuiter
I'amnésie nécessaire a la quiétude de leur reptimiud_es indéterminations générées par
ces ruptures et ces déplacements dans le textensdeg prétentions didactiques de cette
investigation. Sa complexion s'inspire destapositionssurréalistes®. Les zones troubles
générées par larticulation de différents procédiss textualisation - descriptions,
narrations, transcriptions, retranscriptions, iptétations - préparent le déploiement créatif
de lectures. Le collage impressionniste élabosit Ides transcriptions du parlé a des
retranscriptions de I'écrit, vise a faire émerger questionnement sceptique dans notre
ordinaire de lecteur. Notre ethnographie renoncellacter et a représenterrngonde pour
investir notre monde. Les problématiques générées sont cellese dimthropologie
indigéne Elles mettent en cause la reconnaissance d’unairel partagé en expérimentant

son investissement littéraire.

Mon emploi du termdandigene conteste ses acceptations anthropologiques. Cet
hors-jeu trouve un précédent dans l'usage du temmeenbre (membey par Harold

13 Cette approche de I'ordinaire s'inspire du tral I'anthropologue Jack Goody et se place a Hate
entre le dit et linscrit (Goody 1994). Elle utdides outils de &thnographie de la communicatiat de
I'analyse conversationnellet s'intéresse a nos interactions verbales eat®tu (Goffman 1987, Gumperz
1989, Sacks 1995). Elle puise sa source daphilasophie du langage ordinairet questionne la réflexivité
propre a nos usages linguistiques (Cavell 1996tgéfistein 1992, Austin 1994).

14 « Le collage fait travailler des éléments (icitéxte ethnographique) qui ne cessent de proclaeer |
étrangeté par rapport au contexte de présentdfles.éléments — comme une coupure de presse ou une
plume — sont indiqués comme réels, comme collgatésqu’inventés par l'artiste-écrivain. Les proégd)

de découpage et b) d’assemblage sont bien entefaibase de tout message sémiotique. Icisalst le
message. Les coutures et les sutures du dérouledeent recherche restent visibles; il n'y a pas
d'aplanissement ou de mélange de donnés brutesadailten une représentation homogéne. Ecrire des
ethnographies sur le mode du collage reviendratiter de décrire des cultures comme des ensembles
organiques ou comme des mondes réalistes, undgsprétant a un discours explicatif continu. [...]
L’ethnographie comme collage rendrait manifesteplesédés constructivistes du savoir ethnographigee
serait un assemblage contenant d'autres voix gie de I'ethnographe, ainsi que des exemples dedn

« trouvées » pas totalement intégrées a l'inteaicét dominante du travail. » (Clifford 1996 : 147)
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Garfinkel et Harvey Sacks. Pour suggérer ce péealjé ferai mien I'extrait d’entretien
cité par Alain Coulon dans sdQue sais-je %sur L’ethnométhodologig€Coulon 1987).
Harold Garfinkel, répondant a Bennetta Jules-Resgtsouligne les inconvénients propres

a ses usages de la notion de « membneesnbey :

« Utiliser la notion de « membres » ne va pas sangsie. Dans son acception la plus
commune, elle est pire gu’'inutile. Il en va de méooer les concepts de « personnes
particulieres » ou « individus ». Certains socioleg) insistent, soi-disant en accord
avec nous, qu’il nous faut concevoir des membresnno® des individus
collectivement organisés. Nous rejetons carrémette allégation. Pour nous, les
« personnes », « personnes particuliéres » etividog » sont des aspects observables

d’activités ordinaires. » (Coulon 1987 : 41)

Le terme «indigéne » provoque a dessein le mémmendrie de malentendus. Ainsi, la
discussion de ce vocable interroge les implicatipoktiques et identitaires du discours
culturel proposé par I'anthropologie. Le terme cig@ne » met a jour le rapport équivoque
aux groupes et a I'espace inhérent a I'organisatiardéploiement et a la représentation de
la recherche en termes d'«aires culturelles » eet«derrain ». Ces questionnements
critigues concernant la «localisation » du dissownthropologique trouvent un
développement ethnomusicologique remarquable. Dap«en Afrique » au «rap
africain », il nous faut suivre les tenants et d®utissants des difféerents procédés de
catégorisation des textes anthropologiques. Conam®tion de « membre » utilisée par
Harold Garfinkel et Harvey Sacks, la notiorindigéne que je ferai ndtre inspire une
réflexion concernant notre « parler ensemble »pffache proposée nous conduira a
considérer de facon sceptique les glissementsjd’'annous Vous l'aurez compris, je ne
me décernerai aucungeing native awards pour reprendre l'expression ironique de
Bennetta Jules-Rosettm (Tedlock 1991). Il ne s’agit pas deeYdevenirindigenemais de
mettre en cause toute prétention a ne pas I'étetednvestigation expérimente la
condition de cette prise de parole située qu'&strifure anthropologique : les paradoxes
propres a sa reconnaissance et a sa mise en tooyar le texte. A vos lectures, elle est

et ne peut étre qu’exploratoire.
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[tinéraire conseillé :

L'impression de cette investigation sanctionne wappropriation laborieuse de
I'anthropologie : de la licence a la these, sixé@md’études. Depuis plus de cing ans je lis,
jécris, je coupe, je colle et j'efface, je relisj'@cris a nouveau. Ne cherchez pagecgans
ces lignes, il n'y est pas. Comme vous, suis devant un texte: un texte ouvert,
contraignant et exigeant, un texte a corriger.al&s\guiderai dans ces lignes, sachant que
vous vous ferez un plaisir de ne pas jouerjdes que je vous propose. En suggérant les
mouvements de cette investigation, jaimerais kmiteffet de suspens argumentaire
propre au caractere linéaire du mode d’expositiomposé. Ce travail identifié
classiguement comme I'annonce du plan cléturenarélide. Cette fin du commencement
suggere plus qu’elle ne montre le chemin qu’il nceste a parcourir. Cette position que
nous occuperons provisoirement consacre une ficGetle d'une voix d’auteur, unique et

tenue et, en contrefort, celle d’une lecture coafpé et continue.

La forme de cette investigation est inspirée denMifage admirable de Kamala
Visweswaran Fictions of Feminist Ethnographivisweswaran 1994). Elle est composée
de six chapitres organisés en trois parties. Latcoction et I'articulation de ces chapitres
s'apparentent & ce que l'anthropologue américaippelle «the essay format'
(Visweswaran 1994 : 12). Ces six chapitres s’apgrdant comme six incursions dans nos
facons de vivre et de parler ensemble la musiguefagsons d’assumer une position de
déconstruction en lincarnant de facon ethnographicCette investigation génere une

didactique ouverte. Libre a vous de court-circuddinéarité de son cours :

- un sociologue, Marc Touché, et ses usages piofesds de la catégorimusiques
amplifiées, le pere d’'un ami, Jean-Francois et son usagerwtancié de la catégorie

techno: deux études prospectives pour dévoiler la camdid’un travail réflexif sur

15 « Not so long ago, it was possible to mine theohictory and concluding chapters of an ethnogrdphy

its theoretical insights, leaving the « data »h&f tiddle section to the area specialists. In mneyvyione of

the strengths of the essay format is that whildldws for the option of reading the essayes owgegfuence,

it is not possible to read only the initial andafiressays for conclusions about the theoreticahisntions
advanced. If one virtue of the ethnographic essdlat it resists closure, | intend each of thegsbelow to
open out upon adjoining essays as a means of éxgltiie conjonctures between some arguments and
disjunctures among others. | am aware of, and eélgtiembrace, certain contradictions that have nththe
exegesis of these essays. » (Visweswaran 1994 : 12)
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nos usages de catégories musicales. Le dessesdastallations : nous inscrire dans
un monde parlé ;

- une hypothese suggérant une continuité entreaegirs concernant nos écoutes et les
catégorisations relatives a leur objet, un réseawalx amicales et ses extensions
familiales : deux investigations grammaticales daos conversations pour interroger
la construction, I'expression et le partage deprasiques musicales. L’ambition de ces
analyses filées : réapprendre a « vivre ensemélee des catégories musicales ;

- des rayons de nos magasins de disques a nosthdgues sur les musiques, de nos
lectures & nos conversations, de nos histoires tée rgquotidien autant de lieux
communs que nous réaliserons et que nous explarersemble. Un programme pour

ces études : repenser la représentation de nos woautes de vie.

La progression dramaturgique de cette investigatien s'évaluera pas en termes
d’accomplissementSon développement s’apprécie comme une sériecdwaments, Six
chapitres comme autant de recommencements et dsitiepnements pour établir notre
recherchesur I'ordinaire dansl’ordinaire. L'espace produit par ces déplacemetyuiert

sa cohérence dans vos lectures. Votre travailessudcession de ces parties (vos fagons de
les (re)lire ou non dans l'ordre par exemple) pgé de I'élaboration du monde mis en

question.
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Transposition :

La réalisation de ce texte dans un environnemesdéanique nécessite un travail
de positionnement bibliographique. Il me faut irtiresne bibliothéque et en indigéne de
I'université y assurer un ordre. Le jeu de renwaigagé dans la troisieme partie de ce
prélude - en note de bas de page, dans le corextdy comme simple référence ou extrait
du texte original, citation de premiere main, éitatde traduction, ou citation de citation -
qguestionne la réflexivité propre a la représentatite ce travail de lecture : en quoi
l'installation d’'un environnement littéraire paipe de la visibilité d’'une recherche

anthropologique ?

Ma bibliogénéalogie'itinéraire de lecteur que nfiction'® d’écrivain consacre, se
préte & lire comme un « roman familidl » John Austin le grand pére exigeant, Harvey
Sacks le pere absent, Philip K. Dick lI'oncle subiferAntoine Hennion le parrain
bienveillant, Kamala Visweswaran la cousine loimgiEric Chauvier et Benoit Martin les
freres de sang, etc. Les insuffisances de cettallatson apparaitront sans tarder au lecteur
universitaire. Cette bibliographie ne peut servasnprétentions anthropologiques. Il me
faut reconnaitre mes pairs et partager mon domdmerecherche. Ce travail est
académique : il consacre en amont la reproductoothventions en assurant la sélection
de themes de recherche et de mots-clés reconntts. i@&cription bibliographique, vous
'aurez compris, intéresse au premier plan notngestigation. Mon enquéte sur les

catégorisations de la musique commence dans lestbégjues bordelaises.

Cette étude sur les usages de catégories musitalssmet en relation avec deux
champs de spécialisation : la musique et la lirnguie. Ces deux espaces d’identification

16 Commeprétention & étre
7 ’expression est de Richard Rorty (Rorty 1993).
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professionnelle me sont refusés : je suis un Istgupour les chercheurs travaillant sur la
musique et un chercheur travaillant sur la musioowr les linguistes. Le travail critique
réalisé sur les usages académiques de catégorisgahes consacre cette position
d’apatride et en assure la pertinence analytige¢teGnvestigation met en cause dans un
méme mouvement la relation a I'oral expérimentédetexte et 'occupation académique
d'un vocabulaire référé a la musique. Sa généalagmturellement est proprement

négative.

La critique ayant servi deaison d'étrea cette recherche concernait un certain
nombre d’ouvrages anthropologique et sociologiqadant sur la musique et usant de
facon non réflexive de catégories musicales dagkdoration de leur enquéte, la
formulation de leur problématique et la construttite leur objet. En effet, de nombreux
travaux s’inscrivent et s’identifient explicitemesensdes catégories musicales. Ces mots
de la musique lgazz le rap, le rock, latechng le classique lesmusiques populairedes
musiques actuellegtc. constituent ldgeux de ces recherches. En faisant de ces catégories
I'espace et le cadre d’interprétation des actioes jgrotagonistes de la vie musicale, ces
chercheurs de la musique générent une rhétorigferpative aux effets contestables.
Bien que l'activité musicale constitue leur priradg matiére, ils dénient les activités
suscitées par la création, l'utilisation ou endareléfinition de catégories musicales et de
cette facon laissent sans voix les tensions egrigmux inhérents a leur inscription dans un
environnement discursif partagé. Au lieu d’allda@encontre des usages quotidiens de ces
mots de la musique et d’étudier comment la vie oalsise faitautour et aveceux, ces
travaux académiques redoublent leur visée perfaivenan concourant a la fabrication
d’'un monde littéraire ou la musique semble vivrdépendamment des hommes qui la
font. Paradoxalement, 'efficacité de ces rhétagde la rupture place ces chercheurs en
concurrence avec les acteurs de la vie musicaeltdrité et la Iégitimité universitaire sont
appliguées a l'ordinaire : ces actions sur desgoaigs musicales sont des actions dans

I'activité musicale.

Les précédentes versions de cette rech&fcke présentaient comme des

alternatives aux problemes discursifs entretenus ges chercheurs de la musique.

18 2001, Histoires de Golts. Une historiographie indigéreeld musiqueDEA d’anthropologie, Université
Victor Segalen Bordeaux 11.200(Rayons de disques. Analyse anthropologique de enfasts de la
musique Maitrise d’anthropologie, Université Victor SégaBordeaux Il.
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Paradoxalement, la critique qu’elle engageait pvésiele « grand partage » assurant la
reconnaissance académique de ces travaux : soeisted textes de la vie musicale, c’est
négliger 'ensemble d’activités qu’ils occasionnentamont comme en aval. En effet, les
usages universitaires de catégories musicales dépbonaux mémes impératifs
pragmatigues que les usages des disquaires, désthgibaires ou des amateurs de
musique. Faire une recherche sociologique stadeou un travail ethnomusicologique sur
la musique du monde’est s’inscrire et agir dans des réseaux. Glesti, en revenant sur
les voies de ma professionnalisation, que nous migsesserons aux dispositifs mis en
place par les chercheurs de la musique pour réaissignifier leur recherche : comment
identifier une production musicale sans réifierviecabulaire servant son élaboration ?
Commentaccrocheret discuter nos musiques sans sanctionner legjyeats’organisant
avecetpour elles ? Comment parler en anthropologue et emkaggie de la vie musicale ?
Je développerai ces questions en étudiant le tnadadisé par Marc Touché, sociologue au
CNRS, attaché au Musée des Arts et Traditions Rops| créateur et utilisateur de la
catégoriemusiques amplifiecedNous débuterons cette investigation sur les tedaenotre

échange.
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Des hommes pour des catégories

Premiere Partie

a7




Premier chapitre

Le sociologue et les musigues amplifiées

De la recherche, de la réflexivité et de ['engagement
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Introduction : une anthropologie de la sociologie

Coincidences biographiques et professionnalisation :

Ma rencontre avec Marc Touché est le fruit d’'unéncidence heureuse. Un
branchemerf familial réussi sur ma biographie balbutiante ¢@opologue. J'aimerais
revenir sur cette rencontre avec le sociologue. Bistoire n’'a pourtant rien d’une
anecdote de terrain et, de fait, n’a aucune prétemuant a sa pertinence didactique. La

mise en scéne de cbranchementservira de laboratoire a mes questionnements

biographique et professionnel.

Ma rencontre avec Marc Touché est le fait d'unlvaeni de mes parents : Bob.
L’évocation de ce prénom a la particularité poumiains troublante de me rappeler a leur
génération. Il me renvoie dans les années 70, pogué que je n'ai pas vécue. Il me
ramene a Saint Germain en Laye, une ville quegépas habitée. Les occurrences de ce

Bob, il faut le savoir, animent considérablemens leommerces biographiques

9 « En recourant & la métaphore électrique ou irdtiue du branchement, c’est-a-dire & celle d’une
dérivation de signifiés particularistes par rapp@rtin réseau de signifiants planétaires, on pandese
démarquer de I'approche qui consiste a voir datie moonde globalisé le produit d’'un mélange deucak
vues elles-mémes comme des univers étanches, ettré mu centre de la réflexion I'idée de la triglatjon,
c'est-a-dire de recours a un élément tiers pouddorsa propre identité. En utilisant la métaphoue d
branchement, on peut également montrer, a I'eneodigs tenants de la thése de la globalisation
contemporaine, que celle-ci, loin d’étre nouvepleend en réalité la suite de dispositifs de gldaions
antérieurs. » (Amselle 2001 : 7-8) Mes usages duee« branchement » empruntée a Jean-Loup Amselle
me permet de permuter de fagon dynamique d’analgsesirsives a des analyses conversationnelles. Ce
terme me permet de distinguer certains usagestégarées musicales et fait lien avec les problépregres

a lidentification et a la nomination des actes ldagages (cf. second chapitre) et avec la critique
philosophique de la notion d'action qu'elle contiefguelles sont les conditions de félicité d'un
branchement ? ) (Austin 1970). Enfin, les commetunegraphiques que cette notion et I'analogie de’'el
détermine me permettent de distinguer et de désiimepire de IActor Network TheorfyANT) servant la
pragmatique du godt élaborée et expérimentée ptimnHennion (Hennion, Gomart Maisonneuve 2000 :
169-177).
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habituellement menés dans ma famille. Les raresdates produites par mon pére sur son
parcoursmusical attestent de la compétence de son ami diermale musique. Son
influence sur son écoute m’est connue. Bob luitamment fait découvrir leBink Floyd
dans les années 70 - groupe sur-représenté biesirgmdierement isolé dans nos 33 tours
familiaux. LesPink Floyd par Boh une généalogie musicale que jai faite mienne en
m’appropriant notre discothéque familiale. Un palatconvergence biographique assurant

la félicité de nos conversations sur la musique.

Les souvenirs d’enfance attachés a ce prénom <ldegeux longs, un fourgon
rouge, des cigarettes roulées, la pochette d’'urtods de son group€ompartiment
Fumeur une cave ou il répétait avec ses amis — partiCipe ma représentation de
I'activité musicale des années 70. Les discusdiamsliales occasionnées par sa pratique
actuelle favorisent quelque peu ce genre de ficti@mtorique. A cinquante ans, Bob
continue de jouer régulierement de la guitare étpet avec leCompartiment Fumeur
Son parcours met en jeu plus de trente annéesedmusicale. Sa mise en conversation
questionne inévitablement I'évolution et la cohatiiin historique de nos facons de vivre
la musique. Mes études en anthropologie et moraitraur la musique sont pour mes
parents les éléments principaux de mon actualiér loccurrence dans une discussion
amicale est éminemment prévisible. Leur pertinelmce d’'un échange avec Bob est
évidente. Ma venue sur le tapis de leur convensatiest fait - je 'imagine — au détour de
leur travail de retrouvailles. Aprés s'étre perdies vue pendant quelques années, mes
parents et Bob se devaient de mettre a joutekte partagéservant de trame a leur
échange. Des souvenirs communs aux enfants qui s@m plus: une forme

d’actualisation de leur connexion biographique.

La discussion de ma biographie de jeune cherchauseité chez Bob un écho
inattendu. Il connaissait en effet une personnevaitant également sur I'activité
musicale : Marc Touché, sociologue au CNRS, attach€entre d’Ethnologie Francaise et
au Musée National des Arts et Traditions Populairesla fois son ami, un de ses
informateurs et ponctuellement son photographeyritstravaillé ensemble a la réalisation
d’'une exposition sur l'histoire des groupes amatele Saint Germain en Laye. Il a donc
proposé a mes parents de me confier son numeérél@ehone, s’engageant lui-méme a
avertir le chercheur avant que je ne prenne carRactfiliation, je profite du réseau amical

de Bob pour accrocher le réseau du sociolo&ad, musique Saint Germain en Laye
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histoire recherche les termes de ce branchement me sont familiers.

A I'époque, l'intérét de cette opportunité (renagentun chercheur travaillant sur
I'activité musicale) s’imposait & moi comme a maroceirage. Assumant et revendiquant
mon statut de jeune chercheur auprés de mes prgettestais alors de m’informer sur ce
qui se dit et se fait sur la musique dans le milimiversitaire frangais. J'avais pour
ambition d’ouvrir mebibliogénéalogié® & des projets, des programmes et des pratiques. Je
cherchais a inscrire des facons de faire et dagdpbies dans 'ensemble de textes que je
réunissais sur la musique. Au vue de la singuladiégé réseaux rencontrés et de la
complexité des questionnements professionnels égv@hi considéréa posteriori cette
prospection comme participant pleinement de moesdtigation sunos fagcons de parler
musique. Ce retour sur mtravail de professionnalisatiofen I'occurrence incorporer des
projets de vie dans une activité critique de legtume conduisit alors a développer une
réflexion sur limplicationde la recherche dans la vie musicale (Chauvie4200

C’est ainsi, aprés avoir réuni quelques informatisar le sociologue (notamment
a partir d’un article paru dans I'nebdomadaitélérana’’) que jai téléphoné a Marc
Touché un aprés-midi de février. Je I'ai dérang&dpet qu’il interviewait un musicien, un
trompettiste si mes souvenirs sont bons. Jétaisireléement ravi de surprendre un
sociologue professionnel en train d’enquéter etessairement, embarrassé de l'avoir
interrompu pendant son travail. Evidemment je m& ampressé d’introduire notre
référence partagé . « Bob ». Mon temps de paraié dés lors assuré. Le sociologue
s’attendait a mon appel. Ne pouvant mettre finraisterview il me proposa de le rappeler
le soir méme a son domicile. Cette occurrence, méoramaire, de mes relations
familiales et amicales dans I'activité quotidiereMarc Touché conféra a notre rencontre
guelque chose de marginal. Cet ami commun, Boléla#wce que nous retranchons de nos
représentations de chercheurs. Notre premiere gfikmy d’environ une heure, a porté sur
le travail que j'effectuais alors sur les « goltssimaux » et les catégories musicales dans
le cadre d'un DEA d'anthropolodie L'intérét manifeste de Marc Touché pour mes

recherches a considérablement animé notre éch#nge. dit avoir lui-méme créé une

% Bibliogénéalogie : ensemble de textes participdetla construction et de la représentation d’une
biographie de lecteur.

2L Téléraman®2632 — 21 juin 2000 pp. 28-30.

2 Histoires de godts. Une historiographie indigéne ldemusique 2001. Université Victor Segalen.
Bordeaux .
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catégorie musicale pour son usage personnel :usgoes électro-amplifiéegu’il utilise

plus couramment sous la fornmeusiques amplifiéesCette catégorie, comme nous le
verrons, sert son travail historique et ethnologigur I'activité des groupes de musique
amateurs, notamment leur répétition. Ses occurseth@&eordent incontestablement le cadre
de ce travail scientifigue. Vous comme moi pouvémsencontrer sur des affiches de

festivals ou associée au nom d’'une salle de cortel répétition.

De part son travail sur les pratiques musicalesoet utilisation de la catégorie
musiques amplifieedlarc Touché se trouvait doublement accroché pes macherche#\
posteriorila découverte de ce chercheur m’'apparait des paspérée. Mes parents m’ont
permis de rencontrer un sociologue qui enquétdasurusique, qui est le créateur d’'une
catégorie musicale et qui s’intéresse a mes trawdoMs comprendrez que j'estime cette
coincidence biographique heureugob, musique Saint Germain en Layehistoire,
recherche enquéte catégories musicalekes termes de ce branchement sur le réseau de

Marc Touché me sont décidément des plus familiers.

Commerce biographique et anthropologie réflexive :

Au fil de nos conversations le sociologue m’estaafijpcomme un interlocuteur de
premier choix pour introduire et développer lesbbEmatiques générées par nos usages
partagés de catégories musicales. Cette positemgdéte, clairement établie lors de notre
entretien enregistré du 12 mars 2002, s’est iné@Esez naturellement au commerce
biographique animant nos discussions sur la rebkert la musique. L'interview
mentionnée dépasse en effet le seul cadre de mestigation sur nos facons de parler
ensemble avec des catégories musicales. Notre satve® questionne la condition d’'une
recherche sur I'activité musicale. Le sociologuewss utilisateur de catégories musicales
au méme titre que les amateurs de musiques et lesciens qu’il rencontre. En
questionnant la cohabitation de sa pratique aviée @e ses interlocuteurs, en singularisant
son positionnement dans la vie musicale, jintegragla possible formulation d’un projet
de connaissance anthropologique et indigene. @ailtrsur la pratique professionnelle de
Marc Touché nous permettra de mettre en cause @ feéflexive I'élaboration d’'un
discours aux ambitions cognitives sur nos usagesat#gories musicales. Cette ouverture

engage une critigue du « grand partage » commeigusment analytique et principe
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d’autorité discursive (Latour 1988). Elle souligsen manque de pertinence d’un point de

vue ethnographique et son absence de fondemenpdinhde vue épistémologique.

Pour travailler sur I'activité professionnelle deald Touché, jutiliserai deux de
ses écrits : 'ouvrag®émoire vive publié en 1998 par I'Association Musiques Amgkfs
aux Marquisats d’Annecy.e Brise Glaceet l'article «L'usage. Ethno-sociologie des
musiciens utilisant des instruments électro-anmgditt paru dan&uitares, guitaristes et
bassistes électriquepublié également en 1998 par le Musée de Montludd'analyse de
ces textes, j'adjoindrai I'étude d’'un entretieneagistré le 12 mars 2002 au Musée National
des Arts et Traditions populaires. Ces sources e@enmettront pas de décrire la pratique
quotidienne de Marc Touché. Je ne l'ai pas suivi san terrain et je ne l'ai pas vu
enquéter ou écrire. De la méme facon, je suis rest€écart de ses relations
professionnelles. Mis a part Bob, je n'ai pas rem@ses interlocuteurs : ses proches, ses
collegues, ses collaborateurs et ses enquétésavzd 'inscrit dans les marges du réseau
d’action de Marc Touché. L'ambition de cette invgastion differe toutefois d’'une
« anthropologie au carré » (une anthropologie dstliropologie) telle que peut la mener
des anthropologues comme Frédéric Bertrand ou B&maitin (Bertrand 2002 ; Martin
2004). Pour citer un référent textuel immédiat, nmovestigation se distingue du travalil
journalistique proposé par Dominique Louise Pétegiurnaliste pour I'hebdomadaire
Télérama Elle ne requiert donc pas le méme type de sqliaigservation de sa pratique
journaliére) ni le méme genre de rhétorique (fpetager une journée de Marc Touéfé)

Il ne s’agit pas dedonner a voir l'activité¢ quotidienne de ce chercheur mais de

problématiser les conditions de son expression.

En effet, je m’attacherai dans cette partie a gusér ses facons de soutenir son
activité de sociologue. L'étude critique et analy® que je réaliserai sur ses écrits et sur
nos conversations s’inscrivent dans la spécifideénotre commerce biographique et se
nourrissent des problématiques qu’il génére. Erdigtt ses facons de présenter sa
pratigue dans ses textes et dans nos conversggomgiestionnerai I'élaboration et
I'expression de sa fiction professionnelle (comnrétgmtion a étre). Les connexions
élaborées entre ces deux scénes de représenta&ticondactivité de recherche seront

circonstanciées. Leur juxtaposition s’accompagnéian travail de contextualisation

23 La rhétorique utilisée dans cet article ne perpastde savoir si le sociologue a été suivi durantsavail
ou si la journaliste a reconstituer ce travail gipd’entretiens réalisés avec Marc Touché.
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assimilable mais non réductible a un travail deqere des sources.

Les discussions informelles que nous avons eugseshous continuons d’avoir (au
téléphone ou en face-a-face) serviront mon tragaiterprétation. Cette utilisation de
notretexte partagé- la prise en compte des redites, des récapitnigtides précisions et
des développements propres au travail de filagena®e conversations — servira la
séquentialisation et I'analyse des matériaux dentlispose. L'utilisation de ce savoir
d’arriere-plan me permettra d’éclairer la spédéiaile la pédagogie de Marc Touché. En
concentrant notre travail sur ses usages de lgar@dnusiques amplifiége sortirai cette
investigation anthropologique du cadre strict detegtes et me dégagerai de notre relation
et des questions professionnelles qu’elle véhiqdar étudier nos facons de « parler
ensemble » I'activité musicale. Ce faisant je codé@sgrai la possibilité d’'une recherchigr
la vie musicaledans la vie musicale en formulant une problématique termes
d’implication comme alternative a une problématique en termagptication ou de

vulgarisationde la recherche universitaire.
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I. Engagement : une implication réflexive

Matiere biographique :

Je suis étudiant. Je prépare une thése en anthgigwob Bordeaux. Mon
interlocuteur est sociologue. Il travaille au CNIeSest attaché au Musée des Arts et
Traditions Populaires de Paris. Je lui ai demaril@aivait m’accorder un entretien sur
sa catégoriemusigues amplifiéegt il a accepté. L'enregistrement de ce commerce
biographique est daté du mardi 12 mars 2002. Nomsres dans son bureau. Je m'installe
a sa demande a la place de sa collegue alors ap§daire Calogirou. Nous nous faisons
face. La sobriété de notre cadre est assortievaes@longeante sur le bois de Boulogne -
un panorama absorbant. Mon interlocuteur n'a pakdamps de manger. Avant de me
recevaoir, il était en conversation avec un doctoden’EHESS de Toulouse. Il me prie de
lui accorder quelques minutes pour qu’il puisseestaurer, le temps pour lui de manger
une pomme. Nous discutons sur un mode amical. lltub@e, et parfois nous nous
tutoyons. J'installe tranquillement mon matérieh, lecteur/enregistreur mini-disc et son
micro. Nous commentons brievement le dispositifa@lil me dit étre prét, je lance

I'enregistreur :

[début de I'enregistreméent
Moi : [penché sur [I'enregistrelir Donc voila...ca marche. nje rasseyant
correctemerjt Donc voila. Donc je voulais - pour commencer pgu a jeter les
questions de départ un peu structurante - j'airmeqae vous me parliez un peu de

votre carriére et surtout de vos débuts de sodi@og

[Marc Touché tourne la téte, regarde par la fenélomgue pause, se retourne vers
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moi|

Marc Touché :i[ inspire profondémeitdans les grandes lignes euh...moi jai fait, je
fais partie des gens qui, passé le bac, ont s@upaitir de chez eux trés tét, c’est a
dire j’ai besoin, j'avais un besoin d’autonomiestfért, donc je n’ai pas poursuivi mes
études tout de suite, et je suis rentré dans ledendn travail pendant, disons de... |de

19 ans,a23ans|...]

L’enregistreur enclenché il me faut prendre la [mpour la donner a mon interlocuteur.
Mon intonation doit pouvoir engager cette reconfigion de notre conversation. Je suis
désormais I'enquéteur et il est mon enquété. Msepite parole sera une prise de pouvoir.

Il me faut régler notre commerce biographique.

- «Donc voil3[...] Donc voila»

Ma voix ne parvient pas a se poser. Je ne suistrpablé par Marc Touché, je suis
embarrassé par ce que je vais lui laisser enterdparlant. En effet, en I'interrogeant sur
ses usages de la catégariasiques amplifiéest sur son travail sociologique, j'expose ma
propre pratique a son attention. Je lui donne aetak évaluer ce qu’il ne me montrera pas
du fait méme de ma méthode d’investigation. Moeriotuteur peut étudier ma pratique
d’enquéteur : comment Nicolas mene-t-il ses eminsti? Quelle voix emprunte-t-il pour le

faire ? Comment construit-il et articule-t-il sasegtions ? etc.

De facon quelque peu déloyale (sachant que jalgaiernier mot), je vais saboter
spontanément la position que notre entretien nbair Ainsi, je pose ma premiere

question en la désamorcgant de fagon explicite’algpas demandé :

- « Parlez-moi un peu de votre carriere et surdeuios débuts de sociologue ? »

Mais, d’'une voix mal placée, j'ai tourné mon intayation sur un mode indirect :

- «Donc je voulais - pour commencer un peu a jeterdasstions de départ un peu

structurante - jaimerais que vous me parliez um ple votre carriére et surtout de vos

débuts de sociologue
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En exprimant et en désarmant mon désir de I'enéengarler (4e voulais»,
«jaimerais ») je conteste les prérogatives propres a maiposite désavoue ma direction
en demandant la permission de poser ma questiom&mege en explicitant sa vocation
(«pour commencer un peu a jeter les questions dertdépa peu structurante) je
désamorce par I'explicitation son effet tout enlifeitant (« un peu», «un peu», «un
peu») et rend compte de facon quelque peu redonddmtees usage# posteriorices
précautions préliminaires semblent faire officecdatrat. Il s’agit d’afficher le caractere
conventionnel de cette situation d’interlocutioffouvre notre conversation sur un

guestionnemeriographiqueformulé en termes de « carriere ».

Coupons court a cette collaboration. Dans un mamoteé entretien serait identifié
comme un « entretien biographique », et catégaoséme une des formes de « I'enquéte
qualitative » telle que '« observation participamt (sic). Ce modéle d'interview sert la
construction d’'un objet singulier, legecits de vie et la constitution d'un genre
anthropologique et sociologique consacré : la biplie. Marc Touché peut me raconter
sa vie de recherche. De méme, il connait les medtdmalyse a disposition pour traiter ce
type d’entretien. Il peut I'investir & son aisedéfinir le cadre nécessaire a son expression
en se prévenant, si besoin est, de mes futurepiétations. Je peux écrire sur la vie de
recherche de Marc Touché. La biographie ou I'aatgtaiphie sont des genres reconnus de
la littérature historique s’intéressant aux scisficées possibilités rhétoriques offertes par
cette nominalisation de I'histoire expliquent emtjgaleur succés. L'écriture d’'une vie de
recherche permet d’incarner la science et sonriggta De facon caractéristique, cette
humanisation de I'histoire des idées et des méwhpdgfite d'une « dialectique moderne »
(Latour 1997). L'homme et la science, la recherehson contexteworks and life ces
couples servent une dramaturgie de l'implicatidie 4'éloge de I'engagement au plaidoyer
pour la neutralité. Dans cette grande traditiomprjgduirai mon propre duo : le sociologue

et lesmusiques amplifiées

L’entretien biographique motive I'expression d'unnsemble d’approches

théoriques concurrentes et sert la formulation deblpmatiques interdisciplinaires (Le

2 Pour exemple cf. la collectioferre humainalirigé par Jean Malaurie, Pocket/Plon.
%5 Pour les sciences humaines cf. Bertrand 2002,eD0887.
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Grand & Pineau 1993). Celles-ci concernent a la fbistoricité de cette prise de parole
située et le rapport au social qu’elle expérimgrateson adresse. La réflexivité composée
par les chercheurs sur ces questions biographiméese d'étre considérée. Comment et
avec quelle matiere faire une vie de recherche® dmretiens qu’ils s’accordent et
publient participent par exemple de cette formensstissement et de construction de
I'histoire que sont I'élaboration et la représeiotatd’'une vie de recherche. Lesrriculum
vitae assument pour leur part leur dimension propremeagrpatique : leurs publications
et leur mise a jour sont indissociables de la caadet du devenir d’une carriere (Martin
2004). Je ne transformerai pas mon entretien avarc Mouché en récit de vie. En
privilégiant une analyse sur séquence, je nousaraupnon sans regret) de la progression
de sa narration. En nous intéressant a ses fagpnaedparler des implications de la
catégorie musiques amplifieeslans son travail sociologique, nous travailleraeste
matiére singuliere constituée par I'élaborationn@’uecherche et la représentation d’une
vie. Revenons a ma question désamorcée. Apres asgardé en silence le bois de
Boulogne, Marc Touché va se retourner vers moi @tparler sans discontinuer pendant
plus de 134 minutes. Il débutera sa narration &wmtie du baccalauréat, avant qu’il
n'entreprenne des études de sociologie. La formenclogique qu’il imprime a son récit
détermine I'enchainement des thématiques aboré#lessert de trame au développement

d’une réflexion sur son activité professionnelle.

Parler un monde parlé :

Nous sommes dans le bureau de mon interlocutews Mous faisons face. Le
sociologue parle depuis plus d’'une demi-heure.’diepas a poser de questions. Il assure
seul I'enchainement et la progression dramatique tdématiques abordées et aborde
naturellement les circonstances ayant nécessitéaséhtion de la catégorimusiques
amplifiees En étudiant linstallation linguistique expériméa spontanément par mon
interlocuteur, je tenterai de dégager et d’articués différents niveaux de réflexivité
nécessaires a la compréhension de cette créatégocielle. Ce faisant je développerai un
questionnement sur la condition langagiere de latique ethnographique. L’extrait
présenté est imposant. Je soutiendrai sa prometi@&quence en soulignant la cohérence
de la pédagogie usée. Dans cet ordre d’idée,rgadii votre attention sur les multiples

citations du parlé faites en parlant par mon iotarteur :
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Marc Touché : [...] parce que j'avais ce problemers|'y viens : c’est que, quand

faisais des enquétes a des endroits, j'allais dessgroupes, on m’avait dit, donc

m’indiquait un lieu ou y a des groupes, on me tlisai

- ce sont des groupes de rock.

Je faisais les interviews et les gens ils me digaie

- non, on fait pas du rock on fait notre musiquereen a marre qu’on dise que c'e

¢a, nous on cherchelors c’est vrai que ¢a ressemble un peu a ¢a, alegbeu de c

un peu de ca

Alors il me faisait bien la preuve que, effectiverey’avait bien, y’avait plusieur

choses et que c’était pas rock au sens rollingstoau Clash, c’était hybride. Et i

me disaient, ben, ils me disaient en deux motsnéde disaient pas comme ¢a, ils

disaient :

- Mais quand on nous dit que c’est du rock ou si voass classez rock, c'est u
violence symbolique quoi ! Parce que nous on vast pn veut pas étre étique

de toute maniere

Alors bon, je I'ai rencontré comme c¢a et puis jancontré aussi, par contre d

disait :

- on fait du rock

et puis j'étudiais des salles de spectacles a détesalles de répétitions, ou quand

groupes la cherchaient a y donner un concert ardisait :

- C'est de la variété ce que vous faites c’estghasock

Alors la je me disais :

- mais punaise...

et je comprenais bien qu'effectivement ils étaigahs une dimension plus Beatlg

e

St

|92}

me

ui

Ses
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Kinks enfin des références de ma génération, upe pap music, mais on leur disg

assez méchamment :

- vous faites de la variété

C’était insultant et eux, leur dire que c’étaitldevariété/ non justement, ils faisaie

du rock ! Il faisaient pas de la variété, alorsje disais :

- merde!

/et puis j'avais par ailleurs des groupes que ¢eMais tres bien qui faisait du....

it

nt

e

groupe s’appelle M.K.Z., Metal Karnage Zone, c'éteie sorte de Motorhead frang
[...] donc eux c'était....a I'époque ils devaient...apigue ils étaient métal, de
métal plus, death quelque chose plus, enfin cl/étadtis eux ils se revendiquaiel

donc quand méme ils disaient :

-on est rock

Et pis, dans les salles de spectacles on les pgasialors qu'ils avaient un excelle
répertoire - ils avaient fait des festivals - o lgrenait pas parce gu’en fait
expliquait que c’était pas du rock, c’était du hewdk ou du trash, que c’était, c’'éta
pas du rock au sens.....¢ca allait/ enfin pour laes#dl spectacle, pour son image c'é

pas ¢a quoi, et |a je me suis dit :

- c'est I'enfer

is
h
nt/

nt
DN

it

tait

C’est I'enfer parce que y'a ceux vers qui je vasunellement en pensant que c’est

rock, mais ils me disent :

- on fait pas du rock

y'a ceux dont on me dit :

- la y’a des groupes de rock

mais, [l souffle de fagon démonstratiMes gens/ y’a ceux qui disent :
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- on fait du rock

mais on leur dit ;

- C'est pas du rock c’est de la variété

[..]

- «parce gue j'avais ce problemalors j'y viens»

Cette présentation des questions motivant la oreate la catégorienusiques amplifiées
est prévue et attendue. En dramatisant leur inttaatumon interlocuteur rappelle la trame
biographique nécessaire a leur compréhensiontetrlps consacré a son déploiement. Plus
d’'une demi-heure de parole sera nécessaire pourdeabadalirectement I'objet de cet
entretien : la catégorienusiques amplifieed.e segment alors j'y viens» désigne mes
attentes d’enquéteur. Il révele I'existence d’'unshchamp textuel et analytique et prévient
déja mon travail de séquentialisation. En produisahextrait j'ai porté votre attention sur
la spécificité de la pédagogie de Marc Touché. Deetsordre d’idée, j'ai souligné et
distingué ses simulations du parler en les progaséire en italique. La distinction de ces
énoncés est relatif a leur énonciation. En effetme faut noter les changements
d’intonation nécessaires a la lecture de ce monelgplyphonique. Cette forme quasi-
théatrale de mise en scéne du parlé me sembleipartd’une représentation de I'enquéte
comme lieu et moyen d'un engagement discursif. Ntderlocuteur, en se faisant le

ventriloque de son terrain, me donne a entendre pleblématiques animant son

ethnographie.

Dirigeons notre attention sur la forme et la vawatide cette pédagogie
polyphonique. Cette installation de voix peut &ppréhendée comme une alternative au
discours indirect. La difféerence mérite d’étre exp@ntée. Ce que me dit Marc Touché :

- « on me disait : e sont des groupes de rogk.

Ce que ne m’'a pas dit Marc Touché :
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- « on me disait que c’étaient des groupes de sock

En parlant ainsi mon interlocuteur ne rapporte paslement des propos. Ce choix
rhétorique lui permet de mettre en exergue deglacigteurs et des énonciations. I
organise un ensemble de voix. Les segments me disaib, «ils me disaienp, «on leur
disait», «je me disais» révélent le réseau dans lequel se déploie lmattagie de
I'enquéte. Court-circuitons momentanément cettellation par un resumé sommaire des

situations rencontrées par Marc Touché :

1- un informateur lui indique un lieu ou se troutvdas groupes de rock. Un des groupes
concernés récuse cette appellation ;

2- un groupe réclame I'appellation rock mais lewsique est considérée comme de la
variété par les représentants de salles de spectacl

3- un groupe s'identifiant également comme un geode rock est considéré comme un

groupe faisant du trash ou du hard-rock par lesesgmtants de salles de spectacle.

Les problématiques développées dans ces troidisitaaont trait a I'identification
de productions musicales. Elles mettent en reladies collectifs et des lieux autour d’'un
ensemble de catégories. Considérons la théoriaifitigue engagée dans la modélisation
et la dramatisation de ces situations. En effielefitification d’une production musicale est
congue par mon interlocuteur en termes d’énonciatmommeacte de langagedentifier
sa musique, identifier la musique de l'autre cauastiune action dont I'existence et la
légitimité peuvent étre niées ou contestées. Leowmisme contenu dans cette approche
des usages de catégories musicales doit étre t@ndtane s’agit pas de critiquer le
réductionnisme impliqué par cette conception déméges linguistiques mais d’apprécier
la fagon dont cette installation de voix nous regrse sur le potentiel de la catégorie

musiques amplifiées

Dans le monde simulé spontanément par le sociojofjusage de catégories
musicales se parle en termeétitjuetageet constitue un actgualifiant etdistinctif. De fait,
dans ce monde, les relations activées par les sislgeatégories musicales sont décrites
en termes de domination ou de violence. Considéeom®uveau la facon dont Marc

Touché formule en deux mots> les réactions qu’il a rencontrées chez seslaugteurs :
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Marc Touché : [...] Et ils me disaient, ben, ils meaient en deux mots, ils me |le

disaient pas comme ¢a, ils me disaient :

- Mais quand on nous dit que c’est du rock ou sisvoous classez rock, c’est une
violence symbolique quoi ! Parce que nous on vast pn veut pas étre étiqueté [de

toute maniere|...]

La voix de Marc Touché incarne une résistance. iStmmation et sa syntaxe wviolence
symbolique quoi$ - insuffle une vie et une réalité discursive apposition qu'il a
rencontrée. Mon interlocuteur atteste verbalemémb defus de se voir classer dans la
catégorie «ock» : il se fait témoin et porte-parole. Le cheraheavant de représenter
cette voix rebelle, m'a prévenu du décalage intitodans le registre discursif de ses
interlocuteurs : ds me le disaient pas comme xgala distorsion qu’il accuse me semble
étre liée a I'usage de I'expressiowiglence symbolique. Son emploi par un sociologue
francais engendre naturellement une connexionesutrbvaux de Pierre Bourdieu et une
référence & leur projet critigtfe En prétant cette expression aux musiciens qu'il a
rencontrés et en attirant mon attention sur I'iggaité de cette formulation, Marc Touché
différencie puis produit de la continuité entre parlé ordinaire et un parlé sociologique.
Ce faisant, il reconnait une compétence analytagses interlocuteurs et, dans un méme

élan, atteste de I'efficience de la sociologie pmanier du monde et de son vécu.

Cette occurrence de l'expressiorvialence symbolique n’a rien d’incongrue.
Sans l'avertissement de mon interlocuteur, je agrdis peut-étre pas distinguée et étudiée.
Un chercheur est en droit d’attendre d’un autreaieur qu’il comprenne (qu’il insére et
manipule) dans son parlé des notions et des expnes®férées a une bibliotheque. Cette
compétence se fait naturelle. Les sociologues colamanthropologuese parlenttcomme
les produits d’'un vécu et d'un lu. Ceci étant thtperformance de Marc Touché mérite
d’étre appréciée. Il met en scene son enquéte simasit les voix de ses enquétés. Il
introduit dans la simulation de leur propos un \mgdaire évoquant une bibliographie
concernant les rapports de pouvoirs propres auxnges linguistiques et ce dans le but de
me montrer les enjeux contenus dans les interactions verbalpbquant des catégories

musicales. L'originalité de cette rhétorique mgbur les jeux indispensables a 'existence

% De la méme maniére, I'expression étiquetage piutoais renvoyer également aux travaux de H. Becker
et a la mal nomméabelling theory (Becker 1985 : 201-233)
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de la catégorianusiques amplifiéesEn effet, I'environnement discursif dans lequel |
potentiel de cette catégorie se réalise est astamtersationnel que textuel et aussi bien
politique qu’analytique. En nous intéressant addggogie du sociologue, la fagcon dont
Marc Touché élabore et parle les situations ayamdu la création desausiques amplifiees
nécessaires, nous expérimentons les conditions omidgtion d’'une construction
professionnelle. L'intrication réciprogue de sedds et conversations révélent en effet les
jeux de représentation nécessaires a Marc Touaévypoe son activité. Dans ce monde

dediscours qu’est-ce qu’une prise de parole pour un socitop

L'installation de voix proposée par mon interloautéclaire de fagon remarquable
le rapport singulier que le sociologue et I'ethigpie entretiennent avec l'identification et
la représentation des groupes. Leur investisserdenmonde, de I'enquéte au texte,
engendre une forme particuliére derturbation linguistique Dans quel monde parle le
chercheur ? Celui qu’il a décrit ? Celui qu'il déé& Celui gu'’il cherche a décrire ? Les
romans de science-fiction de Philip K. Ditkexpérimentent pour lasychologiele
scepticisme produit par la mise en abime d'uneiglise : des différents roles qu’elle
distribue aux objets qu’elle identifie. Dans ceprids en écho a I'expression « violence
symbolique » utilisée par Marc Touché, je nousesdidansl’'ouvrage de Pierre Bourdieu
Ce que peut parler veut dire. L’économie des écbhatigguistiquegBourdieu 1982). Plus
précisément j'activerai le quatrieme chapitre dedsaxieme partie intitulé « Décrire et
prescrire : les conditions de possibilité et lesitis de I'efficacité politique. » (Bourdieu
1982 : 149-161). Je vous encourage a vivre laxigfté produite par Pierre Bourdieu et a

considérer le monde ainsi réalisé de facon a yywreda catégorienusiques amplifiées

Dans ce but nous ferons nétre le vocabulaire dioleguie. La thése inaugurale de
cet article concerne dttion politique dans lemonde social ses possibilités et son

effectivité. Ainsi, I'action spécifiquement politig¢ est possible parce que :

1- lesagentsont une connaissance thonde sociaj
2- parce que I'on peut agir sur cette connaissdanceonde sociaj
3- parce que le fait d’agir sur cette connaissarasesforme lenonde social

" Sur les rapports entre le psychisme, les catégpsgchologiques, le patient et le psychologue vous
consulterez avec profit le recueil de rom&ubstance révéPresse de la Cité, 1993.
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L’action politique est pensée par Pierre Bourdiemme une action sur une connaissance,
notamment mais pas exclusivement comme une adsantva transformer une fagcon de se
représenter leanonde socialet donc une fagcon de parler et de mettre en sksmo ce
monde socialDe ce point de vue, la subversion politique séppte a une subversion
cognitive. Une conversion de la vision du mondent@ol’'effet de connaissance cwonde
social (effet de naturalisation des classements et drggs) ce discours ouvre et libére de
nouvelles facons d’agir en permettant de discukercomparer ou d’évaluer des fagons de
vivre sur de nouveaux critéres. Le travail d’énation réalisé par les agents du discours
subversif sert la production d’un vocabulaire seetséocialement reconnu permettant de
parler ce qui était tacite (des dispositions pmbakes et pré-réflexives). Le discours
subversif est performatif et programmatique. levésrendre possible et a faire advenir ce

qu’il énonce.

La formalisation de cette thése par Pierre Bourgi@woque une mise en abime du
travail sociologique sur legroupeset un questionnement relatif a I'implication du
sociologue dans lenonde socialPour conjurer le péril sceptique propre a cetigenen

abime, citons a voix haute notre sociologue :

« Les catégories selon lesquelles un groupe se @trselon lesquelles il se représente
sa propre réalité contribuent a la réalité de aauge. Ce qui signifie que toute
I'histoire du mouvement ouvrier et des théoriesawvdrs lesquelles il a construit la
réalité sociale est présente dans la réalité dmaevement considéré a un moment
donné du temps. C'est dans ces luttes qui fonstbiie du monde social que se
construisent les catégories de perception du maodéal et du méme coup les
groupes construits selon ces catégories.

La description scientifique la plus strictement stative est toujours exposée a
fonctionner comme prescription capable de contribuesa propre vérification en
exercant un effet de théorie propre a favoriserefeement de ce gu’elle annonce. »
(Bourdieu 1982 : 158)

Le travail de Marc Touché répond de fagcon remarguab cette conception
sociologiste de l'action politique. Sa catégamesiques amplifiéesie semble constituer
une expression aboutie de ce projet critique irafiine réflexivité au travail catégoriel de
la sociologie. Avec les mots de Bourdieu, la catiégmusiques amplifiéepermet aux
musiciens de délaisser les problématigdisinctivesprovoquées par I'étiquetage de leurs
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musiques pour se regrouper et formuler un ensemdleevendications concernant les
conditions de leur pratique. Le travail sur legaties musicales réalisé par Marc Touché
sert I'action politique erdénaturalisantles groupes se formant danscleamp musical

notamment en court-circuitant leur production ddas genres musicaux et en réactivant
des différences et donc des inégalités liées aundittons techniques de production des

musiques.

Peut-on sortir de cette « sociologisation » du neorad de ses termes ? La
dimension programmatique et performative de lagmaté proposée par Marc Touché
touche a son environnement. En effet, sa constructontribue a la définition des
modalités de l'action politique dans heonde socialLe sociologue définit et homologue
les regles du jeu : I'activité musicale s’organésec des catégories musicales, pour agir il
faut créer une catégorie musicale. Marc Touchéudé&a son profit cette condition de
I'action : avec la catégorie musiques amplifiéds,emtend parler des musiques en
questionnant les dispositifs impliqués dans leégation. Ce décalage lui permet de faire
valoir le caractere sociologique de sa positiodeeses actions. Cette construction réalise
et organise unchamp musical(comme lieu d'un discours sociologique) et prévien
I'implication du sociologue. Par réflexivité PiemB®urdieu entend « objectiver le sujet de
I'objectivation » (Bourdieu 2001 : 103). Le prineiptautologique a l'ceuvre sert la
réalisation dumonde socialle la sociologie. Pour reprendre les termes dedsew, faire
de la sociologie c'est expliquer le «social par decial, c’est a dire expliquer
sociologiquement les choses sociales » (Bourdi®l 2A03). Pour Marc Touché, faire de

la sociologie c’est agir sociologiquement dans wmde social.

Faire son enquéte :

L’aboutissement de notre longue séquence mérite atention spécifique.
L'installation de voix proposée par mon interloaute celles des musiciens parfois
revendicatives (@n veut pas étre étiqueté de toute manigreelles des gérants de salles
de concert quelque peu méprisanteyoles faites de la variét®), la sienne souvent

déroutée («nerde! », «c’est I'enfer») — sert I'expression d’un constat singulier :
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Marc Touché : [...] alors je me suis dit :

- la c’est un autre sujet

152

parce que j'étais embringué dans un truc ou jarsiwlus a définir enfin qui/ |
|égitimité de pourquoi je prenais tel ou tel groypmur constituer une population

d’enquéte. Donc je me suis dit :

- c’est un autre sujet, passionnant mais c’'est pamilen. C'est pas la dessus que je

travaille.

Par contre jaurai toujours ¢a a l'oreille parceeqea a a voir avec les formes
d’ostracisme tout ¢a, ¢ca a a voir /sur I'accés Bexx de répétition, sur un tas de

choses je retrouverai des choses la-dessus. [...]

Le constat ouvrant cette séquence nous renvoie @udendu sociologue. Cette voix

recouvre I'ensemble de voix simulées et les circohdans un autre champ d’existence :

- «la c’est un autre sujet

Marc Touché ne peut prendre sur lui les problenmdesés. Son énoncé écarte un
ensemble de possibles. Il ne travaillera pas farx Les situations rendant nécessaires la
création de la catégorimusiques amplifiéesonstituentun sujet (un autre) mais ne

s'imposent pas comme « son » sujet.

Reprenons le projet du sociologue : mon interlaautdésirait enquéter sur les
répétions des groupes amateurs. Pour constitugnaméation d’enquéte il se servait alors
de la catégorie rock. Les représentations texsiéda vue d’obtenir des financements par
exemple) ou conversationnelles (en vue de trougsrgdoupes de musiques) de son projet
nécessitaient une référence au rock. La viabil@g comparaisons et des généralisations
impliquées par son travail était alors liée a labilité de cette catégorie. La légitimité de
cette rhétorique se trouvait assum@eriori par un ensemble de précédents littéraires.
Avant de « se construire » la catéganesiques amplifiéele sociologue cherchait donc
des groupes de rock. Le redéploiement de son etaplog, tel qu’il me I'expose, est lié
aux problemes rencontrés sur son terrain en s'adina cette pratiquechercher des
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groupes de rockLa création de la catégonmusiques amplifiéeésulte de son abandon.
L'installation de voix performée met a jour une lgematique discursive en forme
d'impasse. Le travail pédagogique de mon interutvise a me faire expérimenter la

réflexivité qui s’en dégagera.

- «alors je me suis di

Marc Touché est renvoyé par ses interlocuteursvéalalité de son ethnographie.
Peut-il les étiqueter contre leur gré pour réalisee enquéte sur les conditions de leur
pratique ? Ce faisant ne se place-t-il pas danglae situation que les gérants de salles de
concert ? N'est-il pas responsable de la mémielence symbolique? La problématique
est professionnelle : comme le souligne mon intetleur elle met en cause une
«|égitimité». Derriére les désaccords relatifs a I'étiquetdgegroupes de musique, nous
trouvons un questionnement sur les positionnempétessaires a I'élaboration d’'une
recherchalansla vie musicale. La catégonmusiques amplifiégsermet au sociologue d'y
faire face. En la produisant sur son terrain esdas textes il est en mesure de désamorcer
son implication. Il ne fait pas de sa situationsl&nvie musicale une positioreutre La
vocation pragmatique et politigue de sa catégasteerplicite. Il ne se désengage pas, |l

modifie les termes de son positionnement en vueadailler sur ce qui l'intéresse.

- [...] C’est pas la dessus que je travaille

Marc Touché travaille sur les pratiques des musscemateurs : lewie dans ce qu’elle a
de matérielle, de sonore et d’ordinaire. C’est cgla sujet. Les problématiques écartées
resteront a la périphérie de son travail, notamnkentquestions ayant trait aux formes
d’'ostracisme et a l'accés aux lieux de répétitibrfinstallation proposée par mon
interlocuteur sert I'affirmation de son «identitérofessionnelle. En se dégageant des
questionnements concernant l'identification de padidns musicales Marc Touché réussit
a déplacer notre attention et a concentrer sorouliscsur ce qui ihtéresse La catégorie
musiques amplifiéeassure en amont smouloir dire de sociologue. La morale suggérée

met a I'honneur le travail sur le monde et sumgmiessaire a une prise de parole.

Intéressons-nous au commerce biographique actinvg akdte séquence :
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- «C'est un autre sujet, passionnant mais c’'est pasien»

Dans quelle mesure cet autre sujet passionnantuévpgr Marc Touché est le mien ?
L'intérét que je porte a sa catégonmusiques amplifiéesne conduit naturellement a
reconnaitre la pertinence et la valeur des proldesoeilevés par mon interlocuteur. Les
guestions soulevées suggérent les nombreuses emerenettant I'élaboration d’un
discours anthropologique sur nos usages partagéatédgories musicales. La découverte
de ces possibles et leur réle dans I'affirmatiordduenir de cette investigation redoublent
le commerce biographique activé. J'aurais pu rapree@ mon compte le sujet écarté par
Marc Touché ou profiter des dérivés produits jpar expérience de terrain. Ainsi, j'aurais
pu travailler sur la vie de musiciens amateursaicentrant mon propos et mes analyses
sur leur usage de catégories musicales : commegbo@nt-ils leur biographie d’auditeur
et leur création musicale ? Comment leurs catégonigsicales sont-elles impliquées dans
la construction de leur identité de groupe de nuesiggt dans les relations qu'il
entretiennent avec les salles de répétition, léessde concert, les pouvoirs locaux, les
disquaires, les critiques et leur voisinage ? Cdutre point de vue, jaurais pu m’'intéresser
a la catégorie rock et aux enjeux gu’elle cristallen suivant un groupe de musique qui
s’en réclame. Des disquaires aux critigues, desiaieus aux politiques, comment est

investie cette catégorie ? Quelle est la condiies réseaux dont elle permet I'activation ?

Ces sujets permettent un discours critique surusages partagés de catégories
musicales. lIs tirent leur viabilité et leur vraisiglance des arguments organisés par Marc
Touché pour commenter la création de la catégonusiques amplifieedl vous faut
estimer la relation texte-monde expérimentée par m®jets de recherche. Ainsi, les
guestionnements suggerés me semblent prévenirliGation discursive du chercheur : la
construction de son ethnographie et la représentak son activité professionnelle. Ces
projets assurergn amontune cohérence du texte en limitant et en détemhises usages.
Singulierement, nous pouvons Yy trouver une nouvedepression du principe
monographiquaécessaire a une représentation anthropologiqueotde. Il ne s’agit pas
de mettre en cause la cohérence narrative prétéeraguétes suggérées mais de faire
valoir I'économie critique et pédagogique nécessaita construction et a la conduite de
ces projets de recherche (Marcus 2002). Cette gmudiique active une pragmatique du

texte. Elle motive la forme de notre investigation.
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Pour illustrer ces questionnements didactiqueangeais que nous considérions

une suggestion d’enquéte faite par mon interlogwgalfin d’entretien :

Marc Touché: [...] c'est la sociologie du risqueest’ a dire moi, maintenar]t,
aujourd’hui, travailler sur les/ c’est a dire ji&tegparti des golts musicaux sur les
pratiques musicales, tout ce qu'on fait mais caren@travailler sur la sociologie du
risque, c’est ce qui me passionne le plus, et cathhes gens gérent ca devant (le/
voila, en sachant que dans I'étiquetage ¢a pouitest un des trucs intéressants,|en
test, j'y pense a I'instant en regardant tes y@irje suis dit/ parce que je sais pas ['as
eu un sourire puis je me suis/ j'ai pensé dansakeatl que tu fais y'aurait un truc|a
faire, sorte de questionnaire dans la rue, avéddeses/ les nomenclatures, tous |es
noms de musique, demander aux gens quelles soptuesiangereuses les plus, |es

plus risqué, tu vois les plus a risque,
Moi : hum hum

Marc Touché : y'aurait un truc vachement intéressam le/ comment/ j'ai déja une

idée du...
Moi : ...des réponses...

Marc Touché : ...mais dedans il faut aussi mettriatdare faut mettre la batouque
tous les, et puis apres y'a/ tu fais un travaihdEsure avec les acousticiens, de, et au
cceur d’'une fanfare ou d’une batouque y’'a rien aegravun groupe de hard-rock quoi

c’est ['acquiescé enfin voila. [...]

La suggestion de Marc Touché tient de la performamitique. Il s’agit de provoquer par
'enquéte I'expression de préjugés en vue de lgaliser. Mon interlocuteur parle de
« test ». Ce vocable de par sa grammaire évaluateyesemble approprié. Son usage, de
facon pertinente, fait lien avec les pratiques expéntales de la biologie et des sciences
dites de la nature. De fait, le dispositif suggga¢ mon interlocuteur n’a rien a envier a
ceux mis en place par les chercheurs en biologidiét parBruno Latour et Steve
Woolgar (Latour & Woolgar 1988).
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En utilisant cette séquence jaimerais que noustopreions la réalisation de ce
test en prenant acte de sa singuliére économiecagmges précédant la proposition de
mon interlocuteur suggerent les déplacements raicess la visibilité des problématiques
et des hypothéses de ce projet. Nous suivons Mauche d’'une sociologie des « godts
musicaux » et des pratiques musicales pour nouglea sur une sociologie du risque,
sociologie qui nous conduit par mon intermédiaireeaenir sur les questions liées a
I'étiguetage de la musique. La bibliographie et pesblématiques ainsi activées nous
renseignent sur le champ d’action de ce test. Stemaobjet d'un travail et d'une
discussion sociologique, est produite a I'aide dsupport graphique et se lit sous forme
chiffrée. L'enquéteur soumet un ensemble de peesrnun questionnaire en vue de
produire une représentation statistique du rapgolles entretiennent entre musique a
risque et genres musicaux. De fagcon symétriqueadessticiens soumettent un ensemble
de musiques a leur instrument de mesure en vuéstiegiier celles présentant un risque
pour loreille humaine. Larticulation de ces dosnést servie par un tableau. Les
catégories qu’il organise autorisent l'inscriptieinl’analyse croisées des statistiques et des

mesures acoustiques.

La construction de ce test révele la position disge recherchée par Marc Touché.
Le sociologue anticipe les résultats qu’il obtiendt I'usage qu’il pourra en faire. La
pertinence d'un travail avec les acousticiens repssir la possibiliteé dinvalider
I'interprétation construite sur les chiffres servinsignification des « représentations » de
I’'homme de la rue. L'usage de ce test doit se cenqgne a I'intérieur du cadre préparant la
suggestion faite par mon interlocuteur. En effa, tavail critique lui permettrait de
transformer le débat sur la prévention auditivéestpratigues musicales, notamment en
reformulant la notion de risque a l'extérieur d’'upmblématique en termes de genres
musicaux. L'amortissement de ce test est assurg skagonstruction. Cette suggestion se
fait I'expression de I'économie critique nécessairéélaboration et a I'existence d’'une

ethnographique.

- «dans le travail que tu fais y’aurait un truc a fais

Cette facon de me renvoyer a mon travail questidesevirtualités qu’il offre et les
attentes qui en résultent. La suggestion de mamlaauteur ne s’intéresse pourtant pas a

mes recherches. L'enquéte proposée est une engj@é@ main : un test finalisé. Si elle
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implique des catégories musicales c'est pour émbam questionnement sur les

représentations des musiques a risque et serdisgours sur la prévention auditive. Cette
suggestion contient un enseignement. La lecon pastdans son contenu mais dans les
compétences montrées par mon interlocuteur pougiimaa et suggérer ce test. J'en

prendrais acte en la formulant dans mes termesprdéauction d’'une enquéte est

indissociable de la production d’'une voix de chetsh De la position de Marc Touché,

nous pouvons apprécier les relations entre la ptésen de recherches en cours et la
représentation d'une vie de recheféhe«Etre un sociologue » et «étre une
anthropologue » c’est décider de faire de son digsti conversationnel ulaboratoire

C’est apprendre a se parler dans une bibliogragthaese lire dans son quotidien.

%8 | es directeurs de recherche incarnent de fagogestige cette conjugaison de projets. lls font sigets
de théses et des carrieres en devenir des étudmmdeur direction une matiére qu'ils travaillentmenant
leur propre carriére et leur propre recherche.
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11. Des définitions a I’ceuvre :

Les musiques amplifiées a disposition :

Les définitions de la catégonmusiques électro-amplifiéeont disponibles dans
deux des textes écrits par Marc Touché : l'artiglé’'usage, Ethno-sociologie des
musiciens utilisant des instruments electro-anmgdif et 'ouvragdémoire vive Pour ma
part, je n’ai pas découvert ni rencontré ces déims. Ces deux textes m’ont été présenté
et remis par le sociologue lors de notre premiéteceue a Bordeaux en mars 2001. A
cette occasion je lui ai proposé le travail de nsatréalisé I'année précédent notre
rencontre. Cet échange d’écrits, non programmé&aibfun prolongement des plus
appropriés a notre travail respectif de présematidne maniére de nous situer en
dévoilant ce qui fait la visibilité de nos actitéle recherche : nos productions écrites,
publiées ou non. Marc Touché m’a signalé explicértria présence de ces définitions au
sein de ses textes. Nous avions déja discuté ehs@lmb problémes posés par les usages
académiques de catégories musicales. Afin d’afiinig expression plus stable a son travalil
sur la catégorienusiques amplifiéeébm’a donc proposé un référent textuel : unerdééin
écrite. La catégorimusiques amplifiéas’était des lors pleinement visible et appropeabl
Son créateur me soumettait un support de trangmissi s’ouvrait de cette facon a la

citation.

Les différences relevées a la lecture de ces défixitibons semblent mineures. Ces
variations que nous étudierons par la suite neemiefpas en péril la cohérence de la
catégoriemusiques amplifiéeinsi, de part leur contenu, leur mise en scerlewe date
d’édition, il nous faut admettre l'identité de c#éfinitions. L'existence dine définition
desmusiques amplifiéase semble pas dépendre d’'un texte. Cette défingsd elle-méme

un texte. Un document indépendant qu’un simplearégller permet de réintroduire dans
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de nouveaux écrits en chantier. Il nous est pouitapossible de nous attacher a cette
définition comme son auteur pourrait le faire. Noos pouvons substituer a une
problématique de I'’émergence une problématiquéinkitiption. C’est pourquoi, afin de
questionner la place de cette définition dansiVéétd’écriture de Marc Touché, je vous

proposerai de mettre en perspective ses différemisss a disposition.

Considérons tout d’abord cette définition danstitée intitulé « L'usage. Ethno-
sociologie des musiciens utilisant des instrumetfdstro-amplifiés » (Touché 1998a : 40-
69). L'ouvrage dans lequel il s’inscrit est pulpi@r le Musée de Montlucon. Il est présenté
comme un « livre-catalogue » (Touché 1998a : ®oete le méme titre que I'exposition a
I'origine de sa publicationGuitares, guitaristes et bassistes électriqups fut présentée
du 11 Juillet 1997 au 7 Janvier 1998 au musée detlMmrf’. L'article de Marc Touché
cohabite dans cet ouvrage avec les articles deeSylwuce de la Salle, « Muséographier le
contemporain », de Jacques Panisset (musiciergteliredu festival Jazz en Isére) «la
Guitare dans le Jazz » et de Patrick Mignon (sogis a l'institut national du sport,

spécialiste de I'histoire du rock) « La guitarecéligue dans le rock’®

Le réseau d’acteurs mis en scéne (des musicieasad@logues, un scénographe,
un conservateur) révele la vocation pluridiscigli@ale cette action de conservation et de
mise en discours de I'histoire de I'instrumentatéectro-amplifiee. L’accent mis sur cette
collaboration joue d'une rhétorique relativementmooune. La pertinence de cette
exposition est assurée et légitimée par la divemsitla combinaison des compétences a
I'ceuvre. La représentation professionnelle soutgrareMarc Touché doit étre reconnue
dans cette mise en réseau des habiletés. Son tavaein du Musée des Arts et Traditions
Populaires étant indissociable de ses enquétdssspratiques musicales, ses usages de la
catégoriemusiques électro-amplifiégarticipent de la formulation des impératifs ciagt
cette exposition sur I'histoire des pratiques nmaisg. Sylvie Douce De la Salle est

présentée comme une historienne de l'art, socielognservateur du patrimoine et

29 Exposition & I'origine réalisée pour le Musée Aes et Traditions Populaires et adapté par Mareché

et Eric Lesné (architecte scénographe) pour le BldséMontlucon.

% La derniére partie de ce «livre-catalogue » @sistituée de planches couleurs ol sont reproduites
certaines piéces de la collection. Ces photographie papier glacé sont associées a des textets cour
papier grain. Ces écrits a caractére historiquéepbsur l'instrumentation électro-amplifiée. Itans rédigés

par Klaus Blasquiz (musicien co fonfateur du groMsegma et journaliste) et par Francois Charledigut
spécialiste du banjo).
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directeur du projet de la Cité des Musiques Vivarteur la ville de Montlugon. Elle est
également, avec Marc Touché, I'un des commissdied®ExpositionGuitares, guitaristes

et bassistes électriqueSon article introductif, de par ses proportionsaeteneur, a valeur
d’éditorial. Outre la clarification des projets &@erpar cette exposition (Touché 1998a :
10), elle soutient une représentation citoyennenuisée et dégage succinctement les
éléments constitutifs d’'une muséographie du conteaip. Ce texte participe de
I'inscription des auteurs et des articles présenitéss engage a I'extérieur de cet ouvrage,
pour et dans l'action muséographique réalisée an da musée de Montlucon et
poursuivie dans le cadre de la Cité des Musiquemnies. De ce point de vue, nous
considérerons ce « livre-catalogue » commetexte-satellite Ce texte participe d’un
dispositif discursif. Il gravite dans des réseatisast un ensemble d’actions. En ce sens,
I'appréhension de la définition desusiques électro-amplifiéase doit pas étre dissociée
de I'environnement discursif développé pour asslareeconnaissance de cette exposition

aupres des différents protagonistes accréditacsstitution.

Notre définition est introduite sous le titEssai de définitioffTouché 1998a : 68).
Je reviendrai sur le caractere équivoque de ce. tita définition qu’il désigne clos
I'article. Elle conclut un ensemble de partiesddéhématiquement sans armature logique.
L'unité dramaturgique de ces analyses est, commrée I'indique, relative a l'usage
d’'instruments électro-amplifiés. La présentationun# action museographique (le
démantelement et la conservation de la salle d&itiém du groupe le€rocody) confére
a cet article une dimension ethnographique. Toigefe cheminement proposé n’est pas
narratif. La cohérence de cette approche socialegides pratiques musicales dépend
d’'une rhétorique phénomeénologique : les usagesstiiments électro-amplifies comme
phénomene historique observable et descriptiblepdsition de cette définition, en fin
d’article, questionne sa fonction rhétorique. Effetefla catégoriemusiques électro-
amplifiéesest utilisée a de multiples reprises le long ddeteRelevons et questionnons

son premier emploi :

« Ces dimensions sociales de constitution d’'unesecéconomique et de service
public plus ou moins spécialisé dans le champ desiques électro-amplifiées
représentent un fait social, historique qu'un mus&iéant de pratiques musicales doit
prendre en compte ; avec le musée de Montlugon nomsnencons un travail de

collectage en ce sens. » (Touché 1998a : 40)
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Cet usage de la catégoriausiues électro-amplifiéasest accompagné d’aucune note et
ne semble pas nécessiter d’éclaircissement ou\dgappement. Si cet emploi n'est servi
par aucun travail introductif il est, d’'une cereifagcon, annoncé par une référence aux

« musiques électriques » :

« Les lieux de spectacles sont a cet égard legptedns et centralisateurs d'une
importante partie de la mémoire sonore et magnétipi ces musiques électriques
dans lesquelles les guitares et les basses sointstiesnents omniprésents. » (Touché
1998a : 40)

Toutefois, cette référence mise a part, rien n@giee le lecteur a la réception et a la
compréhension de cette catégorie musicale. Ceeusags précédent révéle 'autonomie
conférée a cette catégorie. A la différence du bleceock par exemple, I'emploi du
vocablemusiques électro-amplifiéese veuttransparent L'acte de catégorisation de la
musique et son critere de différenciation swisibles dans I'étiquette sanctionnant le
résultat méme de cette catégorisation. Parlemdsiques électro-amplifiéesest tout
simplement sous-tendre que certaines ne le sont lpasiploi de cetteétiquette est
performatif: la catégorie et la catégorisation se confondantroduction d’'une référence
aux musiques électro-amplifiésngage une différence comme un action. Sa qualiic

en termes de « champ » révéle une acceptationl@gicjoe des catégories musicales. Les
musiques électro-amplifiéesont constituées en espace de possibles et enirdoma
d’investigation. Cet emploi, comme nous le verrdag,écho aux ouvrages élaborés sur la
vie musicale. L'utilisation d'une catégorie musea(le rock, le jazz etc.) sert la
contextualisation des problématiques sociales enarmiques formulées. Cet usage
participe d’'une autonomisation et d’'une naturalisaties catégories musicales. Elles sont

constituées edimensiongle 'activité musicale.

Ce prime emploi questionne la pertinence d’'unendté&in desmusiques électro-
amplifiées Son caractére performatif et la naturalisatiorsde existence dénient en effet
sa neécessité. Pourquoi définir cette catégoridlesiest utilisable et compréhensible sans
définition ? D’'un point de vue épistémologique ebup un lecteur de sociologie,
I'occurrence de cette définition n'a rien de sunangt. La pratique scientifique accorde une
place prépondérante a l'activité définitionnell2éfinir les musique®lectro-amplifiées
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c’est répondre aux conventions régissant la stratitun d'un discours sociologique. La

vocation de ce texte-satellite ouvert au publidaetrné vers I'exposition présentée

au

musée de Montlucon questionne toutefois la fonctibétorique de cette définition.

Positionner en fin d’article, quelles lectures a@ok-t-elle ? Quelles usages pouvons-nous

en faire ? Considérons ensemble cette définition :

Essai de définition :

Musiques électro-amplifiées ne désignent pas unegemnsical en particulier mais se conjugu
au pluriel pour signifier un ensemble de musiqueésitlisent I'électricité et I'amplification soner
électronique comme éléments plus ou moins majeescrkations musicales et des modes de

(transport, stockage, conditions de pratiques, titédad’apprentissage...).

vie

A la différence des musiques acoustiques qui néeas$'appoint ponctuel de sonorisation pdur

une plus large diffusion, les « musiques électrpldi@es » sont crées, jouées a partir de la ch
technique constituée par :

- micro et pré-amplification (travail sur les frémces et les effets sonores, de plus en
caractérisés par un usage abondant de tres bagsetices...) ;

- amplification et haut-parleurs.

Pour reprendre les catégories de classement eneyvdguterme de « musiques amplifiée

hine

plus

5 »

représente un outil fédérateur regroupant des tsigei peuvent étre tres contrastés : certajnes

formes des musiques de chansons dites de variétdains types de jazz et de musiques dite
monde, de fusions, le funk, le hard rock, la haussic, le jazz rock, la musique industrielle,
reggae, le rap, le rock'n roll, la techno, la damuesique, de recherche...et tous les bricolg
sonores non encore identifiés.

Dans le domaine sportif on identifie les sports amégues et motorisés. Cela permet de décline
ensemble d’enjeux en matiére d’apprentissage, mté,sdlenvironnement, de compétences...

permet de qualifier des pratiques et non de lesir@d une terminologie, telle que celle

musiques actuelles, qui empéche toute qualificatiogui les rend innommables au sens prerEier

du terme. Les musiques amplifiées peuvent étrecles) artisanales, émergentes, plus ou m
exclues des médias, improvisées, industrialis@estltionnalisées, précarisées, traditionnelles
répertoire ancré dans le passé)...

Sonorité « cleans », « propres », « saturées ajeg s, «sons chauds », et «froids », «4
trafiqués »...le voyage dans les musiques de guittrbasses électro-amplifi€es n’est pas de
confort, il demande quelques efforts et beaucouputimsité : si les objets semblent simples
premier regard, les usages, eux, sont complexesmusiciens peuvent détourner les guitare

leur fonction premiére telles les aventures de @mbde guitare de Team Laser. Les définiti

5 du

e

ges

run
ela
de

ins
(d

ons
tout
au

5 de

DNS

77



elles-mémes doivent étre interrogées du point dedes musiciens dans d’autres registres |que
ceux purement techniques, ainsi par exemple : gré®ve c’est donner aux autres de saqi. »

guitariste électrique de reggae, 25 giguché 1998a : 68)

Le titre de cette partie, « Essai de définitiodésamorce quelque peu les problémes posés
par un travail définitionnel. Un essai peut étreoramencé, il peut étre également raté. Cet
intitulé mine la lecture de ce texte. Singulieremdes dernieres lignes de cette partie

conclusive font écho au péril sceptique introdait ge titre anodin :

« Les définitions elles-mémes doivent étre inteéexgdu point de vue des musiciens
dans d’autres registres que ceux purement techsyiqirsi par exemple : « le groove
c'est donner aux autres de soi. » guitariste étpatrde reggae, 25 ans ». (Touché
1998a : 68)

Cette seconde mise en cause du travail définitiorévele ce qui fait I'originalité de ce

texte. Cette définition (comme texte) pose au sg@me de sa construction le probléme de
la définition (comme activité) des mots de la musigll est nécessaire avant de nous
immerger dans leur construction de considérer ¢t@rse occurrence de cette définition
afin de mettre a jour le réseau de problématiquagéapar l'inscription de ces textes sur

lesmusiques électro-amplifiées

Mémoire Vive ou I'on peut rencontrer cette seconde définittn la catégorie
musiques électro-amplifiéea été publié en 1998 par I'association Musiquegphfiees
aux Marquisats d’Annecy IBrise Glacé&'. Marc Touché, lorsqu’il m'a remis cet ouvrage,
a jugé nécessaire de prévenir ma lecture. Il psa#jssi mes souvenirs sont bons,
considérer ce premier rendu comme prématuré. @ettapitation, contraire a la maturité
revendiquée par le discours historique, est, setablée fait de sa collaboration. Cet écrit
est une commande. Sa composition résulte d’'une crégm entre le chercheur et
I'association Musiques Amplifiées aux Marquisaté\mhecy. La forme du texte et son
agencement traduisent un ajustement ponctuel trgraécessités de la recherche et les

31 Cet ouvrage se veut le premier volume d’une sigiquatre. Il couvre les années 50 et le débuaaieses
60 et traite plus particulierement de I'apprentgsat de la répétition musicale. Il est réalisésdancadre
d’'une convention qui associe de 1997 a 2000 I'asson Musiques Amplifiées aux Marquisats d’Annety
le centre d’Ethnologie Francaise (C.N.R.S.- M.N.R.T- Ministére de la Culture).
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impératifs de I'action située. Cet avertissemerdl atu sociologue ne trouve pas de
contrepartie écrite aussi explicite. Marc Touctengdson texte, supporte sans retenue cette

nécessité d'un rendu, méme prémature, aupres heesees :

« Nous avons tenu sans plus tarder a rendre auiciems et aux passionnés de
musiques de toutes les générations, une partieudtuds travail en cours qui est en
état de marissement. Nous l'avons pensé déja assez en informations et en
saveurs. » (Touché 1998b : 7)

Si le travail historique réalisé par le sociologest présenté comme «en cours » et en
« état de mdrissement », il admet toutefois unengne lecture. La référence a une
ethnologie de l'urgencéaite en amont (Touché 1998b : 6) est de ce paietdoublée :
une nécessité de faire une histoire des pratiquescales électro-amplifiées avant que ses
témoins et ses traces ne disparaissent, une rtécds$aire entendrecette histoire pour
susciter un travail de mémoire et développer umtute historique de nos pratiques

musicales et une lecture critique des actionsigoés les concernant.

En prévenant oralement ma lectureMi&moire Vive Marc Touché a mis a jour les
interférences possibles entre ses facons de spw@meprésentation professionnelle. En
effet, cet écart entre I'expression textuelle den sactivité et sa représentation
conversationnelle interroge les positions qu’esemna investir le sociologue autour de
son texte devant ses lecteurs. De mon point de awesti par le sociologue, plusieurs
questions émergent : Marc Touché considére-t-il samrage comme une production
répondant aux normes propres a son milieu profiessld® Son avertissement traduit-il une
géne relative a I'adresse dirigée et située dexte PMémoire Vivesst destiné a un public
indigene et est diffusé sur une échelle locale.sOantexte, le statut professionnel soutenu
par Marc Touché ne s’établit pas sur un jeu de ivence académique. Ainsi, on ne
relévera aucune citation ou note nous renvoyamt auyrage sociologique et aucun débat
méthodologique ou théorique affilié a la disciplieprésentée. Le chercheur lémoire
Vive soutient son statut professionnel dans une prailgoe de l'indigénéité. Se
positionnant comme étranger a l'histoire locale mhAcy, il s’'integre a celle-ci en
promouvant son activité d’investigation. Ainsi, Mafouché fait de sa sociologie le
vecteur de sa reconnaissance aupres de ses iotedo Une rhétorique de la compétence

professionnelle : «le sociologue, un travaille@mme les autres ». La définition des
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musiques électro-amplifiéemit partie des outils gu’il est a méme de proeluit de
proposer a ses lecteurs : une des expressionsideagail de sociologue.

La catégoriemusiques électro-amplifiéest son abréviatiomusiques amplifiées
sont utilisées a plusieurs reprises dans le te@es multiples usages sont pourtant
supplantés par I'emploi éponyme qu’en font les camditaires du texte discuté :
I'association Musiques Amplifiees aux Marquisat&mhecy. La préface de ce livre est
écrite par le président de cette association, BFeamcois Braun. La présentation de
I'intervention de Marc Touché réveéle la conditiomgaliere de cette définition de la

catégorianusiques amplifiées

« Méme si I'accueil qui m'a été réservé a été gloasvent cordial qu’hostile, il m'a
semblé intéressant de faire appel & quelqu’'un de plneutre » pour approfondir
davantage, et avec des méthodes moins empirigaiesiecje découvrais ou supposais.
C’est ainsi qu'apres la création de I’Associationdifjues Amplifiées aux Marquisats
d’Annecy, c’est Marc Touché, sociologue, par aifewauteur de ces termes de
« musiques amplifiées », qui a été sollicité poiemdre ses travaux a ce nouveau

terrain a explorer. »(Touché 1998b : 2)

Cette « délégation » au sociologue s’appuie tebainent sur un double précédent. Marc
Touché a déja effectué des travaux sur I'histore dratiques musicales amateurs. Il a
élaboré dans ce but une catégorie musicale quogee étre celle utilisée par I'association
commanditaire. Son point de vue « neutre » etlidation de techniques d’investigation
reconnues sont les attributs déclarés de son suthsicursive. Son statut de créateur de la
catégorie musiques amplifieesonfere toutefois a ce «recrutement» un camcter
particulier. Le sociologue Iégitime par son actianpertinence de I'appellation de cette
association autant que cette association par guellafon vérifie I'efficacité de son travail
sociologique. Cet effet d’accréditation mutuelleutre dans la définition de la catégorie
musiques amplificesin développement des plus ambigus : quel esteffode cette
définition ? Quel est son champ d’action ? L'étuldela construction de cette définition

nous permettra de dégager ultérieurement queldéewats de réponse.

DansMémoire Vivela définition de la catégorimusiques amplifiéesst proposée

en exergue (Touché 1998b : 84). Sa présentatitisésty(sur un papier froissé poseé sur la
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page de texte) la distingue clairement de I'ensenplobposé a lire. Cette mise en scéene
confere a cette définition un caractére autononwni@e sa présentation le suggere : |l
s’agit d'un document qu’un simple copier/colleri (feprésenté par un effet graphique)
permet de réinsérer dans un texte en chantierastéeisque relie cette définition au texte.
Ce lien semble quelque peu forcé : il est un paliftpour étre attaché de facon pertinente
a cette occurrence de la catégameisique électro-amplifi€eConventionnellement on
définit un terme lors de son premier usage. L'alatédn musiques amplifieceemployée
par le sociologue dés les premiéres pages, aumiitém par exemple d'étre définie
(Touché 1998b : 7). Cette intrusion tardive d’urdirdtion, en déniant I'intérét de cette

convention, souligne la spécificité de son contexte

La partie ou cette définition est présentée se nemrba répétition des musiques
électro-amplifiées comme temps fort de la sociiisamusicale » et a pour sous-titre
« Texte relatif a une quinzaine d’années de travdexrecherches sur I'histoire des
musiques électro-amplifiées et de la répétitiomsdiequel sont incorporés des éléments
relatifs au travail de recherche effectué a Anne¢youché 1998b : 82-110). Comme le
sous-titre l'indique, les themes développés dépaske seul cadre de cette enquéte
historiqgue sur Annecy tout en lui étant référésagpligués. Le sociologue propose en
utilisant ses multiples recherches sur la répétition ensemble d’outils pour I'action
engagée par l'association avec laquelle il tragaill savoir la création d’'une salle de
répétition ouverte sur lemusiques électro-amplifiéeda catégoriemusiques électro-
amplifiéescontient le travail mené par Marc Touché depuis guinzaine d’années et la
recherche historique effectuée de 1997 a 2000 suredy. Cette définition couvre
I'ensemble de ces travaux et leur offre un cadexmfession a-contextuel. Son occurrence
ne tire par sa pertinence de son usage ponctued deisa fonction capitale dans la

construction et la représentation du travail sdisterique de Marc Touché.

La sous-partie 6 (Touché 1998b: 93-97) intitulédes classements, les
étiquetages, les labellisations, une foison de egemnusicaux et I'art de la distinction
sociale et musicale » fait écho a la définitiongo®ee (Touché 1998b : 84). Cette partie
développe les questions qui y sont mises a jout.effet de redondance participe de
'autonomisation de cette définition. Elle devienh texte amovible, a la fois une
excroissance et une conséquence de la recherchheus@ge accrédite linterprétation
proposée en amont : cette définition fait partidadesprésentation professionnelle de Marc
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Touché, une des expressions et un des domainessdeompétences. Cette définition
montre ce que peut proposer un sociologue : dég@aes a employer et a diffuser. Nous

pouvons, a loisir, faire « nodtre » cette définition

*« Musiques électro-amplifiées » ne désigne paganre musical en particulier, mais se conjugue
au pluriel, pour signifier un ensemble de musiqgas utilisent I'électricité et I'amplification
sonore électronique comme élément plus ou moineundjes créations musicales et des modegs de
vie (transport, stockage, conditions de pratiqoesjalités d’apprentissage...).
A la différence des musiques acoustiques qui néeas$'appoint ponctuel de sonorisation pdur
une plus large diffusion, les « musiques électrpldi@es » sont crées, jouées a partir de la chaine
technique constituée par :
- micro et pré-amplification (travail sur les frémces et les effets sonores, de plus en [plus
caractérisés par un usage abondant de trés begseifices...) ;
- amplification et haut-parleurs.

Pour reprendre les catégories de classement eneyvdguterme de « musiques amplifiées »
représente un outil fédérateur regroupant des tsigei peuvent étre tres contrastés : certajnes
formes des musiques de chansons dites de variétdains types de jazz et de musiques dite du
monde, de fusions ; le jazz rock, le rock’n radl,Hard rock, le reggae, le rap, la techno, la house
music la musique industrielle, le funk, la dancesigue...et tous les bricolages sonores non encore

identifiés.

Une catégorie dans un monde de catégories :

Pour révéler et suivre les implications de ce tital&finitionnel, je considérerai les
variations introduites par cette nouvelle mise egepdesmusiques amplifiéesTout
d’abord je remarquerai I'absence de titre de diéfini Ce manque d'intitulé est justifié
pleinement par l'astérisque et par [utilisation dgillemets: ce texte concerne
'occurrence du terme< musiques électro-amplifiées de noterai également la forme
eécourtée de cette seconde présentation. Sa briegd¢dédd aux normes textuelles de la
définition et fait apparaitre par contraste laiperice de la construction en sous-partie (et
non en note par exemple) de I' « Essai de défimitigorésenté dans l'article « L'usage,

Ethno-sociologie des musiciens utilisant des ims&mts électro-amplifiés ». Je soulignerai
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de méme l'usage de guillemets pour introduire lealbbe musiques électro-amplifiéext

I'accord au singulier du verbe dont il est sujet :

« « Musiques électro-amplifiées » ne désigne pagenne musical en particulier mais
se conjugue au pluriel, pour signifier un ensenddemusiques qui utilisent [...] »
(Touché 1998b : 84)

Si les musiques électro-amplifiéese conjuguent au pluriel au sein de cette dédimiti
I'appellation « musiques électro-amplifiées » eenstituée, de par sa grammaire, en
catégore musicale Une unité de différenciation de la musique, aunm@&itre que les
catégoriegock, rap, technopar exemple, a ceci pres que sa définition neurgeopas un
genre musical mais des genres musicaux. Cet usage guillemets et cet accord au
singulier organisent une mise a niveau de ces fadendistinguer la musique. lls ouvrent

une discussion en termes de catégories musicales.

Autre détail notable, cléturant ce «jeu des différes ¥, les listes de genres
musicaux regroupés sous la catégoneusiques amplifiéesprésentent quelques

divergences. Voici un extrait de notre premiererulgdn :

« certaines formes des musiques de chansons ditexiétés, certains types de jazz et
de musiques dites du monde, de fusions, le funkatd rock, la house-music, le jazz
rock, la musique industrielle, le reggae, le raprdck’n roll, la techno, la dance-
musique, de recherche...et tous les bricolages senoom encore identifiés. »
(Touché 1998a : 68)

Et un de notre seconde :

« certaines formes des musiques de chansons ditexiétés, certains types de jazz et
de musiques dites du monde, de fusions ; le jadkg te rock'n roll, le hard rock, le

reggae, le rap, la techno, la house-music, la mesigdustrielle, le funk, la dance-

%2 Jaurais pu également relever la mise au singdiek I'électricité et I'amplification sonore élemique
comme » « élément plus ou moins majeur » (Touch#8d9 84) ou « éléments plus ou moins majeurs »
(Touché 1998b: 68) « des créations musicales stndedes de vie (transport, stockage, conditions de
pratiques, modalités d’'apprentissage...) »
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musique...et tous les bricolages sonores non endergifiés. » (Touché 1998b : 84)

Marc Touché dans ces définitions présente le tenmgiques amplifi€esomme un « outil
fédérateur regroupant des univers qui peuventté&gecontrastés ». Les univers que cette
catégorie regroupe sont faits de genres musicaue.\®cable ¢nusiques amplifiées se

« conjugue au pluriel » et « ne désigne pas unegemsical en particulier », I'expression
de sa pluralité nécessite une référence a des ocet®gmusicales consacrées. Cette
composition desnusiques amplifiéese veut ouverte. Les genres musicaux pouvantrili &
affiliés restent a identifier. Cette souplesserdifinnelle doit cependant étre appréciée a
la mesure des critéeres de différenciation utiliggs.effet, la juxtaposition de ces univers
« contrastés » engage une seule variable : liratidin ou non d’'une chaine technique
constituée par les micros, la pré-amplificatioamiplification et les haut-parleurs dans leur
création et leur pratique. Les genres musicaus cigerépondent pas de la méme maniere a
ce critere de différenciation. Ainsi, pour Marc Tbeé certains genres s’inscrivent
explicitement dans lesusiques amplifiéeg« le funk », «le hard rock », etc.) alors que
d’autres musiques sont seulement partiellemenusesl (« certains types de jazz et de
musiques dites du monde »). Les réserves dont pi@tive le sociologue quant a
I'utilisation de certaines étiquettes (« dites deiété », « dites du monde ») questionnent la
nomination et la différentiation de ces univers tcastés fédérés par lamusiques
amplifiées L'espace constitué par la réunion de ces gentescaux se révele avoir une
existence et une cohérence discutable. L’actio@réddce de cette catégorie se fait dans
un environnement a définir et a identifier, un eorhement dont I'investissement est
dépendant d'un ensemble d’actions et appelle dancetonnaissance d'un ensemble
d’acteurs. De par sa construction, la catégousiques amplifiéese se subordonne pas a
cet espace en mouvement. En effet, cette facorodeed corps auxnusiques amplifiées
joue d’'une rhétorique impressionniste : il s’agit sliggérer une diversité par un effet de

juxtaposition, non de la borner.

Dans notre seconde énumération nous noteronsdaitdn d’un point virgule. On
remarquera également une articulation différenteedegenres musicaux. Si les catégories
citées restent les mémes, a partir de ce pointiiéirglles se donnent a lire dans un nouvel
ordre. Ces variations paraissent arbitraires eteihble que ces inventaires (présentées
comme non exhaustifs) ne se constituent pas em sigitifiante. Un indice pourtant révele

I'aspect raisonné de ces remaniements : la digpadians notre seconde définition du « de
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recherche » en fin d’énumération. Pour étre comgeissegment nécessite d’étre relié a
'ouverture de cette juxtaposition: soit «cer&@nformes des musiques dites » « de
recherche » ou « certains types » « de rechercette absence, associée a l'usage du
point virgule, semble souligner une distinction slala constitution de ces univers
regroupés par lesnusiques amplifiéesJ’associerai cette construction distinctive au
phénomene d’inclusion partielle ou compléte réyié les segments « certaines formes
de », «certains types de ». De fait dans cettensiec définition Marc Touché exclut
explicitement les genres musicaux cités d'une ptessexpression acoustique: a la
difféerence de «certaines formes de chansons » ew dertains types de jazz » le
«reggae » - pour prendre I'exemple le plus litigiee ne peut étre acoustique. Cette
nouvelle présentation, bien qu’elle soit composgeus méme modeéle non exhaustif, est
la trace d'un souci de clarification et d’organisat des univers regroupés par cette
construction catégorielle. De ce point de vue,davel ordre proposé me semble vouloir
atténuer l'effet de « contraste » propre a la jpasition de ces « univers ». Ainsi, dans
notre seconde liste les trois premiers genres rausicités sont « le jazz rock, le rock’n

roll et le hard rock » trois catégories dont leguattes impliquent le terme « rock ».

Les connections entre I'ensemble constitué parntesiques amplifieegt les
univers identifiés a l'aide de genres musicaux iqyant une problématique de la
catégorisation : sur quels criteres se fonder ptitférencier la musique ? Ainsi, en
définissant lesnusiques amplifiéele sociologue souléve un questionnement relasiés
rapports avec les musiques non-amplifiées, autrerdgéas « musiques acoustiques »,

impliquées par ce mode de différenciation des nuesiq

« A la différence des musiques acoustiques qui Ssitemt I'appoint ponctuel de
sonorisation pour une plus large diffusion, lesusiques électro-amplifiées » sont

crées, jouées a partir de la chaine techniqueitadsipar [...] » (Touché 1998a : 68)

Les musiques amplifiéeparadoxalement, introduisent de la différencesdarproduction
des musiques non dans des musiques produites. caefigorie en servant d’outil a une
approche socio-historique de la vie musicale in@dens les travaux de Marc Touché un
ensemble de problemes rhétoriques. En effet, pdeerusiques amplifiéesest placer la
focale surles musiquesnon sur les musiciens. Un renversement fondateaur p

I’historiographie de la musique. L’élaboration d’discours sur les pratiques musicales est
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tributaire d’un travail de modélisation de la dsiek musicale. La différenciation et la
nominationdes musiqueservent I'élaboration d’'un discours sur les adtede la vie
musicale. Le paradoxe interne a la création datégoriemusiques amplifiégsrovient du

fait qu’elle organise la diversité musicale en fomt de ses conditions de création sans
pour autant impliquer une dépendance et une référardes créateurs. Si vous faites de la
musique en utilisant un matériel électro-amplifi@elle que soit votre facon d’identifier
votre création, je suis en mesure de vous caté@gadens lesnusiques amplifieeg\insi,
'usage de ce terme présente l'avantage de dédagehnercheur d’'une problématique
relative a l'identification des créations musicadéestermes de genres musicaux — et de ce
fait d’'une discussion avec les créateurs de musiguat profite de I'efficacité rhétorique et

historiographique propre a une approche de I'détiviusicale par lemusiques

Implication académique et engagement public :

Cette définition permet linscription des textes darc Touché dans un
environnement discursif constitué et structuré agles catégories musicales. Outre les
branchements possibles sur les réseaux assumantépnésentation de I'activité musicale
(considérons notamment les productions discursdes musiciens, des critiques, des
journalistes, des producteurs, des disquaires,pdésicitaires, des politiques, etc.) cet
usage permet au chercheur de rentrer en conversater ses pairs : les sociologues et les
anthropologues travaillant sur la musique. Par gtemia catégorienusiques amplifiées
recouvre entre autres le «rock’n roll », le « harck » et le « jazz-rock ». Un discours sur
les musiques amplifiéesontient et implique un discours sur le «rock »set les
constructions s’apparentant (notamment de faconimala) au « rock ». Dans I'ouvrage
collectif étudiéGuitares, guitaristes et bassistes électriqgagd’on peut lire cet « Essai de
définition » et prendre connaissance de ces coansxiun des pairs de Marc Touché,
Patrick Mignon, est identifié comme un « spéciealide I'histoiredu rock» (je souligne)
(Touché 1998a : 28). Indépendamment de son aitititelé « La guitare électriqudans
le rock» (je souligne) (Touché 1998a: 28-37) il a, erstueres, co-dirigé avec Antoine
Hennion la parution de I'ouvrage colledi®bck de I'histoire au myth@dennion & Mignon
1991). L'implication de la catégorie «rock » dalas représentation du travail de ce
sociologue - qu’il s’engage lui-méme dans cett@gatie par son travail d’historien ou

gu’il coordonne les écrits d’autres auteurs en servant de lieu commun - questionne
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plus largement l'implication de catégories musisatians I'élaboration de biographies
professionnelles et la composition de champs dweerebe liés a I'activité musicale.

Marc Touché, en se servant de la catégomsiques amplifiégsour rendre compte
de la spécificité de son approche de l'activité icale participe de la conversation
biographique ouverte par les chercheurs-écrivai@slad musique. En organisant des
connexions entre lesusiques amplifieest les catégories musicales consacrées par la
recherche universitaire, il assure indirectementrdaonnaissance de sa pratique de
sociologue. Ainsi, la classification de ses texdass les rayonnages d'une bibliotheque
consacrée a la musique est préparée par le td@faiitionnel qu’il leur adjoint. Dans ces
rayons, les mots utilisés par le sociologutetding le rap, lerock, lejazz lesmusiques du
monde le reggaesont impliqués a la fois dans la constructiomtifulé et la classification
des ouvrages proposés. Ces catégories musicalea kofois les mots servant de champ,
d’objet et d’outil aux chercheurs, les mots de leramotion biographique (notamment en
termes de spécialisation professionnelle) et lets des interlocuteurs cités des enquétes
mises en texte. Elles se veulent aussi, de parnese en titre et leur constitution en
instruments de recherche documentaire (en moty-ci&se les mots du lecteur.
Paradoxalement, ces multiples usages contestpettimence d’un projet de définition. En
effet, le commerce biographique et le régime ditetdualité institués et entretenus autour
de ces occurrences de catégories musicales ne niewupporter un travail de
normalisation définitionnelle. Le jeu de renvoiposé s’élabore sur des étiquettes. Leur
investissement discursif (notamment leur définitioanstitue un obstacle a leur mise en

réseau.

La catégorianusiques amplifiéeslans sa définition méme, préserve ce principe de
navigation bibliographique. La souplesse de ce miégid’intertextualité dissimule
cependant les questions posées par cette promateaemique de catégories musicales.
Prenons un nouvel exemple : lesusiques amplifiéesecouvrent également « certains
types de jazz » et le « jazz rock ». Cette conmegio la catégorigzzse veut partielle. A
la différence dujazz rock certains types dgazzsont créés et joués a partir d'une
instrumentation acoustique. Les travaux de Marcchiéuconcerne donc une partie
seulement du « champ » (pour utiliser une catégodigene) organisé sous le terfaez
Les catégories musicales fondent un ordre du discen distinguant des compétences et
en instaurant des prérogatives.
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Quand le double numéro de la revue anthropologigdemme(n°158-159, avril-
septembre 2001) s’intitule « Jazz et anthropolegleeut étre articulé avec les recherches
du sociologue. Les nombreux articles proposés gdpt; sans les notes de lecture) se
réunissent et s’organisent autour d’'une méme caggte jazz. L'article d’Olivier Roueff
proposé dans ce double numéro offre un point deem@rquable sur cette mise en réseau
de chercheurs et de projets de recherches. Sa) tettulé « Les mots du Jazz. Retour sur
Le Jazzd’André Schaeffner et André Coeuroy » (Roueff 20@B9-259) questionne en
effet de maniere historique I'investissement disiule cette catégorie. Il est intéressant
de considérer l'introduction de cet article en &gant I'impertinence de son inscription

dans ce numéro intitulée « Jazz et anthropologie »

« En 1926 paraissalte Jazz ouvrage co-écrit par André Schaeffner, alors ¢eun
musicologue, et André Cceuroy, critique musical dégaonnu. Ils proposaient
I'analyse savante d’un genre musical qui commerigait juste & étre désigné par ce
vocable : jazz. L'entreprise a été lue depuis coraftent de soi. Quelles que soient
les querelles de définition, il existerait un gedémommeé « jazz » qui renverrait a des
éléments sonores précis et identiques tout au diengon « histoire ». Schaeffner et
Cceuroy seraient les pionniers de leur identificatibouvrage est ainsi placé en
précurseur, premier d’'une liste qui allait s’avéédre longue et dont chaque opus
s'attache a décrire les caractéristiques d’'un dhjegible, antérieur a toute entreprise
de description. » (Roueff 2001 : 239)

Olivier Roueff, dans les premiéeres lignes de sditlay met en cause la condition du
réseau textuel fondé et entretenu autour du voeajalez ». Ce faisant, il semble mettre en
abime sa propre position au sein de ce numétohdenmeet le type de branchement qu'’il
réalise sur ce mot partagé avec ses colleguesrauteri processus de chosification qu'il
étudie lui permet une relecture des différenteblproatiques formulées avec et dans cette
catégorie. Ainsi, il reléve la fonction de précédenée par I'ouvrage d’André Schaeffner
et André Cceuroy. Lmzzsert l'installation d’un espace discursif inclysih lieu d’accord

et de désaccord sur des questions, des définiebndes constructions historiques. |l
prépare une intertextualité et inaugure un princqmnographique. Il introduit et légitime
une rupture ontologique avec les usages et legpeat impliqguant cette catégorie. Pour
citer une deuxiéme et derniére fois cet articlearemable :
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«Tout se passe comme si le jazz était toujours di&j les analystes venant
I'approcher, le cerner, le décortiquer. C’est ceibtjue décrire, interpréter, mettre en
discours, constitue une pratique sociale au mérne tjue les autres: si elle

fonctionne selon des modalités singuliéres et pless@e efficacité propre, elle n'est
pas extérieure (surplombante, motrice) aux réatjtéslle désigne. » (Roueff 2001 :

239)

L’étude ouverte par Olivier Roueff sur la chosifioa du «Jazz » m’invite a
souligner une seconde fois les problemes rhétasiquepres a l'usage de catégories
musicales dans I'historiographie musicale. Je ngemeecterai pour cela sur les textes de
Marc Touché. Je trouverai un écho a ces questioanisndans les dernieres lignes, déja
citées, de son « Essai de définition ». Il y irdger de maniére suggestive les interférences
possibles entre un travail définitionnel sur cegsmie la musiquejdzz rock, musiques

amplifiée$ et leur implication dans la vie musicale. Poterca nouveau Marc Touché :

« Les définitions elles-mémes doivent étre intedasgdu point de vue des musiciens
dans d’autres registres que ceux purement techsigimsi par exemple : « le groove
c’est donner aux autres de soi. » guitariste étparde reggae, 25 ans. » (Touché
1998a : 68)

En nous renvoyant explicitement au point de vuerdasiciens et ce par la citation (par
une mise en scene textuelle du parler) le soci@agnd compte des enjeux biographiques
propres a I'élaboration d’'une définition des mots ld musique. Les chercheurs de la
musique, en tant qu’écrivains professionnels, ne@eat se soustraire aux questionnements
politiques générés par les usages partagés deodagegnusicales. Définir les mots de la
musique Kap, jazz technq rock, etc.) c’est s’engager envers des interlocuteursteCe
implication inhérente a l'usage situé de catégories musiadés pouvoir trouver une
expression au sein du texte rendu a l'ordinairel’garivain. En effet, en se coupant des
discussions faisant le quotidien de la musiqueriv@in met en cause la visibilité et la
lisibilité de son travail. En taisant l'activité saitée par la création, l'utilisation et
l'investissement de catégories musicales, il pleae activité de recherche et d’écriture

dans un espace discursif étanche.
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C’est pourguoi, et parce que la production d'unéndén peut sembler pertinente
d’'un point de vue heuristique, je me permettraisdaligner la nécessité d’'une réflexion
historique et critique sur l'activitt méme donteetiécoule telle que I'amorce Olivier
Roueff pour le jazpar exemple (Roueff 2001 : 239-259). Ce travailimi@aire réveélerait
la diversité des acteurs travaillant ces catégonigsicales et permettrait de mettre a jour la
pertinence d’une approche de I'activité musicalibéiée et signifiedansces catégories
musicales. Des musiciens aux producteurs en papsarieur manager, des maisons de
disques aux grands distributeurs en passant paepedsentants et leurs catalogues, etc. il
s'agit de faire apparaitre les réseaux s'activamcfuellement autour de ces mots de la
musique et la diversité des branchements réalis@gpréhension et I'étude des usages de
la catégorie musiques amplifieesne peuvent faire I'économie de ces questions
biographiques et conversationnelles. Les défimtiprésentées rendent compte en effet de
la spécificité du positionnement textuel et prof@ssel élaboré par Marc Touché pour
inscrire sa prise de parole dans la vie musicadec®point de vue, sa comparaison avec le
domaine sportif proposée dans son « Essai de ti@fini mérite d’étre soulignée. Elle

révele la nature et les implications du décalageyit par le sociologue :

« Dans le domaine sportif on identifie les sporécamiques et motorisés. Cela permet
de décliner un ensemble denjeux en matiere d'apjsage, de santé,
d’environnement, de compétences... Cela permet déiquaes pratiques et non de
les réduire a une terminologie, telle que cellemesiques actuelles, qui empéche
toute qualification et qui les rend innommables smns premier du terme. Les
musiques amplifiées peuvent étre actuelles, adalean émergentes, plus ou moins
exclues des médias, improvisées, industrialiséestitutionnalisées, précarisées,

traditionnelles (de répertoire ancré dans le passejTouché 1998a : 68)

Le sociologue au cours de nos conversations aéidlide multiples reprises ce mode de
comparaison. L'analogie occupe un role prépondétans sa pédagogie. En I'occurrence,
elle lui permet d’'opérer un décentrement et deigoet de cette facon la spécificité et la

portée de ses problématiques définitionnelles. g8kt également a mettre en conversation
deux champs spécialisés - la musique et le spoen-suggérant leur appartenance
commune a un méme domaine de recherche, une ggieidles loisirs par exemple comme

il existe une sociologie du travail. Enfin, cetteabbgie lui permet d’engager un ensemble

de questionnements politiques relatifs a la qualifon des pratiques culturelles. En
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comparant les distinctions produitedpmaine sportif/ domaine musical- sports
mécaniques et motorisésmusiques amplifiéesl propose un mode d’emploi pour le
vocablemusiques amplifiéest promeut ses usages publiques. La catégoriecatesju’il

met a disposition offre en effet 'opportunité dets des débats esthétiques classiquement
entretenus autour de la création artistique. Comamextaposition d’adjectifs terminant cet
extrait le suggere, cette catégorie ouvre de nawwespaces pour qualifier et mettre en

discussion les pratiques musicales. Cette congiruest politique.

En parlant lesnusiques amplifiéesn termes d’« outil fédérateur » le sociologue
souligne la vocation pragmatique de sa modélisatlan relation texte-monde qu'il
expérimente de cette facon complexifie les parasigrepres a son usage. Lesisiques
amplifiéesde Marc Touché impliquent une référence aux moeesréation des musiques
sans gue son usage appelle un accord des musicievsus faites de la musique avec une
instrumentation électro-amplifiées, que vous lelieauou non, vous faites desusiques
amplifiées Cependant, s’il fait de sa catégorie une entrémeadre d’interprétation pour
mettre en scene et étudier des formes de viemlesiques amplifiées’appréhendent
également comme un instrument d’action dans lamisicale. Un outil pour révéler et
formuler des problemes communs et des revendicatiQette catégorie permet aux
musiciens autant qu’'au sociologue de faire valeur|voix dans un environnement

constitué avec des catégories musicales.

La pertinence et la Iégitimité des usages académigie catégories musicales ne
sont a aucun moment contestées par ce mode d’ed®laicatégorienusiques amplifiees
Toutefois, le déplacement proposé par Marc Toudfré ane alternative aux luttes de
légitimation impliquées par leur processus de dluagion. En opposant la vocation de la
catégoriemusiques amplifieea celle de la catégorimusiques actuellede sociologue
signale les enjeux conversationnels et politiguegpnes a son travail de catégorisation.
Comme il le souligne, la catégorie produite etisdit par le Ministére de la Culture, de par
les apories gu’elle génére (notamment d’'un poinvae historique : parmi les musiques
jouées aujourd’hui lesquelles ne sont pas actue)lesnd la qualification des pratiques
musicales équivoques et discutables. La catégmsiques amplifiéede par son principe
d’affiliation permet aux musiciens d’échapper aughpematiques identitaires impliquées
par l'étiquetage de leurs musiques pour regrouperfoemuler un ensemble de

revendications concernant les conditions de leatiqure. Marc Touché propose de jouer le

91



méme jeu et d'utiliser les mémes regles. Toutefaisatégorie lui permet de redéfinir le
terrain méme des débats entre les acteurs de lmwg&cale. L'usage stratégique de cette
construction révele la forme particuliere d’'imptica discursive que peut produire la
sociologie : des classes sociales auxsiques amplifiéda performativité des catégories

sociologiques joue d’'une sociologisation du monde.
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Conclusion : historiographie d’un réseau
g

La sociologie de Marc Touché est wsuEiologie indigeneSa catégorienusiques
amplifiéesdétermine les termes de cadtidigénéité Elle prévient I'inscription académique
de sa recherche et prépare des pratiques réfledases la vie musicale. Cetseciologie
indigéne est une performance vécue. Marc Touché fait debiegraphie et de sa
représentation un laboratoire. Il y travaille lesditions de son expression : comment étre
un sociologue et parler dans la vie musicale ?dredyses composées sur notre entretien
du 12 mars 2002 et sur les définitions de la catégausiques amplifiéesxpérimentent la
réflexivité nécessaire a cette réalisation protesselle. La sociologie de mon interlocuteur
est pragmatique : elle généere slocial pour étudier dwsocial Marc Touché fait de ses
relations un outil et un cadre d’évaluation. Eligispermettent d’apprécier sa sociologie a

I'ccuvre.

Mes sources ne nous permettent pas d’étudier taafiion et le développement de
ce réseau - sohistoire Leur analyse nous informe cependant sur la foncte la
catégoriemusiques amplifiéedans soractivation - sonhistoriographie En étudiant ses
occurrences extra-textuelles, il est possible deld@per un gquestionnement politique sur
I'inscription, la cohabitation et la reconnaissani@enos usages de catégories musicales.
Ainsi, il peut étre intéressant d’expérimenter tandition de ce réseau en redoublant
I'analogie informatique employée. Taperisiques amplifiéesur un moteur de recherche
puis naviguez dans les différents résultats obteviogs pourrez alors apprécier le travalil
relationnel de mon interlocuteur en déplacant spceétre. Le réseau ainsi révélé prolifere
autour de la catégorimusiqgues amplifiéest réuni un ensemble hétérogene d'usages. Les
prérogatives de Marc Touché n'y sont pas cellesn dréateur (statut qui peut étre
contesté) mais celles d’'un pédagogue. Il se faat extension de sa propre catégorie et se
surajoute a I'ensemble discursif qu’elle contrilzuecunir. Le travail qu’il réalisavecet

danscette catégorie sert adeode d’emploiSans épuiser les potentialités de sa catégbrie, i
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nousmontrelesjeux de langageu’elle rend possible. Cette étude prend égalemarnta
ce réseau. Mes usages de la catégansiques amplifiéey inscrivent comme une
possible extension critique et réflexive : commeottir de ce monde de catégories
musicales pour agir dans la vie musicale ? Pourtiaveos futurs lectures, rappelons

guelques unes des actions litigieuses implignastatégories musicales :

- déterminer une population d’enquéte ;
- délimiter un champ de recherche ;

- construire un objet de recherche ;

- définir une spécialisation ;

- tramer des réseaux de chercheurs ;

- classer des bibliotheques ;

- organiser des prérogatives discursives.

Les paradoxes provoqués par I'activation de lagoaté musiques amplifiéedans

un monde de catégories musicales témoignent datlaenéquivoque de I'environnement
réalisé par le chercheur. Pour étudier la pragmeatie nos modélisations et des théories
linguistiques qu’elles impliquent, je déplaceraireoattention et nous intéresserai a nos
usages partagés du langage en transcrivant etagtudn extrait d’une conversation
enregistrée le 10 octobre 2000 avec Thomas, umpemohe, et ses parents, Jean-Francois
et Anne. Plus précisément je nous intéressai adeisirconstancié de la catégorie techno.
En investissant cette situation de parole ordinaings dégagerons de nouvelles accroches
pour mettre en mouvement notre monde de catégamisscales et mettre en perspective

les accords nécessaires a notre « parler ensemble »
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Second chapitre

Jean-Francois et la « techno, .. .pure »

Du réel, de [action et de I'ordinaire
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Prologue :

Séquence :

Talence, le 10 octobre 2000. Le repas achevé,ekpstreur posé et oublié sur la
table, nous parlons musique. L’activit¢ mobilisensemble de notre tablée : mon ami
Thomas, ses parents, Anne et Jean-Francois, eNowe échange s’est scindé a plusieurs
reprises en deux parties. L'extrait proposé ci-dessest précédé par ce type de
configuration. Pendant qu’Anne me parlait d'un grewle musique découvert récemment,
Jean-Francois discutait avec son fils d’'un disqureete il y a peu de temps. L'ouverture de
la séquence présentée appelle la réunificationodie rcercle de conversation. Anne, en
s’exclamant €Ah oui ¢a», fait référence au disque exhibé par son épdean-Francois).
Avec un soupcon de condescendance amuseée ellgd’ipar la méme a occuper la scene

et a animer la conversation :

[..]

Anne : Ah oui ¢a. Oui. Il a acheté ca

Jean-Francois t¢nant le disquleBen j'I'ai écouté un jour, j'ai eu envie de |'aeter

Thomas : pour moi, recouvert par la voix de Jean-Frangoi®u connais Marg

Clément ?

Moi : non...

Thomas : @vec un petit rirgtu connais pas ?

Jean-Francois : c’est de la techno,... pure
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Thomas : Ouais enfin bon c’est...

Anne : pure ?

[pause de quelques secondes autour du disque eteat® la conversation]..

[..]

Jean-Francois embraye avec entrain sur 'adressem@&pouse. Thomas, sous la voix de
son pere, me demande si je connais Marc Clémentpimds par la négative. Il réitére

alors sa question sur un ton entendu et amusé. dmteénent le pere de Thomas intervient
et dit «c’est de la techno,...puse Mon ami réagit sans conviction. Sa réponse lgue

decrescendo de sa voix conteste et que l'inachévedee sa phrase tend a nier n’a pas
d’incidence sur notre échange. Cette interventiont comme la reprise interrogative de
I'adjectif « pure » par Anne, reste sans suite. Nfermons en silence la discussion sur
Marc Clément. Notre conversation apres quelquesnskss méditatives autour de son

disque repart a mon initiative sur les raisonsateachat.

Félicité et scepticisme :

Evidemment, cet échange semble exsangue de towgtesité dramatique. A la
mesure de notre conversation, il ne présente reemetharquable. Il ne peut prétendre
sérieusement devenir une anecdote familiale. Satte transcription écrite, il aurait été
abandonné a l'ordinaire sans générer d’autres alisc@Contre ce dénouement naturel,
j'aimerais revenir sur le sentiment d’étrangetéégérpar ces quelques tours de parole. En
effet, le scénario de cette séquence - mon amiengadde si je connais Marc Clément,
son pere m’'apporte les informations rendues néitesgaar ma réponse négative — dévoile
la condition problématique de nos conversations laumusique. Ma réplique sans
eéquivoque, « non », compromet la réussite de laioéuappelée par Anne. En I'absence de
connaissance sur Marc Clément, je ne peux iné&sgpace occupé par mes interlocuteurs.
La conversation ne peptrendre: peut-on parler de ce disque « ensemble » sapssdis
de lieux communs ? L’assertion de Jean-Frangoiest de la techno,...puserecouvre ce
péril révélé par ma réponse a la question de mankEe me ramene dans un espace de

co-locution familier et viable. Sa concision et sficacité motivent la poursuite de notre
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conversation. Nous n’'aurons pas a revenir sur de 4x’'est de la techno,...puse

poursuivons ensemble.

Je n'attendais pas de la part de Jean-Francoisamcé aussi factuel impliquant le
terme «echno» et lui associant un adjectif qualificatif comrapure». Sur le moment, je
n'ai laissé paraitre aucune surprise : son expressirait été déplacée. La mise a jour (par
leur rupture) de mes attentes conversationnelieaurait fait douter de mon intérét pour
ses propos. Je ne suis pas censé, du fait de so(b@gans) et de son assimilation a la
génération de mes parents, exclure ce genre d/aridon de mes attentes le concernant.
Mes ajustements biographiques m’apparaisseat posteriori - exagérés. lls portent
préjudice a la conversation. L’écho des intervergide Thomas, tout d’'abord teinté de
dérision («tu connais pas 3) puis de doute (guais enfin bon c’est.») ravive pourtant
le sentiment d’incongruité généré par la prise deole de Jean-Francois. La discrete
interrogation de sa mere jjdare ?»), offre, elle, une prise discursive a mon scéptie.

Jean-Francois - techno - pure : comment accepiter @eange association ?

Le péere de Thomas ne posséde qu’un disquetelehro», celui de Marc Clément.
La télévision (M6) et beaucoup plus rarement ldorgdurtout en zappant de station en
station lors de trajets ponctuels) constituent @@scipales sources pour découvrir des
artistes et des morceaux pouvant appartenir a @sttégorie. De ce point de vue
(ethnographique bien qu’indigéne) son utilisatioe Hadjectif qualificatif «pure»
m’apparait incongrue. Ayanté-écouté Jean-Francois décrire ses incursions dans d
nouveaux espaces musicaux, il m’est difficile d@rmaitre une pertinence a la distinction
gu'il introduit («pure» !?). Ce doute - fondé sur un ensemble d’attegitele présupposes
indigénes relatifs & nos pratiques et a nos fadensarler musique et ravivé par ce travail
sur mes souvenirs - fait apparaitre les risques par le pére de Thomas. Un de ses
interlocuteurs, en I'occurrence son fils, auraitdé@eclarer son énoncé inepte, le corriger ou
le parodier en soulignant son incongruité. Jeamgeia aurait pu perdre la face, devant sa
femme et moi, et mettre a jour les limites de sampmétences en matiere de musique.
Drame on ne peut plus ordinaire. Drame auquel peesone s’expose inutilement

(notamment en présence d’un enregistreur).

Cet échange est heureux. Le scepticisme issu dguedgues tours de parole est

irremédiablement absorbée par le flux de notre emation. En I'absence d’accroche
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discursive sur le disque de ce compositeur, il rfaus cet énoncé et faire bonne figure.
Sans déroger a cette nécessité conversationnellejojils proposerai une approche
anthropolinguistique de cette séquence. En formiudaren modélisant un ensemble de
problemes relatifs a la description, a la contdigation et a l'interprétation de la prise de
parole de Jean-Francois, je questionnerai nos $agim vivre avec des catégories
musicales. Le constructivisme ethnographique pm®gosera de sa propre prétention a
saisir le réel. Contre le péril sceptique inhégent travail, je dégagerai une problématique

sur le partage de notre langage en questionnaonidition de nos accords linguistiques.

Il me faut avertir vos lectures. Cette partie dérenanvestigation expérimente a
dessein les problemes générés par une manipulatxtuelle de notre langage ordinaire.
Les ouvrages cités, le vocabulaire analytiquesétilies modélisations composées servent
I'élaboration d’'une posture ludique et réflexivee Dette position nous reconsidérerons
I'existence des catégories musicales que nous usorencontrons dans notre quotidien.
Ce faisant jaimerais repeupler votre monde de teouen vous affranchissant par la

lecture de la raison graphique organisant nosioelefaux catégories musicales.
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I. Du réel : peut-ctre

« Comment parler » : travailler avec John L. Austin

Pour entreprendre ce travalil, je délaisserai pogment la précision apportée par
le pére de Thomas. Je me concentrerai donc dapeearier temps sur son énoncé esseulé
et épuré «’est de la techne. Pour ce faire, je me référerai a la pratiguestidppée par
John L. Austin dans son article « Comment parlarel@ues facons simples » (Austin
1994 : 113-135). En dévoyant son examen des aaepatbles de genre assertif, je

travaillerai le segment &’est de la techne.

Pour décrire et mettre en scene l'acte de pardteptr Jean-Frangois, je me
positionnerai dans la « situation de pardfe ecomposée par le philosophe (situation
élaborée pour différencier les actes de paroleeteegassertif). J'y formulerai un ensemble
de questions analytiques et descriptives : que Jegin-Francois en disantt’est de la
techno» ? Est-ce qu'ilaffirme que ce dont il parle est de laechno» ? Est-ce qu'il
identifie ce dont il parle comme de latechno» » ? Est-ce qu’idécrit ce dont il parle
comme de la techno» ? Est-ce qu’ibppellece dont il parle ¢echno» ? Etc. Qu’est-ce
qui différencie ces actes de parole ? Qu’est-ceequien jeu dans ces descriptions de son
énonciation ? Le dessein de cette rhétorique estattre a profit les problémes relatifs a
I'étude des actes de parole — notamment leur ndromat leur différenciation - en vue
d’interroger nos usages de catégories musicalés qtiestionner nos facons de catégoriser
la musique. Avec Austin nous verrons ainsi ques«ilems des actes de parole sont plus

nombreux, plus spécialisés, plus ambigus et plgnifgiatifs qu'on ne l'admet

% «un modeéle simplifié de situation ol nous faisarsage de la langue pour parler du monde »

(Austin 1994 : 113).
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habituellement » (Austin 1994 : 132). En s’empldyanspécifier leur diversité, nous
comprendrons que souvent la difféerence entre un acte de parole poufun nom et un
autre est fonction principalement de la différenmetre les situations de parole ou
respectivement les effectuer(Austin 1994 : 132). En impliguant mon analysensl
I'épaisseur intonativele ma conversation avec Anne, Jean-Francois et aa@offrirai un
prolongement anthropologique spécifique a cettenéosinguliere de « phénoménologie
linguistique 3* et aux problématiques qu’elle génére. Dans cejBtudierai I'occurrence
de l'adjectif « pure » (¢’est de la techno,...pusg et m’attacherai a saisir sa pertinence
en ouvrant la définition de notre situation de para un questionnement d’ordre

dramaturgique

L’article de John Austin que nous dévoierons « @amt parler. Quelques fagons
simples. » débute par une modélisation du mondeinet modélisation du langage
permettant de parler de ce monde. La compositiorette « situation de parole » ainsi que
sa complexification progressive comportent, comi@esemble de I'ceuvre du philosophe,
une dimension pédagogique et une tournure hunuussijpar 'humilité - en grande partie
contre les philosophes). Nous investirons cettesttoation pour expérimenter et mettre en
cause la condition des modeéles linguistiques ptedwaur étudier les catégorisations et les
occurrences de catégories musicales. Ce faisansuggérerai une connexion sur le
programme de recherche proposé par Louis Quérateduiction de I'ouvrage collectif
L’enquéte sur les catégories De Durkheim a S4Ekadin, Quéré, Widmer 1994 : 9-40).
L’auteur y préconise un éclaircissement de la motiecatégorie Dans ce but, il présente
un plan en trois points : la recherche d’'une a#tevie aux conceptions taxinomiques de la
catégorisation, la critique de la place accordégigement prédicatif dans la production de
ces études sur les catégorisations et le mairdiane distinction entre catégorie, concept,

mot et sens des mots (Fradin, Quéré, Widmer 1284. :

En suivant et dévoyant I'enseignement d’Austinpyéstirai ce programme de

% « Quand nous examinons ce que nous dirons quaets mots employer dans quelles situations, encore
une fois, nous ne regardons Easllementes mots (ou les « significations », quelles da®koient), mais
également les réalités dont nous parlons avec ¢é¢s ymous nous servons de la conscience affinéanqus
avons des mots pour affiner notre perception, tstrioutefois pas I'arbitre ultime, des phénomeéi@est
pourquoi je pense qu'il vaudrait mieux utiliserup@ette facon de philosopher, un nom moins trompee
ceux mentionnées plus haut [philosophie «linggisi» ou « analytique » ou encore «analyse du
langage »], par exemple « phénoménologie lingpist», mais quel nom que celui-ci ! » (Austin 1994
144)
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recherche original. Les manipulations que nousnfesubir a la prise de parole de Jean-
Francgois nous conduirons ainsi & dépasser l'ideatibn des énoncés de genr¥ est un

Y » en terme dgugement prédicatifCette rupture avec l'usage du couple sujet/peddit
I'identification de I'acte d’énonciation en terme jgigementservira le déploiement d’une
ethnographie des inscriptions et des usages dgotatg musicales. A cette fin, 'emploi
d’'une modélisation apparait quelque peu parad@ependant, pour citer Austin :

« dans une certaine mesure, nous faisons probafiarmage, méme dans le langage
ordinaire, de modeles de la situation de paroleudlisant les termes que nous

employons pour les actes de parole. En tous casnstruction de ces modeles peut
contribuer & clarifier les différents types d’actiesparole possibles. N'importe lequel

de ces modeéles, méme le plus simple, semble déwarassez complexe — trop

complexe pour le modéle standard sujet-prédicatlasse-membre. » (Austin 1994 :

132).

Vous l'aurez compris, en modélisant nous questimmeles raisons de nos modélisations.

Les pratiques textuelles mises en place appelleat propre dépassement. De leur

prétention a saisir le réel nous tirerons notréragpn a I'ordinaire.

Situation de parole S.0 : incongruité ethnographique

En isolant arbitrairement la prise de parole de-Feancois, <’est de la techne,
j’ai consommé notre rupture avec l'ordinaire. Cisdat, j'aimerais que nous considérions
les problemes inhérents a son interprétation enstoumant sa description et sa
contextualisation. Pour cela, je positionnerai @oncé dans la « situation de parole »
composeée par J. L. Austin. Situation qu’il nomm8&itwation zéro ». Examinons cette

modélisation :

- « Dans S.0, le mondse compose de toute sorte d’éléments différentgurhd’un
seultypebien déterminé ».

- « Chaque type est totalement et également diffade chacun des autres types, et
chaque élément est totalement et également distinchacun des autres éléments. »

- « Plusieurs éléments peuvent étre du méme tyjie anaun élément n'appartient a
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plus d’'un typé° ».
- « Elément et type ne sont (pour parler de fagéoessairement approximative)

appréhendés que par l'observation. » (Austin 1994)°

Dans cette situation de parole S.0, Austin progeitlement des énonceés de forme
P : «E est un T». Il emploie I'expression « est un » comme ungression invariable. On
peut, dans P, insérer un nombre indéfini de vosabl&a place de « E » ou « T », chacun
des vocables étant soit un mot-E soit un mot-T.rRbwstrer cette modélisation, je

proposerai une version adaptée du schéma propos&gialosophe (Austin 1994 : 118) :

«E» «estun » «T»

Mot-E lien assertif Mot-T
lien conventionnel lien conventionnel
(référence) (sens)

élément/ type lien naturel sens

, . - > <
(échantillon) (appariement) (modéle)
schéma 1.

Je manipulerai cette situation de facon a y predodatre énoncé épurécest de la
techno». Avec le philosophe, nous considérerons éémentscomme deschantillons
En l'occurrence le pronom « ¢’ » désigne notre athan. Jean-Francois fait référence au
spécimen dont il dispose et sur lequel il dit quelghose. Je reviendrai, par la suite, sur le

statut du pronom démonstratif employé par le peeTlomas. Notre énoncé étant

% « ou pour le dire autrement, [un élément est damsé@osséder qu’une seule caractéristique, ourenm
pouvoir étre évalué que dans une seule dimensidustin 1994 : 127).

% Pour incarner cette modélisation du monde et tiaabn de parole qu'elle tend & définir, je citera
également la parenthése adjointe : « Approximatergmle monde pourrait constituer en une multitdde
taches de couleur informes, sans ordre, toutes@munemouge pur, ou du méme bleu pur, ou du méme jaun
pur. Ne seraient-elles pas alors semblables patme aplorées, et peut-étre partagent-elles d'autres
caractéristiques générales ? Cette possibilité mmirtant étre exclue — peut-étre étant donné chagque
élément de notre monde étant identique a tousulieesasous ces autres aspects, il n'y a alorsariem dire ;

ou peut-étre par modifications et perfectionnemectiaque élément étant soit une tache rouge ptiusoi
bruit de hauteur, d'intensité bien définies, efoit une odeur, etc. ; mais, de toute facon, gatssibilité sera
exclue parce que nous décidons que notre langudisp@se pas de moyens permettant de traiter ces
caractéristiques supplémentaires. » (Austin 19014).
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artificiellement isolé, je le considérerai provigmnent comme une expression déictique.
Les sensauxquels il s’agit d’apparier leg/pes d’éléments peuvent étre appréhendés
comme desnodéleschacun muni de noms conventionnellement reconkas-T). Dans
notre situation, nos modeéles sted catégories musicaléan corpus reconnu de modeles).
En I'occurrence notre type d’élément ne peut &emn¢ S.0) que de la techno (ou une sorte
de techno), du jazz (ou une sorte de jazz) ouaksijue (ou une sorte de classique) etc.

S.0 est une fiction axiomatique. Toutes conjectguemnt a la position assertive de
Jean-Francoisld€ lieu d'ou il parle pour rester nécessairement vague) ne pouvant étre
fondées, nous devons nous accorder provisoirenoentiredonnécommun : nous parlons
la musique dans S.0. Cette situation linguistigdans laquelle nous nous trouvons
rarement (et donc parfois) lorsque nous parlonsagsez claire pour nous permettre de
discuter la différenciation et la description deta@s usages simples et familiers de
catégories musicales. Il est important de souligkegvidence taxinomique » de S.0. En
effet, 'appariement entre types d’élémeatsmodeéles est exclusif : si plusieurs éléments
peuvent étre de la techno, un élément ne peutéardois de la techno et du rap. Il est soit
I'un, soit l'autre, ou aucun des deux. Nous verrpas la suite en quoi la possible et
nécessaire complexification de cette situation aelp permet de dégager de nouveaux
actes de langages et, de fait, de générer de nesiyabtes d’interprétation sur I'activité en
cours, la position des locuteurs et la mise intevanelle engagée. Cependant, et de fagon
a nous immerger progressivement dans nos usagéandage, il s’agit pour l'instant
d’accepter cette modélisation de notre situationpdeole. Les pistes dramaturgiques

ouvertes par Austin nous permettront par la swgtadnettre en convention.

Nous supposerons donc que Jean-Francois parle squeudans S.0, position
axiomatique absurde, position pourtant envisaggalilegue nous ne pouvons investir son
environnement musical tel qu’il 'exprime lors densassertion. Pour plagier Sandra
Laugier présentant la these dite dedétermination de la traductiode W. O. Quine,
I'ontologie de mon voisin est tout aussi inscrugapie celle de I'indigene le plus éloigné
(Laugier 1999b : 56). L'incongruité anthropologigde ce travail de modélisation mérite
d’étre soulignée. En effet, en réduisant de fagsmélle notre monde et son langage nous
renongons aux conventions a disposition pour d&€nrteraction verbale nous réunissant
Anne, Jean-Francois, Thomas, et moi. En brisartette facon le contrat ethnographique

reliant ce texte au monde j'ouvre sa lecture a énil pceptique. L’hyper constructivisme
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proposé, en libérant I'ordre des possibles, semblgs affranchir de I'ordinaire. De ce

point de vue, et les précautions d’Austin nousagitémt, il nous faut considérer de fagon
critique la séduction propre a un projet de réfortdee nos usages linguistiques. Pour
développer ce point et souligner les enjeux cagnfropres a la modélisation de cette
situation de parole, je vous proposerai un déteoitiqgge. Nous questionnerons ensemble
les projets taxinomiques animant I'histoire de Hmamusicologie. Ce travail nous

permettra de formuler un projet d’étude attentik &ln€ories linguistiques importés dans

nos facons de collecter et de mettre en ordre motrede de musique..

Ethnomusicologie et 1égislation taxinomique :

Nous pouvons discuter de I'ethnomusicologie comroeealdiscipline scientifique
disposant d'une histoire et dun devenir propre. tt€e possibiliteé, parler
« I'ethnomusicologie » comme un sujet historiqueutpétre mise au profit des projets
cognitifs ayant servi son institutionnalisationsein académisation : tout particulierement
les projets de classification de la musique. Cegets participent de la construction et de
I'affirmation d’'une autorité académique. Leur coiewontribue a une normalisation du
monde et des catégories qui lui sont appliquéeasleSmode de la discussion, ils motivent
I'organisation centripete de réseaux de cherchddesfacon connexe, ils légitiment la
création et la gestion de collection®hjets(au sens large) et, dans ce but, la création et la

gestion d'institutions spécifiques.

Les programmes de classification de I'ethnomusigiels’apprécient comme une
expression de la raison taxinomique animant etrisgat les sciences, notamment la
biologie et les nombreuses sous-disciplines getegroupent. Le caractere naturaliste
des projets de classification animant I'ethnomusigie doit étre apprécié. Il s’agit de se
confronter a un ensemble d’éléments donnés danwiwle en vue de les dénombrer, de
les classer et de les étudier. Nécessairemenistladaiion de ces éléments est discutable. Il
s’agit en effet de s’accorder sur ce qui est ctdlgle. La vocation universelle de ces
taxinomies met a mal les catégories indigénes podigon. Par exemple, les chercheurs
ayant entrepris un travail de classification desrirments de musique ont appris a explorer
les limites de leur acceptation ordinaire. L’'agiaesdment des collections et le

développement des descriptions ethnographiquesrakiyes musicales les ont ainsi
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conduits a aménager la notion «d’instrument de igques». Une exploration de sa
grammairé’ : dans quelle mesure un élément non préalablemmavaillé par 'humain

peut étre un instrument de musique ? Le corpsl assirument de musique ? Est-il
pertinent de distinguer le corps de linstrument crps de linstrumentiste ? Est-il
possible de considérer l'instrument de musique peddamment du geste qui le fait
comme tel (Szendy 2002)? Etc. La classification dwnde entreprise par

I'ethnomusicologie se faitaturellemenperformative et normative.

Cette histoire de la mise en corpus de la vie naissiest une histoire des supports a
disposition pour conserver la musique. Des tex¢éeshdinson aux enregistrements audio et
vidéo en passant par les transcriptions de mélodies continuons de chercher. Les
architectes des premieres classifications n’étaisemble-t-il pas eux-mémes des
collecteurs (Bohlman 1988 : 35). C’est pourquoi desssements produits et discutés se
font I'expression de problématiques d’ordres musigiojue et muséographique. Ainsi,
deux visés orientent la construction de ces presiélassifications. Il s’agit de faciliter un
accesa des collections devenues de plus en plus imgesgeat dans un méme temps de
signifier explicitement les relations entre les atbjclassés (Bohlman 1988 : 36). Les
catégories ainsi créées (par exemple « child mkadu « songs of legend » (Bohlman
1988 : 35)) s’apprehendent comme des élémentsdispositif de recherche et d’analyse
documentaire. Leur implication dans un environnéna@ademique détermine les formes
de leur conservation et de leur transmission. ekdions entre classification, catégories et
objets sont organisées au profit d’'une cohéren@phigue appliquée aux rapports
d’inclusion et d’exclusion installes et a la sigration des critéres utilisés.

L’ethnomusicologie fait de la musique une matiegsible aux différences maniables.

De facon polémique, en citant Michel Foucault, iarais réactiver les enjeux
contenus dans cette catégorisation du monde e¢ edfirmation disciplinair® de

I'ethnomusicologie :

« La question, les questions qu’il faut poser n&-etles pas celles-ci : « Quels types

37 Les problématiques concernant l'origine des insémits de musique peuvent étre considérées comme une
autre expression de cette expérimentation gramatat{&haeffner 1936).

% Pour les problématiques concernant les possiititéne histoire disciplinaire et les enjeux coigmiet
discursifs propres a cette activité, nous consufieavec profit la these de Benoit Martin sur haopologie
espagnole (Martin 2004).
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de savoir voulez-vous disqualifier du moment quasveous dites étre une science ?
Quel sujet parlant, quel sujet discourant, quebtsdjexpérience et de savoir voulez-
vous minoriser du moment que vous dites : « moitounis ce discours je tiens un
discours scientifique et je suis avant » ? Quellnagarde théorico-politique voulez-
vous donc introniser, pour la détacher de toutsfdemes massives, circulantes et

discontinues du savoir ? » » (Foucault 1997 : 11)

Je n'ouvrirai pas sans dossier un proces d’intardiax ethnomusicologues. Les questions
formulées par Michel Foucault me permettent simgleitde mettre en cause le « faire
taire » immanent a l'affirmation d’'un ordre du discs, notamment lorsque celui-ci se fait

scientifique et s’ordonne en disciplines.

Les collecteurs d’objets a classer se trouventrootds sur le terrain de leur
collecte a des catégories musicales employéesepes interlocuteurs. La reconnaissance
et le traitement de ces catégories (leur congiitudintrace de classificatiorpar exemple)
nécessitent un travail de mise en relation. Comrapptéhender et gérer la cohabitation de
ces catégories (celles du chercheur et cellessdmtszlocuteurs) et leur prétention a parler
le monde ? Les positions épistémologiques a digposifont apparaitre les enjeux
académiques de cette problématique pragmatiquesi,Aiathnomusicologie peut activer
un ensemble deelativismes (Latour 1997 : 139-143). Elle peut s’en remettreura
relativismeabsolu Il 'y a pas de sens a comparer les catégorikséets par le chercheur
et celles utilisées par ses interlocuteurs. Nouduéns dans des mondes de langage
incommensurables. Nous ne pouvons mettre en nelagar correspondance Le
relativismepeut se dire et se faiolturel. Les catégories que nous comparons traiteraient
une méme matiére musicale indicible et inaccessiDigérentes catégories comme
différentes facons de traiter le musical : une eggion de ce qui fut nommé a tort
I'hnypothése Whorf-Sapit.’académie gere celativisme culturecomme uruniversalisme
particulier. La musicologie ou I'acoustique pour citer des cdati avérés définiraient ce
gu’est cette matiere musicale et, ce faisant, @afent les positionnements des autres

savoirs en leur redistribuant une légitimité a graid musique.

Ces programmes relativistes ne nous sont pas.utdese nous permettent pas de
discuter de la rencontre de ces catégories musickle formulant le probleme de leur

relation dans un espace épistémologique ils noupeart des ressources a disposition pour
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mettre en question la diversité de leurs inscnygtidLe principe de symétrie promut par
Bruno Latour a la suite de David Bloor prépare posture susceptible de faire émerger
les asymétries inhérentes a la cohabitation desawsirs (Latour 1988 : 32-47). Il nous

faut en effet admettre :

« [qu’]il est vain de prétendre que tous les systeile pensée, tous les programmes
de vérité, toutes les classifications se valpatsqu’elles font tout pour ne pas
s’équivaloir, pour gagner la main sur les autres, et, danainsrtas pour accéder a
I’hégémonie. » (Latour 1988 : 43)

La raison est toujours celle du plus fort. En nattachant au programme de Jack GSgdy

Bruno Latour nous invite a prendre acte de laguréianti-autoritariste foucaldienne en vue
de la dépasser. Il s’agirait ainsi de mettre a jlmsr causes et les modalités de cette
« force ». Une attention au format, a la conseovagt a la transmission des catégories
nous permettrait de dissoudre par I'ethnographge tensions épistémologiques et les
enjeux académiques propres a la reconnaissancesdgamoirs. Ainsi, par exemple, cette
posture nous invite a comprendre pourquoi les exige graphiques de cohérence logique
et d’explicitation propres aux projets de classatfiocn menés par I'ethnomusicologie se
rendent incompatibles avec les usages exclusiveprantx de catégories musicales. Le
remarquable article de I'ethnomusicologue roumagmer&nta Radulescu : « La musique
paysanne roumaine. Systématisation ethnomusicalegigt taxinomie populaire. »

(Radulescu 1995) peut étre lu comme une amorcépimse a cette question. Le projet de
ce texte incarne en effet ce principe d’attentigmétrique aux savoirs et questionne

I'héritage de I'ethnomusicologue sur son terrain :

« Cet article propose précisément d’aller voir d’pau plus prés comment se
constituent les classifications en genres musica@wxs’attachera tout particuliérement
a comparer les classements opérés par les musidenvillages aux taxinomies

proposées par les folkloristes. » (Radulescu 198D)

Sa conclusion éclaire le sens d’'une réactivatiomaddichotomie savant/populaire en vue
de son dépassement. Elle révéle le jeu de catétjorisimpliqué dans cette mise en

relations deorojets taxinomiques

%9 La connexion est de Bruno Latour (Latour 1988): 43

108



« La mobilité des fonctions et des structures demlasique paysanne explique
I'imprécision ou plut6t la fluidité de la taxinompopulaire. Jusqu’a un certain point,
elle expliqgue également les « défauts » de la ifileestbon scientifique. En dépit de
leur degré d'indétermination, les deux taxinomiemts comme j'ai essayé de le
montrer, partiellement coincidentes et, de toutaiéna, elles peuvent étre rendues
compatibles avec un effort de remodelage de lai@ernCet effort doit étre fait un
jour. Une maniere, pour cette épineuse question tyeslogies d'intéresser

aujourd’hui I'ethnomusicologie. » (Radulescu 199%:8)

En questionnant laffirmation disciplinaire de hetoomusicologie et l'autorité de sa
|égislation taxinomique nous nous engageons daegéflfexion sur le rapport a I'histoire
et au patrimoine que ses praticiens expérimenténme semble en effet que les
ethnomusicologues peinent a se positionner danwlale de catégories musicales qu’ils
alimentent par leur pratique. Les débats entretemueur de la catégorie musique du
monde sont symptomatiques de ce malaise discifté 2002 : 635¥. Les initiatives
bien qu’isolées dévoilent ce que peut faire I'etihnsicologie en investissant un monde de

catégories musicales qui parle de catégories masi¢auohy 1999).

De notre situation de parole, nous réactiveronsakeiralisme traversant I'histoire
de cette discipline. Le programme suggéré s’ing&remux formes d’inscription de nos
catégories musicales, de I'étude de leur énonciatioelle de leur occurrence textuelle, et
se prévient des processus de réification propregua implication dans un projet
taxinomique. En effet, les relations entre catégonnusicales, classification et objet
musical sont établies par un ensemble d’activiB@sious pouvons traiter ponctuellement
certains vocables indigenes comme des éléments dispositif de catégorisation et
reconnaitre l'existence deatégories musicaleda subordination graphique de ces
catégories a un ordre logique doit étre considéifém point de vue constructiviste. La
découverte deavoirs taxinomiquesu deprogrammes de classemard peut se faire sans
importer une théorie linguistique, ses instrumesttses supports. Pour faire notre cette

condition, je proposerai unécologié® indigéne. Nous étudierons notre monde de

0 « Musiques du monde », numéro 16&mhiers d’Etudes Africaines

“l 'usage exceptionnel de ce terme (je ne I'utiiSepu’'une fois) rend hommage au travail d’Eric Chian

sur mes recherches et mes projets professionnbui@@r 2004). Le terme me permet de me brancher su
les travaux de Gregory Bateson. Si céttelogiede nos catégories ne nous conduit giéaes une écologie
de I'esprit j'aimerais suggérer une continuité entre les f@miatiques linguistigues et communicationnelles
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catégories musicalesn nous intéressant aux différentes formes dexigité linguistique

contribuant a sa réalisation.

J'ai souligné I'évidence taxinomique de notre ditrade parole. Notre monde et
nos fagcons d’en parler sont d’une simplicité codfome. Dans les termes d’Austin,
'appariement entre types d'élémeres modéles est exclusif: si plusieurs éléments
peuvent étre de la techno, un élément ne peutéardois de la techno et du rap. Il est soit
I'un, soit l'autre, ou aucun des deux. Si la prctchn de cette situation idéale n’est pas
sans rappeler les projets taxinomiques ayant aeina@imant les ethnomusicologues, elle
contient en son sein une critique des modélisatiogsistiques impliquées dans les études
concernant nos usages de catégories musicaleshétarique élaborée nous permet de

soumettre a la question notre prétention a compedednonde en le modélisant.

du grand anthropologue et I'anthropologie lingaisé que je développe modestement le long de cette
investigation (Bateson 1977, 1980).
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I1. De P’action : enfin

Actes de parole et dramaturgie :

Selon Austin, deux ensembles de conventions sécgssaires dans la situation
S.0. Une convention deéférencequi détermine a quel élément va référer le vocable
destiné a étre un mot-E (notre expression déictiquetribue a dévoiler l'aspect
problématique de ce lien) et une conventionsdasqui associe un a un les vocables
destinés a étre des mots-T dyges d'élémentLes conventions peuvent étre établies par

I'une ou l'autre de ces deux procédures de légisidinguistique :

1- attribution d’'un nom ;
2- attribution d'un seré.

Pour comprendre I'enjeu des activités « attrihurenom » et « attribuer un sens »
(compris comme « attribuer une référence ») imagineur éventuel ratage. Au regard des
deux procédures de législation linguistique idéde$ par Austin, le péere de Thomas
courait le risque de se tromper de deux facons derson énonciation. Il pouvait étre

coupable denal nommerou dindiquer la mauvaise référenc®ans ces deux cas Jean-

2 « Attribuer un nom (c’est & dire nommer a I'uns#s sens ordinaires, mais pas, par exemple, aulsens

« donner le nonde [quelque chose] », ni de :reettreun nom sur ») consiste a assigner a un certam typ
d’élément un certain vocable : son «nom ». Ateibwn sens (« définir» au sens de « définir par
ostension », ici dans un monde simplifi€) cons#stassigner a un vocable un type d'élément qui sena
«sens ». Dans notre situation simplifiée au motes, deux procédures produisent le méme résulae ;

I'on effectue I'une ou l'autre, le type d'élémehé par nature a certains éléments, est lié paverion a un
vocable - a présent un mot-T, et (qQue nous appel? son « nom » en tant que «sens » de ce mot. »
(Austin 1994 : 116)
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Francois induisait en erreur (malgré lui) ses Iotarteurs sur la signification de son
énoncé. Imaginons par exemple qu’en disacest de la techne, Jean-Francois ait en
téte I'élément et le bon modeéle auquel son typppsieie mais qu’il se soit trompé de mot-
T pour désigner ce modéle. Ses interlocuteurs,|atés vont se référer naturellement au
modéle désigné : le modéle « techno ». Bien entdechere de Thomas pourrait se rendre
compte de son lapsus et se repremurextremis. «je voulais dire c’est du raps (sous-
entendu : ¢e voulais dire rap mais j'ai dit « techno»; j'avais le bon modele mais je l'ai
mal nommé dirions-nous dans S.0). Avec Austin, mmarerons dans cette situation d’'un
écart Jean-Francois pourrait également posséder uensgstl’étiquetage défaillant. II
pourrait nommer « techno » le modeéle « rap », ret @rsuadé d'étre dans son bon droit.
Austin parle ici didiosyncrasie «un défautdans la législation linguistigue admise »
(Austin 1994 : 119). Dans ce cas, la correctiof'@®onceé «’'est de la techne ne peut
appartenir qu'a un de ses interlocuteurs (lorsqeendans l'erreur on ne s’y voit pas).
Celui-ci peut s’interroger sur les compétencesadn-Francois et dire, avec tact mais de

maniere soupgonneusees-tu slr de ce que tu nommes « techne» ?

Cespossiblesratages et les éventuels échanges réparateursiedsixty peuvent
donner lieu révélent lmiseengagée par Jean-Francois en disar¥st de la techne. En
induisant, malgré lui, ses interlocuteurs en errgyroduit inévitablement dedtrangeté
dans la conversation. Si l'écart est un trouble cpoel de la communication,
I'idiosyncrasie, elle, est une ouverture au sceptie : est-ce que Jean-Francois parle de la
méme chose que «nous » quand il did'est de la techne ? La problématique qui
découle de cette description en termesnie questionne l'action effectuée et sa félicité :
que fait Jean-Francois et est-ce que les conditi@egssaires a la reconnaissance de son
action sont réunies ? Cette derniére question @eles enjeux du travail de distinction des
actes de parole effectués en disaokst de la techne et révele le rle de la dramaturgie
dans la contextualisation et I'interprétation dé@@change.

En effet, ces deux procédures de |égislation listgyue, « attribuer un nom » et
« attribuer une référence », ne sont que des reparuxiliaires » de ce que nous
accomplissons a une occasion donnée en faisantassertion du type &est de la
techno». Ainsi, selon Austin, il est possible de distieg dans cette situation S.0 (donc
hors du contexte d’énonciation dont nous disposqaajre emplois distincts de la phrase

«c'est de la techne. Il les identifie de la fagon suivante :
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- identifier-a : placer ou ajuster ;
- affirmer ;
- instancier : citer E comme un exemplaire de T ;

- identifier-f : distribuer le réle ou faire I'afiia.

Cette diversité est le fait de deux outils disifiscélaborés par le philosophe : la charge

d’appariemen{match] et la direction djustemenffit] *°.

Distinguer la différence :

Dans l'extrait de conversation qui nous intéresgement nous est donné, du
moins pour Thomas et son pere. lls connaissentdeus le disque en question et essayent
de me faire partager leur conversation. Par somanolean-Francois engage un nom
(«techno») dont le sens s’apparie au type de son élérieajusteun nom a un élément.
Cette production est annoncée et consacrée pamkén«c’est de la techne. On peut
toutefois imaginer une situation ou @ustemententre le nom et I'élément est effectue
dans l'autre sens : nous disposons du nom, « teghabil nous faut trouver un élément
dont le type s’apparie au sens de ce nom (chawsie g@lusieurs disques par exemple). Il
nous faut ajuster un élément au nom. Comme legmilAustin, ces deux situations sont
aussi difféerentes gqu’ajuster une vis a un écrotewdif d’ajuster un écrou a une vis. La

direction d’ajustement révéle deux types de pawitanent relatifs au terme « techno ».

Austin explicite la notion d’appariement en souéighses liens avec I'ajustement :
«on ajuste I'éléement au nom ou le nom a l'élénparce que ldype de I'élément et le
senss’apparient» (Austin 1994 : 122). Toutefois apparier le selusnom au type de
I'élément differe d’apparier le type de I'élément sens du nom. La charge d’appariement
ne repose pas sur le méme membre de I'assertiors Bgremier cas (apparier le sens au
type) c’est le sens du nom qui porte la chargelean-Francois se trompe en énoncant
«c’est de la techne, son erreur porte sur ce qu’il dit sur leeehno». Est-ce qu’en disant
«c’'est de la « techno » il ne fait pas, en quelgue sorte, du tort agdae (a 'usage du

“3 La traduction francaise nous conduit & délaissgrammaire vestimentaire de ces termes, pour ioltes
notions linguistiques péchant par leur sobriétéwt technicité.
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terme techno) ? Alors qu’a l'inverse, dans notreosd cas (apparier le type au sens), sSi
Jean-Francois se trompe, son erreur porte sur'dedgwsur le type de I'élément. Est-ce
gu’en disant «<’est de la techne il ne fait pas, en quelque sorte, du tort auts fa La
charge d’appariement nous informe sur ce que noatons en jeu lors de notre
énonciation et ce sur quoi nous nous appuyons. @®s jeux (instruments) de
différenciation, la charge d’appariement et la cimn d’ajustement, sont & l'origine des
quatre actes de parole distingués par Austin. Bxamsi leurs différences et leurs

ressemblances.

Je distinguerai pour commencer les deux formesedtification (identifer-a et

identifier-f). Pour cela, je composerai deux sitd fictives :

1- Jean-Francois me tend le disque de Marc Cléetemie demande :ty sais ce
gue c’est ca comme musique fon me donne un élément et on me demande de
I'identifier). Je réponds &’est de la techne.

2- Jean-Francois me tend plusieurs disques dont del Marc Clément et me
demande : dans ces disques lequel est un disque de t€chrfon me donne
plusieurs éléments et on me demande d'identifidui ce’appariant a la
« techno »). Je lui rends le disque de Marc Cléreemlit «celui-I&*, c’est de

la techno»

Dans la premiére situation je dois trouver un medgli s’apparie au type de I'élément,
«le bon couvercle pour le bon pot» comme dit AwdDans la seconde, jessaye de
trouver un élément qui s’apparie avec le modeleglament a qui je peux « distribuer » le
réle de «techno ». Ainsi, lorsque je place (idertia), le type d’éléement va de soi,
I'expression (« ¢’ ») accroche au monde, et |la tipleserait de savoir si le sens du mot-T
(« techno ») s’y apparie vraimentdst-ce que ce n'est pas du rap,% je ne suis pas sir
que ca soit vraiment de la techncetc.). En distribuant a I'inverse, on considgue le

sens du mot-T va de soi, et la question seraitagleissi le type d’élément est vraiment

“ Pour rendre I'énoncé plus familier et plus apta &anscription écrite j'ai préféré insérecelui-la». En
effet, en I'absence d’indication sur la positionygilque des locuteurs et leur jeu avec les objétssti
nécessaire d’alourdir '’énoncé. Evidemment, j'asifail décrire mon action : je tend le disque a mmoi en
tapotant sur son couvercle et en disaokst de la Techne, la description de mes gestes permettant ici de
rendre I'effet de redondance déictique caractérisaelui-la, c’'est». Force est de constaté que cet effet est
Ia pour souligner ce qui est misé lors de mon éatina : non pas la « Techno » mais I'élément, otnime
nous le verrons lorsque j'instancie, le type diftéent.
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celui qui s'y apparie. (€et élément-ci est-il bien de la techne,?«Ne serait ce pas
plutdt cet élément-la qui est de la techne, 2tc.). Il est important de réaliser, et c’agsa

le dessein de cette rhétorique, que la différenteececes deux actes de parolesk
fonction principalement de la différence entre $@siations de parole ou respectivement
les effectuew (Austin 1994 : 132). Différencier ces actes deofe c’est mettre a jour la
diversité dessituationset despositionsou nous sommes amenés a engager une catégorie

musicale pour parler la musique.

Dans cet ordre d'idée, I'assertionc'est de la techne peut étre énoncéen

instanciant Instancier c’est proposer un échantillon commexemplaire d’'un modele.

- Je discute musique avec Jean-Francois. Je lig gar« techno ». Intéressé il
me demande si j'ai un disque a lui proposer potit guisse s'initier a cette
musique. Je regarde dans ma discothéque et luldatidque de Marc Clément

en lui disant : «elui-la, c’est de la techns.

En instanciancomme en distribuant (identification-f) jajustélément au nom donné : je
dispose du terme « techno » et il me faut lui ajush disque par exemple. Cependant, a la
différence de ce que je fais en distribuant, etaim@ant (comme en placant d’ailleurs) je
considere que le type d'élément va de soi, la @attappariement repose sur la
«techno ». De fait, se tromper en instancianttcfage violence au langage, c’est
maltraiter le mot «techno ». En d’autres termgsur instancier il faut trouver un
échantillon auquel le modele s’apparie alors quer pdistribuer, il faut trouver un
échantillon qui s’apparie au modéle et que pouceplail faut trouver un modeéle qui

s’apparie a I'échantillon. D’ou la remarque faite pustin :

« Quand nous instancions et quand nous distriblgoride, nous ajustons I'élément au
nom, mais c’'est essentiellement tgpe que nous instancions, et essentiellement

I élémenta qui nous distribuons le réle. » (Austin 199271
En affirmantcomme en placant (identification-a) on ajusteniess aux éléments :

on dispose d’'un élément (cet élément-ci par exengplit nous faut trouver un nom qui s'y

ajuste.
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- Je discute avec Jean-Francois qui me soutiemt \&@teémence que le disque
de Marc Clément est un disque de jazz. Fatiguérdewa tel manque de
discernement j'essaye de mettre fin a la convensan lui repondant : &est

de la technos.

A la différence de ce que je fais en placant, émadint (comme en distribuant d’ailleurs)
je considere que le sens du nome@hno») va de soi. La charge d’appariement repose sur
le type de I'élément. La question étant : est-celguype de I'élément s’apparie au sens du
mot-T ? Est-ce que cet élément correspond bien éomeeption de la techno ? En d’autres
termes,pour affirmer il faut trouver un modele auquel I'échantilloragparie, alors que
pour placer, il faut trouver un modele qui s’appaxil’échantillon et que pour distribuer il
faut trouver un échantillon auquel le modéle s’agpaD’ou la spécification du

philosophe :

« L'intérét du placement réside dans le fait deerdé nom au typen passant par le
sens alors que pour l'affirmation, il réside damddit de reliede sens a I'élémergn
passant par le type. On peut dire que c’est esdientient leypeque nous identifions,
mais que c’est essentiellemerl&mentdont nous affirmons quelque chose. » (Austin
1994 :127)

Différences et pertinence :

Ces facons de distinguer ce que nous faisons emcanb«’est de la techne
n'épuise pas ce que nous pouvons faire en diseestkde la techne. Placer, distribuer,
affrmer ou instancier sont des facons dwttre en scénde mot «techno ». Les
implications dramaturgiques de ces pratiques nogage a revenir sur notre situation de
parole et sur les différences que nous pouvonsoyvér. La différenciation et la
nomination de ces actes de parole dépendent daccetd préalable : nous parlons la
musique dans S.0. Il est donc nécessaire, pouirdiavralyse de notre échange, de revenir
sur ce que nous (Austin et moi) avons convenu pous Il est temps de nous mettre en
convention. J'ai souligné '« évidence taxinomiguede la situation de parole S.0 : il serait
bien aisé de considérarpriori que, dans notre monde (le vétre comme le miedgps

celui du pere de Thomas, nous disposons d’asseatdgories musicales (de modeles)
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pour traiter tous les types d’éléments que nous@uaitrouver. J'ai ouvert, implicitement,
la dramaturgie de notre échange : il serait biesé ale réduire la réussite de cette
énonciation a des criteres @errespondanceles notions dijustementet de charge
d’appariement en distinguant des positionnements d’énonciatit@voilent linscription
dramaturgiguede nos actes de parole. C’est pourquoi, nous I@gierons la notion

ordinaire depertinencepour questionner Ifglicité de cet échange.

La complexification de S.0 servira cette mise envention de notre situation de
parole. A des fins pédagogiques Austin définit dems article une nouvelle situation de
parole, S.1, dont la complexité est sirement @uoslfere, quoique encore en deca de leur
ordinaire de locuteur, aux amateurs de musiquefaiSant, il fait apparaitre de nouvelles

positions discursives. Examinons cette nouvellgasion :

« nous supposerons désormais que, dans le monté dawgit de parler, il se trouve
des éléments de types qui ne s’apparient pas adele®que nous avons en réserve
(au sens d’aucun de nos noms), bien gqu’il puisae pl moins ressembler a un, ou

plusieurs, de ces modeles ».(Austin 1994 : 127)

Dans cette situation I'élément est encore suppppértenir a un seul type. Dans S.0, nos
modéles originaux étant les catégories musicai@gnient dont parlait Jean-Francois ne
pouvait étre que de la techno (ou une sorte dextgcldu jazz (ou une sorte de jazz) ou du
classique (ou une sorte de classique). Dans Spbuilra ressembler a aucun des modeles
gue nous avons (classique, techno, jazz etc.)aswplus a I'un qu’a l'autre ou ressembler
sensiblement a un de nos modéles ou encore resembeux de nos modeles, mais pas
du tout aux autres et ainsi de suite. Dans cditatgn, si le type de I'élément ressemble
suffisammentu sens de I'un de nos noms, ou davantage queEnsde nos autres noms,

Jean-Francois peut employer ce nom et doest de la techne.
L’énonciation «c’est de la techne® dans S.1, selon le méme systeme de

distinctions entre la charge d’appariement et fadtion de I'ajustement, peut étre nommeée

et différenciée de la fagcon suivante :
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dans S.1 dans 8.0

Appeler Placer ou ajuster

Décrire Affirmer

Exemplifier Instancier

Classer Distribuer un role ou faire I'affaire

Ces quatre actes de parole se distinguent desderd@isépar leur « imprécision assumee »
dont leur nom rend compte. Si Jean-Franggipelle cet élément techno» ou si il le
décrit comme de la techno» il estadmis(lorsque on appelle ou on décrit) que le nom ne
s’ajuste pas exactement a I'élémpatce qude sens ne s’apparie pas précisément au type
de I'élément oparce qude type de I'élément ne s’apparie pas préciséraergens. Dans
ces cas de figure, un locuteur pegpprochera Jean-Frangois (sans pour autant le récuser)
d’appeler a tortI'élément donné techno». Il lui reprocherait en quelque sorte de
modifier le sens du mot techno, de considérer, saigen, le modele comme multiforme.
Ce locuteur critiquerait ainsi le précédent litigieintroduit par Jean-Francois dans notre
langage. De la méme maniere, ce locuteur pourdaitdprocherde décrire de facon
inexacte I'élément donné (le type ne s’appariant pas préoisg au sens). Il lui
reprocherait dans cette situation de faire violeage faits, de négliger la spécificité de
I'élément pour le réduire au modéle dont il dispdsereconnaissance de cette imprécision
et celle des possibles controverses auxquellegpelle donner lieu ont pour conséquence,
paradoxalement, de dédramatiser la prise de pdeolean-Francois. Cette ouverture a la
discussion Thomas la donne a voir et la sabordenaasiére (©uais enfin bon c’est.»).
Notre partage des mémes difficultés a parler laiguesdévoile en effet ce qui est misé
dans nos accords : ce sont les modalités de nesgrgs qui sont en conversation. Pour

plagier Ludwig Wittgenstein, nous nous accordgassnos jugements.

Evidemment, certains des problemes posés par kxsié de nos échantillons
peuvent étre, au final, résolus par une nouvellsldion linguistique. Devant la
spécificité du disque de Marc Clément, Jean-Frangourrait poser le type de son élément
comme sens d'un nom compléetement nouveau, par dgesgms du mot-T « cosmic
music ». Cette possibilité est déja présente dadsrais elle est exclusive. Dans S.1,
Jean-Francois pourrait considérer que ce nouvegaal siapparie assez bien avec un ou
plusieurs de nos modeles. Dans cette situatioons&listin, « notre nouvelle législation
prendra alors la forme de classification et diffiiation caractéristique der $ (Austin
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1994 : 131). Dans ce cas fictif, Jean-Francoissiga®rait pas seulement un nouveau nom,
un nom spécifique au type, il adopterait égalenteenbnvention selon laquellela cosmic
music est une sorte de techwdl créerait et donnerait a voir un réseau dliogtion entre
des énoncés. Ce faisant, il conférerait un camatéplicite a la modification du mot
«techno» en reconnaissant queéeghno» est le nom d’un modeéle multiforme, c’est a dire

un nom générigua

L’élément en question ne semble pas nécessitexr part de Jean-Francois ce genre
de législation linguistique. L'usage générique durmte techno peut, par contre, toujours
étre contesté et débattu (en I'occurrence par Tehnhzadjectif que Jean-Francois va lui
adjoindre nous permet de dépasser cette ouvertudelaat. Son usage nous permet en
effet de reconsidérer ce qui est engagé dans Budagnot «echno». En précisant apres
une courte pause.« pure» le pére de Thomas nous donne a voir sa posisisertve : le
lieu d’ou il parle la techno. Cette adjonction eetas la création d’'un nouveau modele -
le modéle «techno pure » en l'occurrence. Elleagegune distinction située, une
précision Qualifier la «echno» de «ure» c’est donner a entendre qu’elle peut ne pas
I'étre. Cet usage réveéle et suggére un panel dérelifces. Pour percevoir la pertinence de
cette précision il est nécessaire de se demandelteose joue. Ou cette distinction est-elle
impliquée ? Face a cette problématique, essayedéterminer le caractere de cette
« pureté » - « esthétique », « morale », « éthiqueoriginelle » — semble vain et artificiel.
Les distinctionsa priori dont je dispose tournent a vide. Elles ne peugentir mon
accroche au monde. Je ne peux répondre aux quesiramaturgiques propres a cet
échange : que veut-il dire et faire en introduisaeite distinction ? Jean-Francois tente-t-il
un quitte ou double assertf C’est pourquoi, pour comprendre cet usage dfet#f
« pure », je reviendrai sur la situation de padaas laquelle il se veut pertinent, dans tout
ce gqu'elle a de physique et de contingente. C'estsdcet espace que cette différence
s’inscrit et prend sens, c’est dans cette densieélgan-Francoigut direquelque chose.

% | est important de ne pas négliger les enjeuxpE® & la transition d’un vocable du statut de mot
spécifique a celui de mot générique. En effet, daques portant sur l'utilisation du terme « taoh»
comme terme générique sont courantes. L'actueidgminance de la catégorie « musiques électronigues
(au dépend de la catégorie « House Nation » pange® comme catégorie générique (dans les magdsins
disques de la FNAC de Bordeaux par exemple) témodgs enjeux contenus dans ces ajustements (cf .
cinquieme et sixieme chapitre)
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I1I. De Pordinaire : sirement

Entendre la différence :

Pour donner voix a la différence introduite parndBeancois jimmergerai mon
point de vue analytique dans I'épaisseur intonatigenotre échange. Notre conversation,
bien que prévue et provoquée, se nourrit d’elle-mére relachement du contréle de nos
Voix motive sa poursuite naturelle. De temps aeau chat familial (« Momo »), en
risquant quelques incursions sur la table, noupeiée® en minaudant la présence de
I'enregistreur. Il semble bien étre le seul a sitéresser. Les voix de mes interlocuteurs
m’apparaissent affranchie de la pose intonativaatarisant 'embarras de I'enquéte. Ma
figuration de jeune anthropologue a trouvé, addila conversation, dans mon amitié avec
Thomas et dans I'écart générationnel que nous awwes ses parents, sa légitimité

relationnelle.

Il vous faut mettre un peu de vin dans ces toungatele. Nous sommes a la fin du
repas. La maitrise de nos voix en est quelque ftétéa. Les modulations sont plus

détendues et mélodiques. Les graves et les aignéplsis riches. Ecoutez :

[..]

Anne : Ah oui ¢a. Oui. Il a acheté ca...

Jean-Francois : Ben j'I'ai écouté un jour, jai@wie de I'acheter

Thomas : pour moi, recouvert par la voix de Jean-Franchi$u connais Marg
Clément ?
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Moi : Non

Thomas : @§vec un petit rirgtu connais pas ?

Jean-Francois : c’est de la techno,... pure

Thomas : Ouais enfin bon c’est...

Anne : pure ?

[pause de quelques secondes autour du disque éteaj® la conversation]..

[..]

Un air de dérision, que je n'ose suivre, engage prses de parole. Thomas, en
m’impliquant dans la conversation, me donne a haofiiction qui se met en place autour de
cette tonalité. Le petit rire accompagnant sa quest«tu connais pas 3) me rend
compte de I'évidence de ma réponse négative etétmuche de mon incompétence pour
me faire observer - en prenant pour point de vaeerardinaire amical - le jeu familial qui
s’organise autour de ce disque. Sa fausse quegtiorgleve plutot de I'appel, dédramatise
des lors ma non-appartenance a la ligne de conduitée par sa cellule familiale. En
m’impliqguant ainsi dans I'échange, il me signifessitermes de la connivence qui I'unit,

dans cette interaction, a ses parents.

Le petit air de condescendance donné par Anne aogoeerture (souligné par la
répétition du pronom démonstratia») et le faux air d’'indignation que lui opposerlea
Francois m’apparaissent de ce point de vue commigcipant d’'un jeu prévisible et
attendu. La bonhomie énergique du pére de Thoraafaeon dont il gonfle son intonation
en la portant sur les graves - semble servir uraégfie définie : banaliser son achat du
disque de Marc Clément Ben je l'ai écouté un jour j'ai eu envie de I'acked). Ce
travail intonatif, contre l'air de dérision entrete par ses proches, suggére une pratique
aux possiblesmultiples. Rien dans son approche de la musiquechie ce disque. Son
appropriation est probable et de ce fait naturdles développements ultérieurs de la
discussion vers son intérét pour le rap francaissemblent conforter cette interprétation.
L'isolement de Marc Clément dans sa discothequest ngui’apparent. Il fait « tout
simplement » partie des disques qu'’il a écoutéounét a acheté.
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L’énoncé «c’est de la techno,...pusejoue un rdle décisif dans la ratification de
cette figuration. Contre la question « coup de eotde Thomas ( connais pas 3), sa
concision et son efficacité confortent la positessertive revendigquée par Jean-Francois.
Le registre intonatif utilisé caractérise cet érra truisme : une assertion aussi familiere
(dans sa bouche et pour nos oreilles) qu&est un chat par exemple. La précision
introduite aprés quelques secondes de silence tv&canpure»), ne trouble pas ce travalil
intonatif. Le terme est énoncé sur le méme ton lguenot techno, avec la méme
désinvolture assurée. La voix de Jean-Francoistieainsa position de locution dans le

domaine du naturel : ce que nous devons accepter.

L’introduction de la distinction gure» n’a donc pas pour dessein de détourner
notre attention du terme techno. Le péere de Thomeasherche pas a provoquer notre
étonnement. Il ne veut pas mettre en discussionadgictif. Son assertion, au final,
n'appelle aucun échange confirmatif, aucune exjitinaCet emploi de I'adjectif pure »
ne constitue donc pas pour lui un risquequiite ou double assertifl a pour fonction de
souligner l'usage |égitime, compétentpetrtinentdu terme techno. Ce que veut dire Jean-
Francois est simple : il parle et écoute un distpigechno. Pas wrsatzde techno, pas un
succédanéle techno, de laraie techno, de la technopure»®. Cette adjonction est le
dénouement redondant d’'un travail de normalisatenl’incongruité. Jean-Francois en
soulignant l'usage pertinent du terme techno renpredunefaconde parler musique. Une
facon de parler musique comme une facon de seqgus#r dans le monde. Pour citer une

nouvelle fois Austin :

« Il n'y a pas de raison que le monde ne contigrateles mots, a tous les sens de ce
termeexcepté celui de I'affirmation elle-méme effectiestiaite sur le monde en une

occasion donnée> (Austin 1994 : 97) (je souligne)

Cet usage du terme «pure » produit irrésistibleénuen I'étrangeté. Le jeu de
Thomas et Anne sur I'incongruité (autour de sagtedion implicite et de sa réfutation

attendue) ne peut résister a son emploi. L'inteieanavortée de mon ami @uais enfin

“® Sur la fonction de ces mots ajusteurs « purevraie » cf. les analyses d’Austin dé®ense and Sensibilia
(Le langage de la perceptipsur le terme « réel » (Austin 1971 : 91-100).
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bon c’est..»), la question discrete de sa mergyre ?») et mon propre scepticisme
anthropologique sont les traces de cet éclatemennatre collocation locutive. La
définition de notre situation de parole n’est pagsjuise. L'adjectif gure» n’y trouvant
pas de maniére évidente sa pertinence, nous sowinligés de réévaluer 'ensemble de
I'échange. Sa dramaturgie dés lors semble nougppehd_e partage de notre conversation
est ouvert de facon irréversible au scepticisme.dbate s'installe. Il sera nécessaire,
comme d’ordinaire, de I'accepter. Notre conversatibsorbe rapidement cette irruption de
I'étrangeté. Pour retrouver l'ordinaire nous élusiae trouble en nous en remettant a
I'inadvertance. Nous nous reposons sur ce qui rastenir, ce que le flux de notre
conversation nous apportera. Paradoxalement c’estlenjeune anthropologue, qui vais
servir ce retour a la quiétude conversationnelf@éa avoir regardé en silence le disque de
Marc Clément, je décide de questionner Jean-Framgmi les raisons de son achat. En

assumant mon statut d’enquéteur je recadre natraisin de parole.

Accord et formes de vie :

Ce sentiment d’étrangeté laissé par lincursionl’ddjectif «pure» entache la
réussite de cette assertion sans la mettre en.c8&us®us (Anne, Thomas et moi) ne
distinguons pas, sur le moment, ce que Jean-Fiameat direpar « pure », nous nous
devons, faute de le remettre en question, accemgefait . «c'est de la techne. La
poursuite de notre conversation nécessite cettésamh L’assurance intonative de Jean-

Francois autorise cetsaance

Cet accord tacite ne peut résister a la mise ewnertion de notre situation de
parole. Les questions qui émergent de I'extractibde I'analyse de ces quelques tours de
parole interrogent inlassablement ce que nous aaocepté en silence. Pour couper court
a ce péril sceptique et retrouver mon accroche ande j'aimerais revenir une derniére
fois sur ce que fait Jean-Francois lorsqu’il dit'est de la techne. Au regard de notre
travail de différenciation on peut dire qu’il ajgsin nom (¢echno») a I'élément dont il
dispose. Nous pouvons dire dans S.0 gdéhtifie ce dont il parle comme de laechno»
(identifier-a, « le bon couvercle pour le bon ppba qu'il affirme que ce dont il parle est
de la «echno» ou bien dans S.1 quidécrit ce dont il parle comme de laechno» ou

encore gu’ilappellece dont il parle éechno».

123



L'usage de l'adjectif ure» nous dévoile ce quioit étre considéré comme
acquis : en l'occurrence le modélgeehno». En insistant sur I'emploi compétent et
pertinent de cette catégorie, il signifie ce quideasoi et, de ce point de vue, ce que nous
pouvons mettre en cause. Nous pouvons donc diréageiearge d’appariement repose sur
le typede I'élément. Deux désignations de son énonciawn alors possibles : soit Jean-
Francoisaffirme que ce dont il parle est de laechno», soit il décrit ce dont il parle
comme de la « Techno ». En composant son énoncéneoam truisme Jean-Francois
dévoile son ambition : couper court & toute corateya. Son travail intonatif et I'emploi
de l'adjectif «pure» participent de cette entreprise de banalisatiensdn assertion.
L’affirmation sert de maniere plus appropriée lasenen place de cetfestion (comme
prétention a étre). En effet, le flottement recanrde la description, son imprécision
possible et les controverses auxquelles elle peaheat lieu, ouvrent virtuellement un
foyer de conversation plus fécond que l'affirmatidra mise en discussion de cette
derniere implique un jeu de position plus marqupatéentiellement nuisible a la quiétude
de linteraction. De ce point de vue, composé leusement il est vrai, je proposerai une
désignation de I'énonciation de Jean-Francoisaffirme que ce dont il parle est de la
«techno ». Il est paradoxal de constater que detezprétation (puisque le discours
anthropologique doit faire place a l'indéterminajion’appelle pas nécessairement
'adhésion de Jean-Francois. La distinction et tanmation de son acte de parole
n‘engagent pas son intention mais son expressidgaccard linguistique n’est pas
« intersubjectif » il engage des communautés dadsrde vie.

Mais de quoi parle Jean-Francois ? Nous sommesat@acsur ce fait : le disque de
Marc Clément est, de maniéere physique et thématigueentre de notre échange : il est
exhibé, désigné et mis en discussion. Nos prisepagele, dont I'affirmation de Jean-
Francois, ont pour source et pour référent cettobjeus noterez que je n’'ai, a aucun
moment, distingué notre élément. A des fins prasgyai considére priori le pronom
démonstratif «’ » utilisé par le pere de Thomas comme une exmpres$eictique : il
désigne quelque chose. Le jeu complexe de désigisatit de reprises précédent l'usage de
ce pronom démonstratif rend toutefois I'appréhamsie son occurrence beaucoup plus
complexe qu’il n'y parait. Nous devons admettrda &uite d’Erving Goffman, que les
anaphores et les expressions déictiques tendemt @orsfondre lorsqu’on étudie nos

interactions et nos fagons de parler (Goffman 198¥5-271). Si une anaphore présuppose
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son antécédent, son antécédelaist pasce a quoi elle référe. Elle aide a découvrir ce
gu'est cette réféerence. De méme l'usage d’expressidéictiques dépasse le simple
étiquetage linguistique de données contextuellegsirSune expression deéictique, ou
rechercher le référent de I'anaphore, c’est comsidiés présupposes et les informations
d’arriére-plan mobilisés en interaction. Pour regre la terminologie d’Erving Goffman,
la pertinence d’'une expression déictique implicuedconnaissance d’'uaxte antérieur

En étudiant le jeu de désignation se développawuauu disque de Marc Clément, nous
chercherons I'accord nécessaire a la reconnaissintaccroche au monde de cette prise

de parole.

Anne ouvre I'’échange en désignant a plusieurssepie disque que Jean-Francois
a en main. Elle utilise pour cela le pronom démmatist«ca» : « Ah oui ¢a. Oui. Il a
acheté ca..». L'air Iéger de condescendance qu’elle préta &aix contribue a donner a
sa désignation un caractére dépréciateur. L'étedeeti échange m’a conduit a reconnaitre
le caractére éprouvé de cette ligne de conduite jeu sur l'incongruité. Jean-Francois
réagit avec vivacité a cette provocation implicteludique. La présenasormale de ce
disque est alors défendue par la banalisation deaste d’achat. Ce faisant, Jean-Frangois
ramene la conversation a ce gqu'il tient entre leim: un disque, gu'’il a écouté et qu'il a
acheté, actes pour le moins ordinaires avec whbjet. C’est a ce moment que Thomas fait
réféerence a Marc Clémeifk Tu connais Marc Clément>). Notre attention portée par
Jean-Francois sur l'objet (un disque compact) émts adéplacée vers une personne.
L'intervention de mon ami complique le travail danlalisation entrepris par son peére. Il
s’agit maintenant de parler musique en passantegamusiciens. Ce déplacement de la
conversation est quelque peu corrompu par Thomagudl reprend son questionnement
de maniére amusée et entenduti(eonnais pas 3) a la suite de ma réponse négative. Ce
faisant, il mine délibérément le terrain qu’il @posé a son pére. Jean-Frangois se doit
maintenant d’assurer au disque de Marc Clémentreganaissance et une visibilité dans
« notre musique », un environnement au partageutdisle comme le soulignent les

questions de mon ami.

Jean-Francois, en disant'est de la techno,...puse refuse la position périlleuse
proposée par son fils. En effet, le pronom dématisiu’il utilise ne peut étre remplacé
par le sujet « Marc Clément ». La référence, ptrer @mprise, appelle un nouveau travail

de décentrement. Ce constat peut étre débattngéige mon statut et ma compétence de

125



locuteur indigén¥. L’autorité qui découle de la revendication deeg@psition ne répond
pas, j'en conviens, aux criteres académiques. dfiteaine cependant la mise en cause de
votre statut de locuteur et la possible formulatitim « nous » externe au te¥te de la
conversation a la lecture, cette recherche se mhsur une approche sceptique de
I'accord. Jean-Francois ne réposi@tementpas a la questiongui est Marc Clément 2,

qui pourrait étre impliquée par la question de Themtu connais Marc Cléments?. Il
propose un nouveau point de vue pour discutersigudi qu’il a entre les mains, un nouvel
environnementL’introduction du terme techno nous permet d'@mender I'espace de
conversation dans lequel Jean-Francois dit quetipose. De méme l'usage de ce mot
nous engage a situer I'accroche du pronom démoifiiska’ ». Pour citer le célébre

disciple d’Austin, Stanley Cavell, qui se fait égalent notre maitre :

« Le langage ne pourrait fonctionner comme il fedans un accord mutuel et partagé
sur ce quiest nommé ou montré. Or cette possibilité repaseles fait que nous

partageons le sens de ce qui est remarquable, role $ait que notre attention se

trouve attirée dans des directions semblablesgmpdcurrences semblables ; et notre
accord repose sur ces choses tout comme il implggelument que nous possédions
des capacités semblables de sentir et d’'agir. Catrd dépend en outre de notre
capacité de sentir quelle prétention sera en jews d®rtains contextes, et d'une

connaissance de ce gu’est cet enjeu. » (Cavell 1998)

En nous parlant de son disque avec des catégousgates Jean-Francgois fait
appel a notre sens du remarquable. Comme s'il d@signe couleur il s’en remet a la
familiarité d’'un jeu de langage. Une forme de vige gnous partageons : utiliser une
catégorie musicale pour parler musique. L'élémedsighé, les critéres qui justifient
'appariement de son type au terme «techno » npad besoin d'étre explicités. La
prétention qu’il fait sienne par son affirmatiort esissi revendication. Il fait « nétre » sa

facon de parler le disque qu’il a introduit dansdaversation. Ma position ne me permet

“" |l ne s'agit pas de sdire indigéne, ou pas seulement. Le terimdigéneconstitue une problématique et
non un état.

“8 En effet, votre accord n'est pas acquis. Vous pawlisposez et mettre en discussion des exemples de
situations (des souvenirs) ou I'énoncé’est de la techne aurait le méme air de famille quec’est un
artiste engagé, un énoncé impliquant une caractérisation deetaonne en question. Dans cet ordre d’'idée,

il est intéressant de penser aux énoncés du tylpesttechno> ou de maniére plus courantd est plutét
[assez, tres, eictechno» qui engagent le terme «techno » comme un afjjettidésignent a la fois les
préférences musicales d’une personne et son syéedsa facon de se vétir, ses habitudes desett.).
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pas de mettre en cause cette revendication. Aff@relice de Thomas, et trés sirement
d’Anne, je ne connaissais pas le disque en questi¢g@ ne le connais toujours pas. Je ne
peux qu’accepter son assertion, acte pour le montnaire puisqu’il s’agit d’'une
affirmation. Quelle expression des lors donner annsoepticisme anthropologique ?
Comment justifier devant Jean-Francgois ces pagesatyses ? Je me retrouve sans
surprise a mon point de départ. Mes doutes quknt@mpétence du pére de Thomas, mes
interrogations sur I'incongruité de sa prise deofgane trouvent aucune légitimité dans ce
travail linguistique. Il me fauhcceptermes présupposés décus et me recomposer une face.

«c’est de la techno,...pusepoursuivons ensemble.
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Epilogue :

Des situations et des définitions :

J'aurais pu, apres sa prise de parole, interrdgan-Francois sur ce qu’il entend
par techno. Toutefois, sachant tous deux que j@asne terme «techno », demander
«comment définissez-vous la techne @urait probablement menacé la poursuite et la
quiétude de notre conversation. En effet, sollidaedéfinition d’'un terme c’est prendre le
risque de produire ou de découvrir de la difféerensessi, de par sa fonction, cette
question releve plus de l'entretien formel ou detérrogatoire que d’'une discussion
amicale. Deux locuteurs compétents (utilisant sandcautions explicites le terme
« techno ») n'ont pas besoin de confronter leur m@mension de ce terme en produisant
des définitions, & moins précisément de soupconnemalentendu ou de s'intéresser a
I'activité méme :définir la « techno »Evidemment, lors d’'une interview organisée, cette
rhétorique peut étre pertinente : briser la proténdiscursive qui caractérise nos usages
partagés du langage permet en effet de mettre mgoua I'épreuve nos facons de
concevoir le monde. Toutefois, il est nécessaireedgarquer combien nos conversations,
ordinairement, cherchent a se prévenir contre iteatiosns potentiellement productrices
d’étrangeté. Nousousaccordonglansnos usages des mots, non sur leur définition. Nous
ne sommes pas des ethnomusicologues ou des juristedéfinition a ses contextes,
I'exercice est assez risqué (et assez laborieud) goe nous nous en prévenions autant

que faire se peut.

Bien siir,produire’ la définition d’'un mone se confond en aucune maniére avec le

fait de comprendre sa significatioau sens ordinaire). roduire la définition d’'un mot

9 Mon emploi du termeroduire peut &tre compris a la fois comrfmirnir une définition (la présenter) et
construireune définition (I'élaborer).

128



peut étre considérée comme une des procéduresiutiéoa de la compréhension de
'occurrence d’'un terme (tout comnfeurnir la bonne réponseeut faire partie des
procédures d’évaluation de la compréhension d’wrestipn) elle constitue une activité a
part entiere. En d'autres termes, @ibduire la définition d’'un moffait partie de la
grammaire deonnaitre un moau méme titre queomprendre sa significationl ne faut
en aucun cas confondre ces deux activités. Aya@dment emprunté son vocabulaire, je
reprendrai a mon compte une citation de Ludwig §¥itistein utilisée par Sandra Laugier

pour éclairer cette distinction :

« ‘La signification du mot este qui est expliqupar I'explication de la signification’.
C’est-a-dire : si vous voulez comprendre I'usagerd ‘signification’, voyez donc ce
que l'on appelle des « explications de significatio Poser des significations qui
seraient en quelque sorte « au-dela » de nos afiphs, et voudraient transcender le
langage, c’est cela produire un mythe de la sigaitifbn (« Car il n'y a rien de caché —
ne voyez-vous pas toute la phrase ? ») (88 56(b@) 5 (Wittgensteirin Laugier
1996 : 51)

Une des activités reconnues permettant « d’explitpusignification d’'un mot » consiste a
lui produire une définition. Définir un terme ddescadre d’une conversation ne nécessite
pas le méme travail et n’appelle pas le méme géaeord que le définir dans un article
scientifique. Il s’avere cependant que, dans ceg dentextesproduire la définition d’'un
mot revient a prendre un risque : celui d'étre codtesementi, désavoué ou révoque.
Définir un mot c’est mettre en jeu un langage ggrtacomment puis-je définir un terme
qui nous est commun ? Qu’'est-ce qui m'autorise &ailee pour les autres ? Le terme
« techno », ainsi que la majeure partie des tedsgnant des genres, des styles ou des
mouvements musicaux (nos catégories musicalesgpgehnt au projet de définition
systématique entrepris par les dictionnaires. @etde fait n’est pas simplement imputable
au caractére labile des usages de ces vocatgseffet, pour étudier I'implication de ces
catégories musicales dans nos facons de parlee ®ivde ensemble la musique, il est
nécessaire de considérer de maniere critique lkergité et la cohabitation des pratiques
définissant ces mots de la musique - quelles sdeerfiait de musiciens, de critiques,
d’amateurs, de disquaires ou de chercheurs.

¥ Force et de constater que I'apparition du terneckno » dans les magasins de disques précéde son
apparition dans les dictionnaires.
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Comme je l'ai montré en amont, les actes de paddférenciés par Austin,
(placer, distribuer, instancier, affirmer, appetigcrire, exemplifier, classer) impliquent de
diverses manieres le terme techno. La diversitépdsgions que peut tenir Jean-Francois
en utilisant ce mot dévoile un ensemble beaucows minportant de situations de
définition. Par exemple, nous avons noté avec Augie les deux formes d’identification -
identifier-a (placer) et identifier-f (distribuer) n’engagent pas de la méme maniére le
terme techno. Lorsque je place, je cherche un naing’gpparie au type de mon élément.
Mon utilisation du terme techno se référe a ce gudéiens. Dans cette situation ma
définition de la techno (la mise en mot que je pproduire a cette occasion donnée) aura
pour trame une description de mon échantillon. @&, et afin de répondre aux
exigences de la définition (comme projet), je réaiutette description a quelques criteres
pertinents. A l'inverse, lorsque je distribue, jespbse du terme techno et je cherche
I'élément qui fera I'affaire. Dans une certaine oves j'ai déja a disposition les critéres me
permettant d’utiliser ce vocable, je suis capal@l@atonnaitre parmi d’autres ce qui est de
la «techno». La définition du terme techno requiert alorg grim’ajuste a ma situation de

définition de facon a rendre pertinent mon énonéédalent «’est de la techne.

Les distinctions esquissées entre ces deux typesléfiaition est affaire de
pratique : dans un cas je pars de I'élément verstéechno », dans l'autre je pars de la
«techno » vers I'élément. Les définitions que l'obtient dans ces deux situations se
ressemblent sans se confondre. Elles supposengagent des points de vue différents sur
I'activité musicale. Pour distinguer plus dogmaément ces deux situations de définition
je reprendrai @ mon compte la distinction introelypar I'ethnomusicologue Sue Tuohy :
dans notre premiere situation la définition du radechno » répond a un propscriptif
dans notre seconde situation, elle résulte d'urjeprorescriptif (Tuohy 1999 : 63).
L’engagement biographique nécessairement impliqaé qes productions discursives
révele implicitement la nature politique de noscads linguistique. Si n'importe qui peut
définir le terme « techno » (rien, si ce n'est $abce d’'imagination, ne nous en empéche),
personne ne peut le faire, sans risque, dans nitempelle situation. Jean-Frangois ne
peut impunément - méme pour les besoins de la ceav@n - définir comme il I'entend
ce mot. Un de ses interlocuteurs pourrait condansaeprise de parole. Il pourrait le
corriger, le contredire ou le désavouer. Cette iptesgontestation de l'autorité et de la

légitimité de Jean-Francois a faire sien le matckho » révéle ce qui est mis en jeu en
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usant ce terme. Parler la « techno » c’est invastr position, c’est s’engageanset pour

un monde partagé. Les motgs mots, font partie du monde, ils ne constituent s
voie d’acces au monde, ils font partie de son ezpée. Les usages de la notion de
conventionne nous apprennent rien quant a la spécificitéede parler ensemble ». Elles
ne rendent pas compte de sa naturalité et de semrtore au scepticisme. Bien
heureusement, l'invocation du dictionnaire ne potivelore nos conversations sur la
définition de la «techno », nos accords dévoileatqui fait leur profondeur et leur
précarité : nos vies constituent le lieu et le suppde notre « parler ensemble ». Examiner
les critéres nous permettant de définir la « techietest finir de nous accorder dans nos
jugements. Il est nécessaire parfois d’en passetap&e n’'était pas le cas lors de mon

échange avec Jean-Francois, Anne et Thomas.

Retour sur investissement :

Les analyses réalisées sur ces quelques toursrdke paettent a I'épreuve une
ethnographie des inscriptions et des usagesatigories musicale€n concentrant mes
questions sur des pratiques en situation et errlootdion, jaimerais proposer une
alternative aux approches ditementalistes ou cognitivistes de la catégorisation
Reconsidérons les mouvements de notre analyse. '@@nlen d’'une occurrence
conversationnelle du terme techno nous modélisagisde de son énonciation. Des
problemes relatifs a la différenciation et a la mation de I'acte de langage distingué,
nous filons un ensemble de questionnements condesea implications dramaturgiques.
De la reconnaissance de cette action faite enmiamtzus nous intéressons a I'élaboration
de la situation assurant son vouloir dire. De ldaboration nécessaire a la félicité de cet
échange nous considérons les accords mis en jewradt terme techno et de son

investissement comnuatégorie

L'usage d’'un mot, son étude et sa définition mettehiépreuve un ensemble de
pratiques. Mon emploi du termmatégorierend compte dedifférencesque ces usages
mettent en jeu. Un mot peut étre considéré comneecatégoriequand son occurrence
suscite des perturbations susceptibles de servifogers de conversations. Certains
vocables sont explicitement élaborés pour étrésé@silcomme des catégories et sont faits

pour étre reconnus comme telles : c’est la fonct@iquette C’est pourtant I'usage de
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ces termes qui nous permet de leur assigner airgearfalytiques un statut @atégorie
musicale: catégorie parce que ces usages peuvent se décrire commedasjgts ou
d’espacesmusicalepour ajuster notre sens du remarquable. En amdlyss usages du
mot techno en termes appariementet d'ajustementsnous avons développé avec John
Austin un vocabulaire apte a saisir l'intricatiaggtiproque de notre monde et de nos mots.
Les différences que nous avons recherchées etéepéous renseignent sur le réalisme
émergeant de notre position. Ce vocabulaire enteot®n sert I'élaboration d’une
alternative a la notion de « correspondariteib me permet de rompre avec l'usage
anthropologique de la notion deprésentationet de reconsidérer la réflexivité des
approches sémantique ou symboliqu&®. Avec Sandra Laugier, je rappellerai

I'enseignement d’Austin :

« 'examen du langage n’est pas une «voie d'ascasdes phénomenes : gbt
examen des faits.[...] Le langage (notre langagedtrpas un reflet ou une forme de

I'expérience, il fait partie pour Austin de I'expe&mce. » (Laugier 1999b : 92)

*1 « Ce qui est faux dans I'idée de correspondancet t&ssomption ontologique d’un monde de faits, et
surtout la thése d’'une relation en « miroir » ayulelle I'énoncé reproduirait des traits (structfimeme) de

la réalité ; ce qui est juste dans l'idée de cmuweslance, c’est I'idée d’'une corrélation entredasncés et
mot et une situation. » (Laugier 1999b : 76)

2 « La lexicographie s'occupe de lidentification sdsignifications, et linvestigation du changement
sémantique s’occupe du changement de significafiaéfaut d'une explication satisfaisante de laarotle
signification, les linguistes opérant dans le davaaémantique sont en situation de ne pas conwaient

ils parlent. Ce n'est pas la une situation inte@ables astronomes de Iantiquité connaissaient
remarquablement bien les mouvements des planébésetone sachant pas quelles sortes d'objets elles
étaient. Mais c'est la une situation théoriqueniasatisfaisante, comme s’en rendent péniblementptem
les plus théoriciens parmi les linguistes. » (Quinkaugier 1996 :47)
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Des vies pour des recherches

Seconde Partie
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Troisieme chapitre

Se chercher en parlant

Comment partager nos musiques avec des catégories musicales ¢
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Introduction : placer sa voix

S’entretenir :

L’entretien est a la fois un des instruments etles espaces de cette investigation
anthropologique sur nos facons de parler musiqee des catégories musicales. Comme
'entend un ethnolinguiste, il s’agit de produire @e collecter des facons de parler
musique. Comme le vit un ethnographe de l'ordinairg’agit d’expérimenter par le texte
les dramaturgies des situations ou nous utilisoes chtégories musicales pour parler

ensemble nos relations a la musique.

La rencontre de cette pratique @lectedu monde avec le modele ethnographique
malinowskien de I'observation participante quest®re rapport au langage promu par
I'anthropologie. J’ai ouvert notre collaborationr aine réflexion concernant I'inscription
textuelle du parler. Cette nouvelle étape de niotrestigation interroge la production des
situations permettant un travail analytique sur nsages du langage. Ainsi, a la suite de
Charles L. Briggs, il nous faut reconsidérer |dugtde I'entretien enregistré (Briggs 1986).
En effet, la préparation, la conservation et I'esdgxtuel de cette interaction verbale
asymétriqgue importunent les réseaux publics etéprid’émergence du parlé. Cette
situation de parole introduit une perturbation diegnsours de l'ordinaire. En réalisant mes
entretiens dans des réseaux familiers, jai éprod¥wécongruité d'une enquéte
anthropologique sur nos usages de catégories nesiches ruptures d’attentes
occasionnées par mes postures et mes questions eoioduit & accepter et a apprécier la
condition d’'une investigation sur le langage ordma_e paradoxe est ethnographique. On

ne peut parler de I'ordinaire sans expérimentgreste (Chauvier 2003a).

Pour suggérer ce rapport singulier au langage pagd’enquéte, j'aimerais que
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nous considérions I'extrait d'un entretien réalisg§eudi 16 novembre de I'année 2000
avec Stéphane, un de mes amis et une des voixtieimeestigation sur nos fagons de
parler ensemble la musique. La séquence sélectoeingrésentée précede l'arrét de mon

enregistreur. Ma question conclut notre échange.

[..]

Moi : gu’est-ce que c’est en définitive la musiquarir toi ?

Stéphane : Qu’est-ce que c'est ?

Moi : ouais !

Stéphane : Qu’est-ce que c’est pour moi la museuealéfinitive, bonne questian
euh... je sais pas, quelque chose de rendre les nwrenplus anodins les plus
pénibles un peu plaisants, euh...je sais pas pour, @dater d’étre seul, le silenge
c'est un peu la solitude, donc la musique ¢a pedeetompre un peu avec tout ca
euh...je sais pas c'est la possibilité de s’évad8magjiiner qu’'on est quelqu’un
d’autre ou méme pas de, de plus penser a soiitoptesnent euh...puis c’est aussi|je
sais pas, c’est la musique y a un c6té comique,dgsamusiques qui sont droles
souvent sans le vouloir, mais c’est aussi un aspaatessant de la musique, y a des
musiques qui qui dynamisent, y a des musiques eundent agressifs, y a des
musiques qui permettent de mieux s’endormir y andesiques...je sais pas qui sopt,
qui sont bien pour boire un coup avec des amis aild’autres qui sont mieux dans
un walkman, dans un bus ou dans un train... donakique je sais pas trop comment

définir ¢a, c’est un loisir et en méme temps cfggs qu’un loisir c’est aussi un mode

de vie [...]

Ma question gu’est-ce que c'est en définitive la musique pair?t> expérimente

involontairement la vacuité de toute entrepris@@eginaphique - toute incompétence mise a
part. Mon intervention ne développe aucune drargegpelle n’accroche pas le monde.
Cette interrogation aurait pourtant pu sanctionoer désaccord tacite ou se faire

I'expression d’un scepticisme. J'aurais pu dire :

- «Je ne suis pas d'accord avec ce que tu nhommusgjue qu’est-cece que c’est en

définitive pour toi la musique ? »
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- «Je nai pas l'impression qu'on parle de la méomese, qu’'est-ce que c’est en

définitive pour toi la musique ? »

Il n’en est rien. Emporté par notre activité, jespaine derniére question pour obtenir une
derniére réponse. Mon ton quelque peu désinvatd trette fin attendue. Je demande a
mon interlocuteur d’'arréter (« enfin ») une compmdion dela musique Je le prie

paresseusement de produire une synthese de ses pmys le terme « musique ».

Peut-on demander a une personne ce qu’est entil&figelon elle et/ou pour elle
la musique ? Cette interrogation a-t-elle un seassdnotre quotidien ? En quoi une
interview constitue un lieu adéquat pour abordetraeail deverbalisation? Le rapport a
I'ordinaire expérimenté lors d’'un entretien méritétre discuté. En effet, cette situation
d’interlocution, de par les questions qu'elle ais®r donne lieu & des productions
discursivesinsolites Les facons de parler générées se jouent de cotnenunication au
quotidien, de ses impératifs pragmatiques et deésonomie. Pour exemple, I'étrangeté
du travail autobiographique appelé mérite d’étre2eoll y a des questions que I'on ne (se)
pose pas, notamment et |égitimement de par leserale da-propos Leur possible
occurrence lors d'un entretien légitime par l'allsur’existence de cette interaction
verbale. L’interview peut devenir un lieu d’expéentation discursive : un espace ou l'on
cherche a (se) dire. Les conventions propres auxretems journalistiques,
psychanalytiques et policiers (voir juridigues)taroment telles qu’elles sont médiatisées
et naturellement dévoyées et parodiées, suggémrgemble de postures envisageables

pour investir ces situations d’interlocution prouégs par I'enquéte.

Diviser pour mieux chercher :

Mon ami n’est pas longtemps troublé par I'incongrude mon interrogation. Il lui
concédera méme, avec quelque ironie, une cert@nsence. Stéphane ne peut arréter
une seule réponse satisfaisante a ma question péutedonc répondre aux critéres de
réduction et de synthése (mémes relatifowr toi») qu’elle appelle. La répétition du
segment ¢e sais pas» rythmant le début de sa réponse balise sadunitevant. Labouche-
pause précédant ce segment duh...je sais pas) prévient la compréhension de sa

fonction. Cet aveu modeste lui permet de « gagnertainps » ou plus précisément
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d’'ajuster le flux de sa parole aux trajectoiresdaéflexion. Les changements rythmiques
de sa réponse sont ceux d'une recherche. Consglé&smpistes ouvertes par mon ami ce

16 novembre de I'année 2000. Dans ce but, je diséirai deux moments dans sa réponse :

"

Stéphane : [...] quelgque chose de rendre les momestplus anodins les ply
pénibles un peu plaisants, euh...je sais pas pour, @dater d’étre seul, le silenge

c'est un peu la solitude, donc la musique ¢a pedeetompre un peu avec tout ca

—

euh...je sais pas c'est la possibilité de s'évadé&magjiner qu'on est quelqu’u

d’autre ou méme pas de, de plus penser a soiitoptesnent |[...]

Stéphane analyse sa pratigue musicale en questiotes effets et les fonctions de la
musique. Grammaticalement parlant, ses propos @eaba la musique une capacité d’agir
sur son environnement. Celle-ci permet et rendiplessEn ce sens, elle peut également
étre utilisée pour permettre et rendre possibléteCaction est ici située dans l'intimité
d’une relation a soi. Elle prend part, avec leetshfle notre quotidien, aux « face-a-face »
qui nous opposent a nous-mémes. Dans la secontie garsa réponse mon ami semble
corriger la tournure quelque peu gravep@r éviter d’étre seub, «de plus penser a soi
tout simplemens) prise spontanément par ses propos. Le rythm&iselus rapide,

Stéphane suit le cours de ses pensées :

Stéphane : [...] puis c’est aussi je sais pas, teestusique y a un cété comique, y a
des musiques qui sont drbles souvent sans le vomlais c’est aussi un aspect
intéressant de la musique, y a des musiques qulyiaimisent, y a des musiques qui
rendent agressifs y a des musiques qui permetennidux s’endormir, y a des
musiques...je sais pas qui sont, qui sont bien pairebun coup avec des amis
euh...et d’autres qui sont mieux dans un walkmans dembus ou dans un train donc
la musique je sais pas trop comment définir ¢astale loisir et en méme temps c’est

plus qu’un loisir, c’est aussi un mode de vie [...]

Pour en finir avec I'embarras généré par ma quesiimcombrante Stéphane conjugue la
musique au pluriel. Mon ami parledes musiques. Les différences gu'’il note produisent
et organisent une diversité musicale. Ce travaitlifférenciation des musiques peut étre
considéré comme un travail de catégorisation. d ¥ les musiques qui permettent de

mieux s’endormir », «les musiques qui dynamisentoles musiques qui rendent
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agressifs », etc. Les catégories musicales pradsivat des performatifs explicites. Le
principe de catégorisation et I'étiquette se codéori. Cette fabrication des musiques
suggere I'ensemble de savoirs composés sur nosidag@juster la musique a nos
situations d’écoute. Stéphane construit une ditemsiusicale en fonction des différents
modes sur lesquels elle se donne a vivre. L’écdete certaines » musiques va provoquer
« certaines » fagons d’'étre y{«a des musiques qui qui dynamisent, y a des nesiqui
rendent agressifs), favoriser «certaines » activités giw permettent de mieux
s’endormir», «qui sont bien pour boire un coup avec des arhisu étre valorisées dans
« certains » lieux (qui sont mieuy...], dans un bus ou dans un trai Ce travail de
catégorisation semble permettre de réifier et disep les relations et les corrélations que
'on peut établir entre différentes situations, féiéntes facons d’étre et différentes

musiques. Cette facon de parler arrange I'ordrepdssibles.

Stéphane décale mon interrogation sur la musiqus wme problématique
concernant la diversité musicale. Ce faisant, gagie une réflexion sur son vécu. S’il ne
peut définir cet objet étrange qu’esitaisiqueet épuiser les modes de vie qu’elle permet,
il peut lui offrir un pluriel. Ce faisant, il l'imerne dans un jeu de relations.
Remarquablement, il échappe de cette facon auxeapporopres aux rhétoriques réalistes
ou idéalistes servant 'organisation de duel etdarenusique et l'auditeur. Ma question,
malgré son absence d’accroche sur le monde ouvee,laide de Stéphane, une piste de
recherche. Le travail de mon ami nous invite aringer les liens existant entre nos fagcons
de catégoriser la musique et nos fagons de corestdgé comprendre et d’exprimer nos

pratiques musicales.
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1. Parler de recherche :

« Gouts musicaux » et catégories musicales :

Nous suivrons cette piste de recherche dans lesages consacrés a nos « godts
musicaux ». Pour aborder les problemes relatifeciture et a la modélisation de nos
relations a la musique nous examinerons de factiguz les travaux d’Anne-Marie
Green. Dans son ouvrage intitubes Jeunes et des Musiqu&ock, Rap, Technq.la
sociologue présente une étude sur le rapport desegea la musique (Green 1997).
S’affiliant aux textes de Pierre Bourdieu, elle spignne la consommation de musique
d’'une catégorie d’'age, les « adolescents », erdeumettre a jour les relations complexes
se tissant entre leur positionnement social et dgpréhension de la musique. Dans cette
perspective, elle applique le concept de « culdeegolt » a son étude de leur pratique

musicale.

« Le concept de culture de golt peut, dans cetfgoabe, rendre compte plus
finement de la segmentation d’'une catégorie sodiéke large en groupes de tailles
réduites qui se caractérisent par leur préféremce tel ou tel genre de musique »
(Green 1997 : 18).

Deux modes de catégorisation sont combinés dacmnistruction de cette recherche, celle

d’une population (les adolescents) et celle dedaique (« Rock, Rap, Techno »).

« Nous avons bien vu que la catégorie sociologides adolescents ne fait I'objet
d’aucun consensus ; c’est pourquoi je propose datkgoriser dans cette étude, pour
une part, par son statut social de jeune scoldéré une institution scolaire. [...] Pour

une autre part, de les catégoriser selon les esitde la culture de godt, en prenant
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pour objet d’étude les genres musicaux qui leserabient (Rock, Rap, Techno). »
(Green 1997 : 22)

Relevons ses réserves quand a la sélection degodat musicales impliquées dans son

enquéte :

« En effet, établir une typologie des genres musicappréciés n’est pas aisé car
chaque genre peut correspondre a des réalitésretifés selon les personnes
interrogées. Ce fait est d’autant plus exacerbé apsejeunes jouent, pour affirmer

leurs godts, sur le particularisme et la différation. » (Green 1997 : 101)

L’élaboration d’'une typologie pré-établie des «msnmusicaux appréciés » pose a la
sociologue un probléme de référent. Les catégonigsicales qu’elle utilise désigneraient
des contenus mouvants selon les personnes integoddle attribue ce probleme
d’étiquetage a un jeu distinctif. Si le jeune ertgué peut ou ne veut pas lors de I'enquéte
inscrire sa musique dans les catégories proposées c’estjqu8l, consciemment ou non,
sur la difféerence qu’il produit pour s’affirmer. Latation de Pierre Bourdieu suivant cet
extrait me semble encourager une référerice distinction: parler ses « golts musicaux »
avec des catégories musicales, c'est se rappelereaj@ux contenus dans sa propre
catégorisation (Bourdieu 1978) L'usage d’'une typologie pré-construite ne permas
'expression et l'analyse de ces jeux distinctidnne-Marie Green n’étudie pas
I'énonciation de « golts musicaux » et son rappwdec un positionnement social mais
I'état des « golts musicaux » d’'une population denrussi, la présentation des résultats

de son enquéte engendre une certaine confusioml guigar objet :

« Enfin la relative importance de la catégorie wesi» (29 %) nous confirme
I'extréme difficulté pour le jeune, a intégrer sExits musicaux dans une typologie
pré-établie. Les précisions données par les engjuides d’entretiens individuels,
montrent bien qu’'une grande partie des genresédadans « autres » pourraient étre

néanmoins classés dans la typologie proposée.eef@997 : 103)

%3 La chercheuse choisit cependant de citer un auiveage du méme auteur (Bourdieu 1964) & la saite d
notre extrait (Green 1997 : 101).
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Cette catégorisation d’'une population dans une loghi® pré-construite de genres
musicaux, catégorisation que l'on retrouve chezvi@i Donnat dans ses travaux
commandeés par le Ministere de la Culture (Donn&419998), questionne I'implication
de catégories musicales dans la modélisation ebhaparaison des « godts musicaux »
d’'un ensemble déterminé de locuteurs. La constmgiroposée repose sur une hypothése
implicite : la cohérence et la diversité des « gofitusicaux » se calqueraient sur la

cohérence et la diversité des musiques écoutées.

Les difficultés propres a cette méthode de contitrucet d’analyse des « godts
musicaux » méritent d’étre appréeciées. Ainsi, pprgsenter, organiser et quantifier les
« godts musicaux » d’'une population sélectionnéehlercheur doit pouvoir identifier et
différencier les musiques qu’elle écoute. Au prélalail doit donc s'interroger sur
I'organisation d’'une pluralité de musiques toutemuétant sur les usages linguistiques
des personnes dont il veut comparer les « goUtscanus». La construction d’'une enquéte
par questionnaire nécessite des lors de mettreagport les problématiques cognitives
impliquées par la construction d’'une diversité roald avec les problématiques politiques
inhérentes a l'identification de communautés lisgigues. Ce travail est indispensable a

une interprétation pertinente des chiffres produJisvous laisse apprécier sa complexité.

Cette recherche sur les rapports des adolescdatsnasique fait apparaitre deux
problemes fondamentaux lorsqu’on s'intéresse agwiks musicaux ». Le premier est
relatif a leur signification : comment donner s@nsette catégorie et mettre en scene son
lien avec un ensemble de pratiques et d’énoncéssetond est relatif a la production de
leur diversité : s'il existe différents « golts nwasix », comment représenter leur
diversité ? Au-dela des critiques concernant laimpemce de la modélisation proposée par
la sociologue, il faut en effet interroger le ragpau langage institué par cet usage de
catégories musicales. La transition d’'une étudensarfacons de parler notre attachement a
la musique avec des genres musicaux a une caigumisles « golts musicaux » dans des
genres musicaux établit une rupture dans nos ushgeatégories musicales. L'efficacité
rhétorique de la modélisation proposée tend a leasgrenjeux relatifs a la recherche d’'une
facon d’exprimer et de partager nos pratiques.eGetjanisation et cette quantification des
« godts musicaux » dans des catégories musicalesngent pas compte des problemes

posés par la comparaison de nos attachements auségum. Les références a une
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distinction de nature et a une complémentaritéaitechtre les enquétes qualitatives et les
enquétes quantitatives légitiment cette absenceodaexion entre la représentation des
« godts musicaux » d’'une population et les enjetopyes a leur cohabitation et a leur
expression. Il ne s’agit pas ici d’évaluer les eiga statistiques avec des criteres produits
sur des analyses conversationnelles mais de coesites problématiques discursives
engagées dans la production de ces chiffres du godQt

Distinction, typologie et catégorisation :

Intéressons-nous aux ceuvres de Théodore Adornce eRietre Bourdieu. Les
analyses critiques composées sur la juxtapositores auteurs ne s’inscrivent pas dans
'opposition classiquement entretenue entre legnseis sociales et I'esthétique. Elles
résultent de la mise au jour dans leur texte dstoqurenements concernant les procédés de
catégorisation nécessaires a I'étude de nos retapartagées a la musique. Je débuterai
ces lectures en revenant sur les problemes linguest générés par le projet critique mené
par Pierre Bourdieu dans son ouvraga distinction. Critique sociale du jugement

(Bourdieu 1979). Citons le sociologue :

« Le godt est une disposition acquise a « diffée¥ne et « apprécier » ; comme dit
Kant, ou, si I'on préfére, a établir ou a marques différences par une opération de
distinctionqui n’est pas (ou pas nécessairement) une coamnaedistincteau sens de
Leibniz, puisgu’elle assure la reconnaissance (@us rdinaire) de l'objet sans
impliquer la connaissance des traits distinctifs g définissent en propre. »
(Bourdieu 1979 : 543)

Pierre Bourdieu étudie la reconnaissance et l'apgtién d’'un ensemble d’ceuvres
artistigues par des individus. Il s'intéresse @haduction sociale de « distinctions » et a
leur « objectivation » et a leur « naturalisatiorDe la lutte des classes aux luttes de
classements, le déplacement est désormais recd@eite approche des «jugements

esthétiques » génere une réflexivité propremendkagque :

« Ainsi, les agents sociaux que le sociologue elasst producteurs non seulement
d’actes classables mais aussi d’actes de classequesbnt eux-mémes classés. La
connaissance du monde social doit prendre en camgteonnaissance pratique de ce
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monde qui lui préexiste et qu’elle ne doit pas dreed’inclure dans son objet bien
que, dans un premier temps, elle doive se constitoatre les représentations
partielles et intéressées que procure cette cosaraie pratique. » (Bourdieu 1979 :
544)

Comment le sociologue expérimente-t-il les luttesckhssement révélées par cette mise en
intrigue du godt et des golts ? Comment assumes&ilposition ? Considérons le
questionnaire présenté en fin d’ouvrage utilisérges enquétes statistiques ; notamment
les questions touchant a la musique, les questiptg, 19, 20, 21 (Bourdieu 1979 : 599-
604). Pour matiére, je me permettrai de citer Fefisement de questions 19, 20, 21

(Bourdieu 1979 : 602-603). Je vous invite a joegel proposé.

[...]
19 - Parmi les jugements exprimés ci-dessous, @gtedelui qui est le plus proche|de
votre opinion ?

la grande musique, c’est compliqué

la grande musique, ce n’est pas pour nous

j’aime la grande musique mais je ne la connais pas

jaime bien la grande musique, par exemple lesegadle Strauss

toute musique de qualité m’intéresse

20 — Quelles sont, dans cette liste, les oceuvrescates que vous connaisseg ?

Pouvez-vous indiquer, dans chaque cas le nom dpasitaur ?

CEuvre onaue
Compositeur
La Rhapsody in blue
La Traviata
Le Concerto pour la main gauche
La Petite musique de nuit
L’Arlésienne
La Danse du sabre
L’Oiseau de feu
Schéhérazade
L'Art de la fugue
La Rhapsody hongroise

144



L’enfant et les sortiléges
Le Beau Danube bleu

Le Crépuscule des dieux
Les Quatre saisons
Le Clavecin bien tempéré

Le Marteau sans maitre

21- Quelles sont parmi les ceuvres ci-dessus,desque vous préférez ?

[...]

La lecture de cette série réalise une expériengeibtique. La question 19 nous soumet un
ensemble fini de propositions. Ces énoncés n’ost g contexte d’occurrence. Leur
existence n’'occupe aucun espace dramaturgique. @ones « opinions » dont ils
permettent la distinction, ils participent d’'un ndendediscours Nous parlons désormais
de « grande musique », il nous faut prendre positodonc choisir un énoncé. En 20, on
nous demande de reconnaitre un ensemble d’ceuvdesietir associer des compositeurs.
Il ne s’agit pas d'exprimer une familiarité mais demplir un tableau. Cette activité
scolaire, activité « distinctive » s'il en est, lpaa pour nous notre relation a la « grande
musique » et servira la comparaison et la hiéraatioin de nos pratiques. La diversité des
productions verbales occasionnées par cette questida suivante rend compte de ce
gu’'on nous demande de taire. Que va retenir I'eteguéles recadrages nécessaires a nos
réponses ? Probablement ce que nous devons taieeliste de nos trois ceuvres préférées.
Ce guestionnaire ne s’appuie pas sur les compétdimgpiistiques d’'un enquéteur, si ce
n'est pour suppléer les compétences de lecteuredguéte. En effet, le réle prété au
support graphique dans cette série (sélection @hisgeurs énonces, mise en colonne des
ceuvres) limite clairement ses prérogatives. L'eteguréest la pour faire lire des questions
et veiller a l'inscription des réponses. Ce questare produit des jeux de classements. Il
permet d’évaluer nos rapports différenciés a laande musique ». Paradoxalement mais
sciemment, il s’intéresse a nos pratiques distiesti sans produire de situations

d’interlocution.

En organisant un rapport problématique a I'objetsical, ce questionnaire rend
possible la quantification et la comparaison de fagons d'aimer la musique Cette

méthode d’étude des luttes de classement élab@édiprre Bourdieu détermine une
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ontologie litigieuse. Pour éclairer de facon crigqle sociologisme propre a cette
construction, jaimerais que nous considérionsréedil de typologisation deattitudes
musicalegéalisé par Theodor Adorno (Adorno 1994 : 7-25)fetai de ce détail quelque
peu ingrat de ses recherches une expression majewes problématiques esthétiques et
politiques. La typologie proposée peut étre comparéinstrument de « mise au jour » de
La distinction élaboré par Pierre Bourdieu. En effet, la plac&ltpiaccorde a I'objet
musical - la «grande musique » et les « ceuvresicalas » - pour distribuer des
différences entre des auditeurs la rend compatlec le questionnaire sociologique
présenté en amont. Ce point de symétrie et lestigusiqu’il organise révélent les
médiations nécessaires a un discours sur nos 8 gadsicaux » ou sur nos écoutes. La
typologie proposée par Théodor Adorno ne s’appuieagicun mateériel empirique. Le
philosophe légitime ce choix en proclamant contoait tsociologisme un musico-

centrisme :

« Certes, la société est constituée par I'ensemdeauditeurs ou non-auditeurs de
musique, mais les propriétés objectives strucesalke la musique déterminent tout de
méme les réactions des auditeurs. C’est pourqucam®n qui guide la construction
des types ne se réfere pas uniqguement, comme doseritdages empiriques d’ordre
purement subjectif, au goQt, aux préférences, agxsaions et aux habitudes de ceux
qui écoutent. Il repose bien plus sur I'adéquationl’'inadéquation de I'écoute a ce

qui est écouté. » (Adorno 1994 : 9)

Cette possible adéquation entre I'écoute et soat @t incarnée par la notiahécoute
structurelle Elle permet a Theodor Adorno de se plataansl’ceuvre et de faire valoir son
vouloir dire**. C'est dans ce rapport & l'ceuvre qu’Adorno diffiéie les types
d’auditeurs : de I'expert, « défini selon le créed’'une écoute parfaitement adéquat »
(Adorno 1994 : 10) a «ihdifférent & la musique (Adorno 1994 : 22). De I'adéquation
structurelle a I'absence de relation :

1. « L'expert» (p.10)
2. «bon auditeur (p.11)

> Pour un commentaire de cette méme typologie e géate problématique qu’elle accorde & I'« ceuyre »
cf. Szendy 2001 : 124 —129.
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« auditeur de culture @monsommateur de cultuse(p. 12)

« lauditeur émotionneb (p.13)

3.

4.

5. «auditeur de ressentiment(p.15)

6. « auditeur de divertissement » (p.19)
7.

« l'indifférent a la musiqueu celui qui est n'a pas le sens de la musjoetedecelui qui est

contre la musique (p. 22)

Cette différenciation annoncée datitudes musicalese lit comme une différenciation des
types d’auditeursCette typologie et sa hiérarchie déterminentelnnaissance de nos
écoutes : « quauditeurétes-vous ? ». Ces catégories se pratiquent comenaliernative

au questionnaire de Pierre Bourdieu. Elles révelantiversité des positions et des
médiations mises en ceuvre pour différencier et emermos facons de vivre la musigue
Des catégories musicales utilisées par Anne-Marez&Gpour différencier et organiser les
« golts musicaux » des jeunes au monddutle de classemergxpérimenté par Pierre
Bourdieu dans ses questionnaires pour finir surtyess d’auditeurs différenciés par
Theodor Adorno, I'environnement littéraire investiles questions graphiques soulevées
accréditent notre hypothese de départ: les quesstamulevées par l'identification et
I'organisation d’une diversité musicale sont indidables des questions propres a
I'identification et a I'organisation de communautisvie. En nous intéressant a nos facons
de parler ensemble la musique en la catégorisans gquestionnerons les savoirs que nous

élaborons sur ces corrélations.

*° Pour nous décentrer considérons la typologie deiieurs proposée par Hennion, Maisonneuve et Gomar
2000 : 121-126Deux ensembles de types fonctionnant en opposstoin proposeés : les « aventuriers » / les
« opportunistes » ; les « émotifs » / les « métipoels ». Selon les auteurs, « ces types définisseatation

de l'amateur au disque et a la musique classig{idennion, Maisonneuve, Gomart 2000 : 121). La
production de cetypes d’auditeupermet d’'incarner deattitudes musicalesu desattentionsa la musique.

La construction de ces types s’apparente a uneodétt’identification et de classement desuteursen
auditeurs Nos chercheurs s'intéressent a des descriptienzratiques musicales, a des facons de parler, et
produisent des extraits d’entretiens pour différemgar exemple, les « aventuriers » des « oppistes ».
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I1. Chercher en parlant :

Parler de « gotts musicaux » :

Comment insérer ce vocable - « golts musicauxans ehotre quotidien et figurer
ses relations avec un ensemble de pratiqgues ebritén ? S'il existe différents « godts
musicaux », comment s’intéresser a leur diversite€d questions soulevées par
I'utilisation de cette notion mettent en cause Boplication vocale dans une enquéte. Il
nous faut redécouvrir I'incongruité propre a sonplm A la question guels sont
vos godts musicaux>?que répondre ? Quelles possibilités avons-natdisgosition pour
signifier « nos » « golts musicaux » ? Ces questglimtéressent a l'inscription de cette
catégorie. Elles nous invitent a revenir sur ce lmoes acceptons en choisissant nos mots.

Que pouvons-nous faire de nos vies en parlant drleaide « godts musicaux » ?

Je n’ai pas utilisé cette expression dans mesti@mtse Elle est rarement employée
par mes interlocuteurs. Toutefois, et pour restercenversation avec les ouvrages
s'intéressant a nos fagons de vivre la musiquéufiiserai ponctuellement en la figeant
dans son pluriel : goldts musicaux. Cette expression nous permettra de désigner de

facon générique des projets de recherche singuligrimentons leur coincidence :

Travaux dirigés #1: « lui acheter un disque »

Vous décidez de lui acheter un disque. Interrogeswde fagon préliminaire
sur ce qu'il écoute d'ordinaire et sur ce que vousrriez lui offrira écouter
Réunissez un ensemble de connaissances et de ssw@rcernant la pratique
quotidienne de votre proche et son actualité :qydisiques posséde-t-il ? Quand

est-ce qu'il les écoute et comment ? De quoi paitleen ce moment ? etc.
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Rendez-vous dans le magasin de disque le plus @r@itculez dans les rayons

en mobilisant 'ensemble de ces informations. Aehdtii un disque.

De bien des facons, nous avons besoin de nous situle situer nos contemporains dans
leurs relations a la musique. Cette recherche é@stssaire a notre cohabitation : de la
possibilité de passer un disque pendant un dirieg amis a nos discussions sur le dernier
album de David Bowie. La pluralité des pratiqueggaumées et des questions soulevées
m’incite a spécifier une nouvelle fois I'usage ddte notion. Ainsi, cette catégorie nous
permettra de nous référer ponctuellement a un driseme projets interrogeant la

connaissance et I'expression de nos facons de hvreisique.

Pierre Bourdieu a focalisé l'attention des sociaks sur les jeux distinctifs
contenus dans les interactions verbales motivéesepgype de recherche. Ainsi, lors d’'un
débat tenu en septembre 1983 avec Roger Charélen;of exprimait de vive voix ses
réserves quant a I'appréciation des dires recsigilir la sociologie lorsqu’elle s’intéresse a

ce que les gens lisent ou écoutent :

« En fait, évidemment, la plus élémentaire intestimn de [linterrogation
sociologique apprend que les déclarations concex®que les gens disent lire sont
trés peu sdres en raison de ce que j'appelle t'dfdégitimité : dés qu’on demande a
qguelgu’un ce qu'il lit, il entend : qu’est-ce que ljs en fait de littérature légitime ?
Quand on lui demande : aimez-vous la musique, téreh: aimez-vous la musique
classique, avouable. Et ce qu'il répond, ce n'est pe gqu'il écoute vraiment ou lit
vraiment, mais ce qui lui parait légitime dans oél dui arrive d’avoir lu ou d’avoir
entendu. Par exemple, en matiére de musique it dijiaime beaucoup les valses de
Strauss. » Donc les déclarations sont extrémemespestes, et je pense que les
historiens seraient d’accord pour dire que les tgnames biographiques ou autres
dans lesquels les gens déclarent leurs lecturest-a‘dire leur itinéraire spirituel,

doivent étre traités avec suspicion. » (BourdieGhartier 2003 : 284)

Les jeux de dénégations que cedtciologie critiquegénere et étudie en recourant au
social évoquent les jeux de dénégations que lahpsgtyse génere et étudie en ayant
notamment recours au sexuel. Il en est de mémelpaaepticisme qu’elle nourrit et les
dénonciations qu’elle motive. Reconnaissons-le, udefa distinction nous avons

culpabilisé notre ordinaire d’amateur. Cette sagj@, contre toute attente, mine notre
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expression au quotidiefHennion, Maisonneuve, Gomart 2000 : 6%elon Pierre
Bourdieu, on ne peut acceptéittéralement ce que nous disons sur ce que nous
écoutons. Mais le faisons-nous ordinairement ?2eCetise en garde du sociologue
concerne bien évidemment ses pairs. Elle partitipee rupture discursive entre le monde
du chercheur et celui de ses interlocuteurs. Poulingr avec les termes de ce «grand
partage », nous remercierons de fagon définitige«l@iots culturels » que la sociologie
oppose a son gres. L'enjeu de notre retour suifagms de nous mettre en conversation
est de mettre a jour de facon réflexive la divérdies ressources mobilisées pour mettre en
commun nos « goQts musicaux ». Si ces conversasionBobjet de nos écoutes sont des
lieux de positionnement et de distinction, unerait® pour les différences mises en jeu

nous permettra de repérer et de situer ce quefamanis ensemble.

- « Qu’est-ce que vous écoutez comme musique ? »

Cette question introduit mes entretiens. Son usages permet ordinairement de
Nnous renseigner sur ce qu’'une personne aime comumEque. Elle nous permet
également, a moindre codt, d’entretenir ou mémengdiger la conversation avec un
étranger. Ces deux possibles sont investis d’'ut@igindigéne. Sa reconnaissance met
en cause la contextualisation de cette investigatathropologique. Cetteuverture
prépare un espace discursif définir de par I'imprécision relative des termes qu’elle
implique et les possibilités de réponse gu’ellegeng. Nous avons - vous comme moi -
expérimenté a différentes reprises cette questmis dotre quotidien. Nous I'avons posée,
et nous y avons été confronté. Cette investigasionnos facons de parler ensemble de
musique avec des catégories musicales trouve ggiscadjpns pratigues dans cette
expérience partagée. Le court-circuit qu'elle popu® dans notre ordinaire n’est que
provisoire. J'aimerais qu’a son terme nous trousides faconpertinentesde répondre a

cette question parfois embarrassante.

Travaux dirigés #2 : « engager la conversation »

En soirée. Pour parler musique avec votre voiseaméndez-lui ce qu’il écoute.
Attendez sa réponse. Si votre interlocuteur se l&bnique provoquez le

gentiment en donnant des exemples de ce qu'il pi@couter. S'il se fait trop

s(r de lui, demandez-lui ce qu’il a écouté le matéme.
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La possibilité et la réalisation de cette connaissades « golts musicaux » font
probleme. Ainsi, en critiquant l'usage de la quastk quels sont vos golts musicaux ? »
jaimerais nous intéresser aux possibilités de mépogu’elle détermine : il n'existe pas
d’énoncés associés de fagcon conventionnelle a ge#stion, aucune catégorie ne permet
de signifier ses « golts musicaux ». Ce manqueiques lamatierede nos savoirs. Si les
«golts musicaux » suggerent un ensemble de prajetsrecherche ordinaires et
nécessaires, la reconnaissance et |'expression edequc est recherché demeurent
problématiques. Ainsi, et bien évidemment, les potidns verbales provoquées par une
guestion comme « qu’est-ce que vous écoutez comosque ? » n'incarnent pas des
« godts musicaux ». Les savoirs que nous étabkssmnnos dires ne se limitent pas a leur
contenu informationnel explicite. Les situationsndant lieu a des réponses sont toutes

aussi importantes que leurs contenus.

Sceptique comme d’ordinaire :

Chercher les « godts musicaux » de son prochainuregirojet de connaissance
ordinaire. Son échelle est humaine. Les questiéas b la possibilité et a la forme de cette
connaissance mettent en cause la condition indigénsotre investigation. Pour incarner
cetteimplication je produirai I'extrait d’un entretien réalisé 16 novembre 2000 avec un
de mes amis : Thomas. J'aimerais revenir sur senfdexprimer sa difficulté a composer
une connaissance sur nos relations a la musigusi,Ailors que je le questionnais sur des

amis communs, il m’a signifié son incapacité a caengre :

[.]

Moi : qu’est ce que tu penses de ce qu’écoutenimBisoou Cyril ?

Thomas : Cyril j'arrive pas, j'comprends pas trapael’il écoute. Cyril...il est bizarr

D

quoi, enfin bon il écoute, il écoute... du rap, ilogte pas mal de rap quand

méme...foucieux a la fois j'ai I'impression qu’il écoute moins dap qu’avant e

gu’il, bon y’a Dj Shadow c¢a il aime beaucoup jampression, des trucs plus, j'a

impression queil se relachg, je me demande si, siy a pas un c6té mode gudi,
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Cyril est signifié dans la « bizarrerie », dansi@-familier. Thomas ne gomprend pas
trop ce qu'il écoutey, il N'arrive pas a donner sens a sa pratiqueteGetpossibilité ne
résulte pas d’une incapacité a dire. En effet, auon est capable d’identifier (de nommer)
ce gqu’écoute Cyril et de mettre en scéne son éwolukj'ai I'impression qu’il écoute
moins de rap qu’avant). Son incompréhension met a jour, en négati§itgularité du
projet de connaissance entrepris. Cette rechereheoncerne pas seulement la musique
aimée par Cyril (cette musique Thomas en connaitpattie : le «ap », «Dj Shadow),
c’est la faculté a appréhender la cohérence quoling a sa pratique qui est ici en jeu, la

possibilité de reconnaitre la logique et la |égiiinte cette relation a la musique.

[.]

Thomas : mais y a des trucs un peu, j'trouve qulagteu ridicule quoi, je pense qui

joue la dessus quand il écoute Wu Tang Clan eeBilbliday il est |a :

- [jouant I'enthousiasnjgoutain c’est super Billie Holiday !

gu’il retrouve des vieux trucs, enfin c’est assem ce que je dis parce que bon, moi
aussi quoi mais bon, je sais pas, j'y arrive ptiépart j'’croyais que c’était vraiment
un mec qui écoutait que du rap et tout qu’étaiheatent branché rap, et en fait je me
suis rendu compte gu'il écoutait des choses/ doaisc’est peut-étre que, peut-éfre
que je dis des conneries, gu'il écoute des chaffésahtes, mais j'arrive pas a faire |le

lien entre les différentes choses qu'’il écoute gewitout cas. [...]

Thomas, tout en me répondant, se rend compte @sigeenent de lI'inconséquence de sa
critique. Sa propre pratique est descriptible dassnémes termes que celle de Cyril : tout
comme lui, il est capable de réunir et de recommaians son écoute une importante
diversité musicale. Toutefois, malgré cette proxdmpatente, il ne parvient pas a le
comprendre. Il n'arrive pas a trouver une cohéremaes cette pratique et éprouve un
sentiment de bizarrerie devant la cohabitation dasiques écoutées. L'impossibilité de
faire un «ien entre les différentes choses qu'il écoutserait-elle a I'origine de cette
impression ? Est-ce que son inaptitude a appréheamte cohérence dans les disques
eécoutés par Cyril révele 'incommunicabilité derldacon de vivre la musique ? Cette
difficulté a conférer un sens a cette écoute neunseaigne sur la recherche de nos « goQts
musicaux » : au-dela de leur disparité, c’'est Issfmlité de reconnaitre leur différence qui
est en jeu. Cette premiére découverte sur la retssance de nos relations a la musique
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est aussi une découverte sur notre relation aréattson ouverture a I'incommensurable.
Si Thomas peut nommer et organiser les musiquagéa® par Cyril, il ne parvient pas a
conférer undamiliarité a I'organisation de ces « données », il ne patyas a leur préter
unelogique L'impression de bizarrerie que lui laisse I'é@de Cyril le confine dans un
monde émotionnel et musical étranger : la ratibda&i la communauté se perdent dans un

méme scepticisme.

L’incapacité de Thomas a reconnaitre la cohérendere la différence des « golts
musicaux » de Cyril, '« impression » d’étrangetés$ée par cette impossibilité nous
rappellent un des écueils possibles de cette relobeCette impossibilité a connaitre, ou
plutbt cette crainte de ne pouvoir connaitre, mgtua la condition de notre ordinaire, ce

que Stanley Cavell identifie comme scepticismePour citer Sandra Laugier :

« Le scepticisme nait non des limites de la cosaaise, mais plutdt des limites de
nos capacités naturelles, de natomdition —celle, pour reprendre un jeu de mots de

Cavell de notre parler ensemble, con-dition. » @i@ul999c : 172)

Cettevérité du scepticisme, que le philosophe américain nousei a reconnaitre comme
constitutive de notre ordinaire, met a jour unesi@m au cceur de nos facons de vivre et de
parler ensemble : une difficulté a reconnaitre eceéepter le poids de I'expression, une
difficulté a étre sujet d'un langage commun. Enekffce scepticisme n’'est pas la
découverte ou la révélation d’'une limite de nosac#ps cognitives - qu’une investigation
philosophique ou anthropologique pourrait des t@passer. Il n'est papiétémologique
au sens d’'une impossibilité de savoir. Ce sceptigigclaire I'étrangeté de notre rapport a
autrui : comment donnons-nous « voix » a l'autre@hment cette « voix » met en cause
« notre » conversation ? Le sentiment d’incomprétoen exprimé par Thomas et la
rupture qu’il découvre interroge sa relation a Cfgont-ils amis ?). Cette tension au coeur
de nos rapports et de notre « parler ensemble seméle servir de champ d’investigation
privilégié pour unexnthropologie de I'ordinair§Chauvier 2003a). En effet, les problemes
et les questions posés par les chercheurs duasla-bencontrent un écho familier dans
I'épaisseur de « lici » du chercheur indigene gamsr autant faire appel a une rhétorique
« exotisante ». Les problémes épistémologiquesiqiass - la traduction, I'interprétation,
la description et la comparaison par exemple —~vEntiune expression dans le scepticisme

traversant notre ordinaire et nos facons de vivnsemble. Les questionnements
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anthropologiques sur « l'autre » s’appréhendentreerane interrogation sur notre « parler

ensemble », une problématique concernant la resamece de notreonversation

Pratiques amicales :

Le Cyril mis en cause par Thomas m’a un soir gripart pour mettre en
discussion mes recherches. Avant de formuler cd qe faut accepter comme une
critique pertinente, mon ami va préalablement sigrc et disqualifier son point de vue : il
a peut-étre un peu trop bu pour me parler de navailt Je sais bien qu’il n’en est rien. La
géne qu’il exprime n’'est pas imputable a son étatsna ce qu'’il va me dire sur ma
pratiqgue en dépit de la connaissance fragmentaiieeqn a. Mon ami n’a jamais lu mes
recherches. Il sait toutefois que je m’intéresse @tégories musicales et que j'ai réalisé
un mémoire de maitrise sur les rayons de disquéa BBIAC et du Virgin Megastore de
Bordeaux ainsi qu’'un mémoire de DEA sur un sujeinexe. De méme il sait qu’'une
partie de mon activité consiste a réaliser desegetrs avec des amis communs et leurs
proches (leurs parents et grand-parents par exgngpiea faire des enregistrements
expérimentaux (notamment de soirées entre amisy €mnaissances, il me faut

I'admettre, suffisent a sa critique.

Ses remarques concernent la sélection de mesoiuézlirs et font suite a mes
propositions d’interview. Cyril me reproche de cioides personnes non qualifiées pour
étudier les catégories musicales : lui et nos ammmuns. Il ne met pas en cause notre
représentativité. Il ne m’accuse pas de privilétggroint de vue d’une « petite bourgeoisie
provinciale » par exemple. Il souligne le manquecdité et de pertinence de nos
perspectives sur I'actualité musicale. Pour signifia critique, il me donne des exemples
de personnes aptes, de par leur position et leatigpe, a me faire comprendre cette
difficulté a penser la « production musicale » dsagliversité. Il fait notamment référence
a Martial : une de ses connaissances (interviews ta cadre de mon enquéte sur les

magasins de disqu®s Martial était vendeur a la FNAC et est actuebetcopropriétaire

*% Je n'ai pas encore exploité cet entretien, eédeme comme de nombreux autres pour de futurts écri
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d’'un magasin de disques «indépendant » ou il ilfavé&a discotheque personnelle est
imposante et, si ce n'est pas a proprement pareicallectionneur, il est de facon
permanente a la recherche de disques. Selon @ytdl biographie et ce positionnement lui
permettent de collecter ou de produire des categaptes a saisir 'actualité musicale.
Ainsi, aux critéres de représentativité générédgaociologie et I'ethnologie auxquels jai
renoncés au profit d'un questionnement indigéneril @ppose symétriqguement des
criteres de précision et d’acuité. Mon ami, en@aympathie, me rappelle aux ajustements
nécessaires a la reconnaissance d’un travail pattsur nos usages partagés de catégories

musicales.

Cyril désigne un « référent privilégié » pour éwlia précision de nos usages : la
production musicale, la musique en train de se f&our se repérer dans le flot de disques
disponibles chaque mois, il faut pouvoir différemcises sources et les connexions
s’établissant entre elles : d’ou I'intérét d’'unérénce aux scenes locales et aux labels par
exemple pour élaborer des catégories musicalesst Ipourtant aisé d’imaginer d’autres
points de vue nécessitant et légitimant des catdesprécision et de pertinence différents :
tout autres. La construction de cette investigatise a faire émerger dans notre monde de
lecteur cette matiere singuliere que nous parlovec ades différences et que nous
saisissons avec nos catégories. La discussioragigeltion de Jean-Francois;'est de la
techno,... pure nous a permis de reconsidérer la notioncdeespondancest de lui
substituer des instruments aptes a mettre a jeuntfication réciproque » de nos mots et
de notre monde. En étudiant nos usages de catggmsicales en fonction de leur
pertinence et de leur félicité nous questionnetamsise’ propre a nos prises de parole sur
nos facons de vivre la musique. En situant notrestigation dans nos discussions, je nous

intéresserai a I'ensemble d’accords nécessairéra a@arler ensemble ».

Cette investigation s’inscrit dans le proche ettifhe. A l'usage de catégories
socioprofessionnelles et ethniques j'ai préféré pnoblématique de la catégorisation et de
'usage de catégories. De ce point de vue lesrestégocentriques servant la sélection de
mes interlocuteurs se comprennent comme des ditegsaux pratiques sociologique et
anthropologique servant la construction de poputsti d’enquéte. Ainsi, cette

investigation se développe dans mon environnenmgguiktique. Elle implique deux amis

" Je détournerai le terme deise de facon & en faire une référence aux travauxviigrGoffman, et
suggérer un questionnement sur nos jeux interawlenl’engagement et les risque qui leur sont Ewp
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proches : Thomas et Stéphane. L'expression d’umi«ethnographique » est indissociable
de ce jeu de relation sommaire. Relations amicdlegmas, Stéphane et moi, et leur
implication («'ami de») dans des relations familiales :féanille deThomas, ses parents,
Jean-Francois et Anne, et ses grands-parents Jeae-&t Jeannine ainsi queféanille de
Stéphane : son frere Alain, sa mére Dominique ejraad-meéere Monique. Mes analyses
s'inscrivent dans ces réseaux amicaux et familidiex« je » revendiqué dans ce texte
anthropologique est un «je » relationnel et impéigAinsi, les entretiens réalisés avec
Thomas et Stéphane font appel a un temps partagé chronique » de notre amitié. La
rencontre avec les membres de leur famille se famecette « chronique ». La présence
de Thomas lors de ces entretiens et I'implicatienStéphane dans leur organisation
m’inscrivent dans des rapports partagés. Dans qedispective, jidentifierai mes
différents interlocuteurs en me référant a leuatieh avec mes amis: «le pere de
Thomas », «la grand-meére de Stéphane », etc. dprofue apparaissant évidente :
Nicolas «l'ami de Thomas », «lami de Stéphandes liens mis en lumiére ne
m’autorisent aucune autorité interprétative. Latddité de ce travail participe d'une
rupture réflexive dans notre ordinaire et sert Bégence d’'une didactique indigene. Ces
extraits de conversation avec Monique, DominiquimA Jeannine, Jean-Pierre, Anne,
Jean-Francois, Stéphane et Thomas en appellerst ehadions quotidiennes. Ces prénoms
qui pourraient ne pas étre les leurs se lisent cormumtant d’entrées dans votre monde de

locuteur.

%8 Stéphane a par exemple organisé mes entretiensisunéme journée, le samedi 4 novembre de l'année
2000, a Biarritz (ou sa famille habite) chez sandrmére, MoniqueEn accord avec elle, j'ai donc réalisé ces
différentes interviews dans le courant de I'aprédikndans un premier temps avec elle donc, puis ®ee
fille Dominique (la mére de Stéphane) et enfin as@t petit-fils Alain (le frére cadet de Stéphane).
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II. Recherche en cours :

En posant une question incongrue a Stéphane,gmaarqué I'existence possible
d’'une continuité entre les distinctions concernaos écoutes et celles concernant leur
objet. Dans un élan critique, j'ai investi un eovinement littéraire dans lequel jai
distingué des problématiques graphiques associdantification et I'organisation d’'une
diversité musicale et l'identification et I'orgaaitton de communautés de vie. De cette
bibliothéque, je suis revenu sur nos conversatmmme sur un des moyens et un des
espaces disponibles pour constituer une connaissamaos relations a la musique. Ayant
pris acte de la condition ordinaire du projet dehegche formulé, jai présenté
succinctement les interlocuteurs participant derenatéflexion. C’est ainsi, qu’en
séquentialisant, transcrivant et analysant quelguesdes échanges suscités par ma
question sur ce que nous écoutons, je nous ingkeesaux pratiques langagieres

impliquées dans la mise en commun de nos musiques.

Parler (de) sa musique :

Pour inaugurer ce travail dans notre « parler ebkew je produirai un extrait de
mon entretien avec Monique, la grand-meére de Stéphenregistré le 4 novembre 2000,

chez elle a Biarritz. Nous nous faisons face devardafé et mon enregistreur mini-disc.

Moi : Oui oui. Donc euh, alors en ce moment vousuéez quoi comme musique

qu’est-ce que...

Monique : alors moi j'écoute, j'écoute tout. Moi jéestime qu'y a de la bonne

musique, quelle gu’elle soit, moi j'écoute la bormesique. C’est a dire j'écoute du
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jazz, j'écoute des variétés et beaucoup de classigécoute un peu tout.

C’est...maintenant la je passe, je me passe treesbdu classique. Alors je me suis
mise a beaucoup apprécier Mozart maintenant, @ppiéciais moins quand j'étalis
plus jeune ou je préférais les romantiques et...&t gores bon du jazz, beaucoup|de
jazz, j'ai toujours aimé, j'ai toujours aimé. J'anjoué autrefois, j'aimais ¢a... donc e

continue, tous les grands classiques de jazz fugi.

Je nous concentrerai dans un premier temps sugclande partie de sa réponse. Nous

reviendrons par la suite sur sa facon de me paelebonne musique :

- «C’est a dire jécoute du jazz, jécoute des vasés beaucoup de classique j'écoute

un peu tout»

Monique écoute des musiques. La formule employés pmarner cette diversité mérite
d’étre distinguée. Nous releverons la juxtapositsymétrique de trois termes jazz»,
«variétés» et «classique» et d’'une expression génériquan<peu toub. La signification

de ces mots a I'extérieur de la situation nous islsamt est contestable. Est-il possible
d’étudier la définition de ces termes sans mettrecause I'expression de Monique ?
Retournons notre questionnement : quelle estit®e engagée par la grand-mere de mon
ami en me parlant ainsi de sa musique ? D’'un pdénvue pragmatique, I'énonciation
successive de ces termes sertaate illocutoire (Austin 1970 : 129) En me disant
«j'écoute du jazz, j'écoute des variétés et beauabriglassique j'écoute un peu towuit.
Monique différencie 'objet de son écoute. Elle entend de cette fagmn parler desa
musique. Apprécier sa réponse c’est mettre a li&m@da valeur de cette activité, les
conventions qui lui sont propres et les conditidessa félicité. Ce travail d’évaluation
sous-tend I'existence d’'une expérience conversagibem normale. Pour énoncer de cette
facon le jazz, le classique et la variéte, il faativoir s’en remettre a I'ordinaire. Notre
expression en dépend. @ocord mineuest nécessaire a cette inadvertanoaeus parlons
un monde de catégories musicalés reconnaissance de ces mots conuaEgories
musicalesimplique un ensemble de pratiques. Leur conjoncta leur articulation
s’apprécient comme urgrammaire Ainsi, la mise en convention d’une catégorie #ippe
un inventaire des criteres nécessaires a l'affionatle sa cohérence. En d’autres termes,
et plus simplement, il s’agit notamment d’énuméesr criteres permettant de désigner ce
qui peut et ce qui ne peut pas en faire partie.cBepoint de vue, leperturbations
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linguistiquesgénérées par I'analyse de ces catégories musgagxréhendent comme des

foyers de conversation.

Revenons a ce que fait Monique en parlant. En damtoun ensemble de catégories

musicales, elle détermine un ensemble de difféseatde dynamiques :

- «je me suis mise a beaucoup apprécier Mozart maamtigrgue j'appréciais moins

quand j'étais plus jeune ou je préférais les ronaures»

Il ne s’agit plus de différencier ce qu'elle écoutmis ce qu’elle préfére. Ce faisant,
Monique signale limportance et l'intérét d'une ééncé® aux compositeurs pour
distinguer son écoute. Elle (dé)montre eégalememtride et leur place dans 'organisation
et 'appropriation de la catégorieckassique». De cette facon, en différenciant son rapport
a «Mozart» et aux «omantiques», elle signale une différence dans son écoute du
«classique», une différence entre deux époques de sa \n&irtenant>, «quand j'étais
plus jeune»), une différence entre deux facons d’identifides compositeurs
(«romantiques> et «Mozart») et une différence dans les productions faitedeéx
périodes de [Ihistoire de la musique (grossieremientl&™ classique et le f9°
romantique). La production et I'articulation de cesltiples procédés de différenciation et
d’identification de la musique révelent un ensemiibccords concernant nos facons de
mettre en discussion nos relations a la musiqueuethistoricité. La conjonction de ces
distinctions met au jour ce que nous mettons emfen commun en partageant nos fagcons

de vivre.

Intéressons-nous a cette catégoreassique» avec laquelle Monique organise
des différences dans son amour de la musique. Barzit, je citerai un extrait d’'une
conversation enregistrée avec Thomas et ses gpamdsts le 6 décembre 2000 :

Jean-Pierre : Non non, pour résumer quoi, on aime la musique classique quand

elle est bonne et on aime bien le jazz quand ibest Mais euh, maintenant on fait un

*La pertinence de cette référence pour la catégovariétés », par exemple, n'a pas la méaheur.
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peu n’'importe quoi...

Jeannine : ...moi je dirais avec une préférencergéee les concertos par exemple

aux symphonies

Moi : pourquoi y a une...

Jean-Pierre : ...y a de trés bonnes symphonies !

Jeannine : je préfere un concerto. Je trouve cgsd plus...

Jean-Pierre : ...c’est plus varié c’est plus...

Jeannine : Oh c’est pas ! non y a des symphordss/arriées...

Jean-Pierre : ...le dialogue existe...

Jeannine : ...mais c’est pas/ c’est ¢a ! c’est pasdae chose...

[..]

La distinction produite par Jeannine entre les ncedos » et les « symphonies » fait
apparaitre un nouveau mode différenciation au sein ductassique». Cette distinction
s’'appréhende comme une précision : la grand-mérehdenas fait valoir une préférence.
Le partage de son intérét pour les concertos engagecord sur la différence impliquée
par son écoute. Les références a une vaki€tést plus varié puis au «ialogue» faites
par Jean-Pierre, références tout d’abord réfutées supportées (pour le dialogue) par
Jeannine (€’'est ¢ca ! c’'est pas la méme chogeapportent une preuve de cette corrélation.
Le grand-pére de Thomas présente ostensiblemersigess d’une intellection et d’'une
maitrise de cette distinction symphonies/concegtadans un méme élan redouble la mise
engagée par son épouse en me désignant ce quiélergp Ma question écourtée
(«pourquoi y a une.») s’apparente de ce point de vue a une tristerdénue. Ma
connaissance de ces catégories n'est pas en caasecelle de la différence entre une
écoute des concertos et une écoute des symphoaragumson expression. La possibilité
d’'unediscussiorapparait des lors problématique. Ces facons @dalimusique engageant

aussi des facons de la vivre, leur non-partageus nopartage. La maitrise d’'un savoir
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relatif au «classique» et a ses différences, évaluée indirectement citnéchange, engage

aussi la reconnaissance de communautés de vie.

D’une distinction introduite entre des musiques«Variété», le «classique» et le
«jazz») nous sommes passéans le «classique> a une distinction entre des
compositeurs (#ozart» et les «omantique ») et a une distinction entre des
compositions (symphonies et concertos). D’une mithn dans ce que Monique écoute
comme musiques (lavariété», le «classique» et le 4azz») nous sommes passés a une
distinction concernant les époques de sa vie ehidaarchisation historique de ses
affections («maintenant> « Mozart » / quand j'étais plus jeune les « romantiques ») ;
de méme d'une distinction dans ce qu’'aime Jeanmindean-Pierre (le jazz» et le
«classique» quand ils sont bonsnous sommes passés a une distinction entre des
préférences et des facons de vivre (aimer écowsrsgmphonies, préférer écouter des
concertos). Nos catégories peuvent se faimspectives elles permettent et engagent la
recherche de musiquealgscriptives elles permettent d’exposer un ensemble de csitere
d’écoute etdistinctives. elles permettent d’analyser une écoute et deifférenhcier
d’autres écoutes. Nos catégories musicales cohaldtese succédant, elles s’affinent, se
combinent, s’associent ou s’excluent. On peut, @ample, au sein du ckassique»,
préférer écouter les symphonies de Beethoven éosegrtos. Nos catégories musicales ne
sont pasassuréegar une installation taxinomique garantissantrdpports d’exclusion et
d’inclusion reconnus. Elles sont des matériauxestalitils. Leur emploi et leur association
se font en situation et fondent leur significatidua. technicité propre a leur usage rend
compte d’'une compétence et suggéere un apprentisdag®, I'enseignement des modes
de catégorisation du classique» (comment employer les catégoriesomantiquess,
«Mozart» en conjonction avec les catégoriesymphonies, «concertos»> etc.) fait
apparaitre la naturscolaire des connaissances nécessaires a une conversagon a
Monique, Jeannine et Jean-Pierre. L'apprentissagespensable a la maitrise de ces
distinctions révéle la condition du partage de legodts musicaux » et la communauté

ainsi fondée.

Cette félicité de la catégorisation musicale € distinction des musiques épousant
une distinction des écoutes - consacre la félitité travail historique de faconnage de nos
pratigues musicales. Cet accord possible entraff@rehciation de nos musiques et la
différenciation de nos écoutes nous renseigneesuehjeux cognitifs d’'une réponse a la
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guestion «qu’est-ce que vous écoutez comme musigueParler sa musique avec des
catégories musicales, c'est se proposer a la ga&atgon nous dirait Pierre Bourdieu.
Dans un registre voisin, les réactions de Dominitpenere de Stéphane, nous rappelle au
scepticisme traversant le partage de nos mots protBématique relative a I'expression et
a la communauté. Ainsi, au début de notre entrelied novembre 2000, elle m’a signifié
de facon critique les termes de son éclectisme :

[début de I'enregistremént
Moi : bon, beh je voulais savoir ce que vous é&auten ce moment comme

musiques ?

Dominique : en ce moment? C'est tres éclectique, peut passer de Trenet

a...Offspring...a...ACDC... j'écoute Led Zep’ aussi et pjgsreviens souvent aux

Mick Jagger, a peu prés ca. Je peux écouter lagomistubaine aussi, ¢a peut

étre...c’est pas forcément un seul style de musidja, e peux écouter plein de

choses différentes [...]

Dominique me parle de ce quelle écoute en quelgagsts et quelquesepéres Les liens
produits entre différents interpretes et groupesmisique («a peut passer de Trenet
a...Offspring...a ACD®) lui permettent de réaliser une représentatiosad@usique. La
compréhension de ses propos appelle une connagsganérale de ces quelques groupes
et nécessite de pouvoir apprécier la nature dpd®s suggéré entre eux. En effet, de
« Trenet » & « Offspring » il faut pouvoir retrousa route NaturellementDominique ne
cherche pas a étre exhaustive. Elle me propose/wmpanoramiquede son écoute. Les
expressions ga peut passes et «puis je reviens révelent la grammaire spatiale de son
activité. Contre ce travail, 'emploi de la catédgokmusique cubaine la renvoie a
I'impertinence d’'une expression de ses « golts caugi» dans un seudtyle Ainsi,
'usage de cette catégorie ne peut servir sonigetikénonciation («..c’est pas forcément
un seul style de musique déja Dominique semble vouloir se prévenir des infées
auxquelles conduisent I'utilisation de catégoriesonnues. En quelquésjets musicaux

en liant quelques interpretes et groupes de musidaienere de Stéphane compose un lieu
de vie pour sa pratique. Les unités de sa catagomssont les musiciens, les groupes et
les interprétes. Sa facon de parler se purge desyarées musicales a disposition

(«musique cubaine, rock, etc.) pour faire place aux individualif@six disques) que sa
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pratiqgue associe. Par la méme, Dominique se prémantre I'expressivité et I'efficacité
de ces mots de la musique. Le péril n'étant pasedpas étre comprise mais tdep bien
étre comprise (entendue et catégorisée). Cetteiéugie est commune. Utiliser des
catégories musicales c’est rappeler les enjeuifeela sa propre catégorisation. Faut-il

nous en souvenir ? Ce risque est inhérent a I'usbgd’existence méme datégories

Ces facons de répondre a la questiogu'est-ce que vous ecoutez comme
musique» implique unsavoir direremarquable - tout comme nos facons de répondre au
guestions «ous allez bien 3 ou «que faites-vous dans la viex®ngagent usavoir taire
reconnu. Poumotiver nos savoirs (leur offrir une raison et une forme)proposerai une
analogie permettant de modéliser cet acte illocat@pécifier I'objet de son écoytet de
lui préter un ensemble de propriétés. Ainsi, nomgvpns traiter ces réponses comme des
installations performéesEn quelques mouvements expressifs, avec quetthjets posés
et quelgues matiéres suggérées, mes interlocuteanposent une représentation de leur
musique. Cesnstallationsne peuvent que difficilement servir une traditiayurative. |l
s’agit de répondre a une question impliquant urgorfade vivre, non d’exposer une
discographie. Ma référence a une pratique artistigmpruntant atnappeninget a la
scénographie sert I'épanouissement d’un univensodsibles. Aussi, vous faut-il imaginer
lesfaconsa disposition pour parleros musiques. Du laconisme a la précision, du sérieux
technique a l'auto-dérision, nous pouvons, selsrsitiations, apporter a notre expression
de multiples nuances. Nos catégories musicalentsége instruments, les objets et la
matiere de cednstallations De leur possible participation a nos écoutes défance
gu’elles peuvent nous inspirer, elles consacremtbrication naturelle de nos mots et de
nos vies. Le roman, la bande dessinée, le thé@ligeceéma, a ma connaissance, n’ont pas
fait de nos échanges discursifs relatifs a la nugsign terrain de création reconnu (un
genre). De fait, nous disposons d’'un espace vigoge établir les jeux nous permettant de
guestionner et de partager nos relations a la mesiq

S’installer dans des musiques :

Les différents itinéraires empruntés par mes ioteleurs dela musique aux
musiques en passant gaur musique révelent I'espace conversationnel implidags la

construction, la connaissance et I'expression de peatique. Nos facons d’installer des
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musiques pour parler nos musiques interrogentrig=ue politiques et cognitifs de notre
« parler ensemble ». Revenons sur I'extrait d'¢mne ouvrant notre investigation.
Profitant d’'un effet de répétition, nous pourrorgprécier la facon dont Monique se

positionne dans des musiques :

]

Moi : Oui oui. Donc euh, alors en ce moment vousuéez quoi comme musique

qu’est-ce que...

Monique : alors moi j'écoute, j'écoute tout. Moi jéestime qu'y a de la bonne
musique, quelle gu’elle soit, moi j'écoute la bormesique. C’est a dire j'écoute du

jazz, j'écoute des variétés et beaucoup de clas§i§coute un peu tout. [...]

J'ai étudié en amont sa facon de parler sa musigee des musiques, notamment le jeu de
différences qu’elle produit dans la matiére de 8éou. Dans la continuité des analyses

Proposees, je nous concentrerai sur sa référelacel@dmnne musique :

- «Moi je n'estime qu'y a de la bonne musique, guelllle soit, moi j'écoute la bonne

musique»

La conviction que Monique préte modestement & $aetoa sa répétition d’'un oi je»
déja redondant signifie les termes de sa priseodéign sur la ¥onne musique : nous
pourrions ainsi parler d'une revendicatisabjectivecomme manifestation déclarée d’un
«moi je». Le segment démonstratifqu’y a» employé pour soutenir son assertion
chosifie pourtant I'existence de cettdenne musique. Monique semble lui préter un
caractére «objectif »: w a de la bonne musiquwe Le manque de pertinence de
I'application de la distinctiombjectif/ subjectifsur la prise de parole de la grand mere de
Stéphane nous renseigne sumigequi lui est propre. Plus qu’'un engagement envars u
interlocuteur (en I'occurrence moi) il s’agit d’'lengagemenpour un quotidien partagé
(«Moi je n'estime qu’y a de la bonne musigyelLa présence d'un adverbe de négation
(«n’ ») dans son énoncé peut étre traitte comme unda@n peut ainsi supposer que
cette Iégere incohérence dans la construction deassertion (incohérence pratiquement
inaudible en conversation) est la trace d'une rédiiive repoussée pour installer une
diversité musicale. Cette hypothese prise en cérsdidn, il me faut revenir sur sa fagon
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de mettre en place des musiques. Son énonao®i ¢ n'estime qu’y a de la bonne
musique, quelle qu’elle soit engage une forme particuliere de catégorisatiosicale.
Ainsi, cette référence a labenne musique implique un travail sur la diversité musicale.
Monique produit un jugement de valeur traversastnisiques (quelle qu’elle soib).

Elle les soumet au méme régime. La catégohenne musique se construisur etdans
une pluralité : cette distinction est a la foieemmie aux catégories (dans chaque musique il
y a de la onne musique) et externe (la Bonne musique n’est pas dépendante d’'une

appartenance a une catégorie).

Toutes les musiques participent de«dbonne musique : Monique en appelle a
une forme de relativisme. Cette position peut @iterprétée comme une alternative a
I'organisation hiérarchique de ces catégories’yllanpas de musique meilleure, iy<a de
la bonne musique quelle qu'elle seitL’hypothése d’'une alternative repoussée preduit
en amont concernant la cohérence de son énoncé @migéril par l'utilisation d’'un
adverbe de négation) pourrait ainsi trouver unelieaqion dans cette production de
possibles. Ce petit raté dans la construction de assertion peut s’entendre comme
I'expression d’'une crainte de rentrer dans uneqglogide hiérarchisation des musiques.
Cette facon d’installer une diversité musicale gegan point de vue sur la construction de
nos pratiques et sur leur cohabitation. En effd)anique m’a affirmé a plusieurs reprises
réserver son intérét poula «bonne musique, la représentation plurielle qu’'elle m’en
propose impligue la formulatiopossiblede multiplesprojets esthétiquéset donc la
cohabitationpossiblede multiples écoutes. Cette affirmation des mwescet, a plus forte
raison, celle de la konne musique nous renseigne sur les conditions de comparaieon
nos pratiques. En effet, cette chosification de«l@onne musiqel» fait apparaitre le
caracteraelatif de nos jugements. Monique n’a pas besoin de blédsar les musiques.
Sa recherche de labenne musique est une recherche de «bonnes écoutes », une
«bonne écoute » se révélant étre un point de parénent pour évaluer une matiére
musicale et en déterminer sa qualité. D’ou le ¢aracelatif et pragmatiquede cette

position : Monique déplace I'évaluation de nos éesule leur objet a leur réalisation.

% | "expression, quelque peu adornienne, n'engagaranaturalisme. Cette catégorie est impliquée ptec
facon de parler la diversité musicale, elle faitipade sa grammaire.
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Cette fagon d’organiser une diversité musicale lesfruit d’'une acceptation
pluraliste du statut de « musique ». Parlefadmusiqueavec Monique suppose de pouvoir
parler des musiquesPour distinguer ce mode conversationnel, je rhirai a une
situation développant une problématique connexeusNeommes avec Thomas et ses
grands-parents le 6 décembre 2000. Jean-Pierreante gles valses musettes et autres
musiques qui ont rythmé les bals des barriéresibdeation de Bordeaux :

[...]
Jeannine : ...Quand on a, quand on a été libéré gBordeaux a été libéré en
quarante...je sais plus, quatre, et alors on colegaibals, et partout, on faisait nps
études, on allait en fac dans la journée puigg sbir on galopait et on s’amusait bien,

c’est une/ oui il faut dire que...

Jean-Pierre : ...c’était le défoulement quoi.

Jeannine : C'était le défoulement oui...

Jean-Pierre : ...oui mais c’était pas de la musiqueda.

Jeannine : Non, c’était pas de la musique commdedin-Pierre, mais moi j'aimais

bien ¢a. Moi je suis plus, plus popu’ que JeantBigr..]

Jean-Pierre, dans cet échange, refuse de conééstatut de usique» aux différentes
valses et autres danses qui étaient jouées lotisatiespres la libération ¢était pas de la
musique tout ¢&). Jeannine, sans pour autant dénier son attastiences facons de vivre
la musique appuie son mari en le citant explicitetm&n refusant cette appellation aux
« valses musettes », les grands-parents de Thaimakemt I'investissement réalisé dans
son usage. Parler demusique» c’est s’engager envers des pratiques. Leur dcaar la
non attribution de ce statut aux « valses musettest relatif a leur mode d’appréciation.
Bien qu'il ait lui-méme partagé avec plaisir cesslie la libération, Jean-Pierre se défend
de reconnaitre ces facons de vivre comme des fai®nivre da musique». Le grand-
pere de Thomas ne confond pagsiqueet danse écouteet défoulementDe son point de
vue, la reconnaissance emusiquen’est pas fonction d’'une appréciation mais concerne
un projet dépassant la simple recherche d'une satisfactioropeelle, d’'ou I'’énoncé

singulier de Jeannine formulé comme un constakagendrant aucune contradiction :
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- « non, c’était pas de la musique comme dit Jei@n-®, mais moi j'aimais bien ¢a

Le terme deprojet redouble la dimension prospective de nos pratiguesicales.
Le projetde Jean-Pierre se réalise avec celui des compisséedes interprétes participant
de «la musique classique quand elle est bosnet «du jazz quand il est bon Les
«valses musettes » quand a elles, n’appellent l'eagagement nécessaire a cette
recherche de k musique» et ne peuvent donc prétendre a ce statut. Linatisn
produite par le grand-pére de Thomas sur ces fad@névre la musique est assimilable a
I'opposition « musique savante » (ou « sérieuset x)musique populaire ». Jeannine en se
déclarant plus popu’» que son époux confirme cette hypothese. Cettérdlifciation de
la musique continue d’organiser la production deherches en sciences humaines. Elle
implique un principe hiérarchique et un ensemble jdgements normatifs. Cette
distinction, faut-il le souligner, met en causerégonnaissance et la constitution d’'un
«vivre ensemble ». Les jeux de légitimation etutbaité produits autour de I'installation
de nos catégories musicales sont aussi des faga@gid la cohabitation de nos pratiques.

Cette perspective politique et son historicité psidppliquer a I'étude des
catégories musicales utilisées par le Ministére lde Culture. Par exemple, la
reconnaissance institutionnelle des musiques @anarinées 80 et la crispation progressive
des discours autour d’'un certain nombre de catégofmotamment legock, puis les
musiques actuell®sendent compte d’un mouvementdakehiérarchisation des musiques et
de re-légitimation des pratiqugmpulaires (instauration de la féte de la musique et
promotion de I'image de I'amateur). Cette évolutiquestionne la carriere politique des
catégories musicales. Comment l'institutionnal@atdu jazz - du statut deusique de
dansea celui demusique savante -participe d’'une contestation et d’'un pérennisatie
I'négémonie esthétique éminemment politique duagsiue » ? Une histoire politique de
la diversité musicale serait-elle nécessaire ?«datles de classements » sont porteurs de
projets sur nos vies. L'élitisme restreint de JB#&Tre est aussi une revendication sar
vie. Il se fonde sur lui-méme pour exiger ce qui¢ €ime la musique danmssvies : pas un
défoulement mais la recherche d’'une expérienck arusique De ce point de vue, une
acceptation relative de la diversité de nos prasgsemble refuser ce que propose Jean-
Pierre : une confrontation de nos projets de vies fdcons de parler ensemble la diversité

musicale servent la mise en convention de nosquedi: comment discuter de leur
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|égitimité et leur rationalité ? Nos conversatiangestionnent la reconnaissance mutuelle
de nos « golts musicaux » : la possibilité de éesprendre, de les comparer et d’admettre
leurs différences.

Cette réflexion politique (relative a notre «vivrensemble ») concerne
l'investissement d’'un monde de catégories musicatele partage de nos relations a la
musique. Pour la poursuivre, je présenterai unadxtte mon entretien avec Alain,
enregistré le 4 novembre 2000. Ce dernier m’aabuter principalement du métal. Dans
la séquence présentée je lui demande (en utilisastcorrectifs comiquehabituels) si

c’est 'aspect dynamique de cette musique quidliesse :

[.]

Moi : c’est plutdt le c6té péchu qui te plait

Alain : le c6té péchu, le coté, le coté bonnesaged un mec qui joue bien a la guitgre,

un mec qui a une bonne voix sans forcément étre :

- ahhhhhHil imite une voix de « death métgl »

...un truc horrible, une bonne voix et puis une bobatterie en fond, bon la basse [on
entend pas trop mais surtout une bonne guitardyates solos etc. Alors que bon, pas
trop, il faut pas aller trop vers Santana non pbusSatriani il faut pas exagérer. C'est
¢a qui me branche, aprés le fait que ce soit p&elme, des pogos, ¢a c'est sympa et
surtout bonne guitare et bonne voix apres les garoh comprend pas trop tout|le

temps c¢a passe en deuxieme position ¢a...

[..]

Alain me désigne ponctuellement ce qu'il apprécmsdle «nétal». Il souligne entre

autres son attention pour la voix du chanteur, pawuitare, pour la batterie et pour le
caractére dynamique (voire dansanfaire des pogds ») de cette musique. En dressant
cette liste, Alain me fait remarquer le role effad® la basse dans les morceaux qu'il
écoute (don la basse on entend pas trsgpce faisant il Iégitime son réle non déterminant

1 Forme de danse trés dynamique ou les participesgayent de se sortir de la piste de danse en se
bousculant mutuellement avec une énergie pour lagwextravertie.
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dans sa critique. Cette transition fonde un enserdbl corrélations de part et d’autre du
disque. Faire de la musique, c’est avant tout sitcofaire de la musique - le métal

n'échappe pas a la regle. Ces corrélations selaemhérence de cette catégorie musicale.
En analysant son écoute, Alain met en conventisrcigeres nécessaires a sa réalisation.
Son écoute I'accorde avec une communauté, ceuréglisent le métal comme un espace
de pratiques : les musiciens, lexadies les auditeurs, les labels, les critiques, etc. En

dirigeant son écoute il s’associe a leur facofade et a leur fagon dfaire vivrele métal.

Les adjectifs employés par Alain pour signifier ¢eseres de son audition sont peu
explicites. Ainsi, lorsqu’il parle de konne voix» et de donne guitare» il ne donne pas
d’'informations descriptives sur ce qu'’il aime. ilug les lieux de son attention et de ses
jugements de valeur sans pour autant spécifiemiature. Ma propre connaissance de cette
musique |égitime ce laconisme. Alain utilise l'arg-plan d’accord propre a des
connaisseurs. En distinguant les exagérations kjessiconcernant les criteres
d’identification et d’évaluation des bonnes voixséns forcément étre») ou des bonnes
guitares («l faut pas aller trop vers Santana non plus, @iri@ni il faut pas exagéres),
Alain précise sa position. Il me montre ce qu’ihsmére comme une forme d’outrance et
propose en négatif une normalité : ce qu’il appsieplement mais en définitijastement
une «bonnevoix » ou une oonneguitare ». Le partage de cette norme et son éatua
impliquent un ordinaire : une facon appropriée giégier le métal. Alain n’accorde
gu’'une importance secondaire aux paroles des chango'il écoute. La majorité des
groupes impliqués dans sa discotheque étant amgtms, leur voix n’étant pas
particulierement distincte, je comprends aisémettelace qu’il attribue ponctuellement
aux paroles et partage son avis en y adjoignatitrreapersonnel, d’autres considérations.
Cependant, je me demande - et c’est une forme elappla communauté - quelle
importance elles ont pour les musiciens jouant étamaquelle place elles occupent pour
les auditeurs anglophones, guelle différence uemtin premiére a ces paroles fait valoir
dans I'écoute du métal. En définitive ces intertmyes peuvent étre résumées par la
question : jusqu’ou Alain, dans ses criteres d'ée@accorde-t-il avec les communautés

de vie investissant cette catégorie ?

En situant sa prise de parole dans le métal le fierStéphane inscrit son point de
vue. Cette catégorie se préte a vivre commdéeunde discussion, uleu d’ou I'on peut

concevoir et exprimer son écoute. Stéphane, le fit&lain, lors de notre entretien du 16
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novembre 2000 m’a informé sur I'aspect détermirmkntette inscription :

Stéphane : [...] c’est un genre musical qui est asggémiste dans la mesure ou c’est
assez exclusif, c’'est difficile quand on démarrdddans de se sortir de ¢a et d’avoir
I'oreille un peu ouverte sur d’autres genres deiques. C’est j'sais pas, parce que a
partir du moment ol on a des choses un peu vive$opeément violentes mais assez
dynamiques on recherche un peu ce genre de dynanasmonc c’est difficile aprés
d’aller écouter méme je sais pas du Bowie ou desehbon qui peuvent plaire| a
beaucoup de gens/ mais parce que il y a toujouts mecherche, cet espéce de son,
des thématiques, qui font que/ et bon en méme tgenpe suis mis a lire la presse

spécialisée etc. donc en fait c’était, c’était etitgpeu un univers renfermeé [...]

Le témoignage de Stéphane est a comprendre a l'diume biographie musicale
singuliere : commencer a écouter de la musiquecentént du métal (quand on démarre
la dedans»). Stéphane partage cette histoire avec sorf4r&iecette catégorie continue a
faire partie de sa pratique, elle n’en constitues pélieu. A la différence d’Alain, Stéphane
ne limite plussa musiqueaux contours de cette catégorie: ses prospecsensont
dégagées de l'exclusivité des critéres d’évaluatiom lui sont propres pour pouvoir
s’ouvrir & une diversité musicale. Le terme decherche» qu'il utilise et les critéres dont
il rend compte (®n recherche un peu ce genre de dynamismse, kacet espece de son,
des thématiques) questionnent ce que nous engageons en instcrivarécoutedansune

catégorie.

Monique comprend la konne musique en parlantdes musiques : dans chaque
musique il y a de la konne musique / la «bonne musique n’est pas dépendante d’'une
musique. Jean-Francois et Jeannine refusent BOiatriun statut de rusique» aux
valses. En disqualifiant les facons de vivria «nusique» impliquées par la danse, ils
investissent ce vocable comme un projet de reckheathfondent la pertinence d'un
principe de hiérarchisation de la diversité musicéllain fait du métal un lieu pour vivre
sa musique. Il découvre la diversité musicale daate catégorie, posture que Stéphane
considére goosteriori comme problématique de par les criteres d’invattg qu’elle
détermine. Ces facons d'installer des catégoriesicales suggerent la diversité des

positionsque nous pouvons investir pour vivre et rechercloére musiquele caractere

%2 Nous reviendrons sur la conjonction de leur biogimusicale dans notre sixiéme chapitre.
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conventionnel ou plutdt, pour plagier Stanley Chveh conventionde leurs usages
engendre des foyers de discussion : des espac@®ouia et de désaccords possibles. On
ne peut traiter nos facons de parler des musigomsne des facons de vivre la musique

sans apprécier cette raison et cette intelligeneengus produisons en conversation.
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Conclusion : comment se dire représentatif ?

Lors de notre premiére rencontre, pendant I'afépitécédent notre repas, les
parents de Thomas m’ont questionné sur la réalisate mon enquéte et sur leur mise a
contribution. En quelques mots et en toute sim@licils se renseignaient sur les
conventions nécessaires a la représentation acqdénde ma recherche. De fagon
générale : combien de personnes est-il nécessdinéercbger pour constituer un
« échantillon représentatif » ? De facon particalie quels sont les termes de leur
représentativité ? Spontanément, j'ai soutenu witipanement indigene en critiquant les
« CSP # utilisées par les professionnels de la recherahe phiffrer et comparer des
« golts musicaux »A posteriorj je souhaiterais répondre a leur questionnement en
étudiant les activités servant I'identification mes écoutes et I'évaluation de nos pratiques.
En effet, si jai revendiqué aupres de mes intetiears un intérét pour le singulier je ne
contesterai pas lintérét et la légitimité d'uneflegion concernant les conditions de
généralisation d’'une analyse, que celle-ci se @@o conversation ou s’inscrive dans un
texte. C’est pourquoi, profitant de la réflexiviigopre a notre position, je nous intéresserai

a «nos» facons d’expérimenter notreprésentativitéavec des catégories musicales.

Etudions un extrait de la conversation enregisaéec Anne, Jean-Francois et
Thomas réalisé le 10 octobre 26000

Jean-Francois :[...] Par contre si je veux écodtrla musique, c'est vrai que |e

I'écoute plus souvent seul qu'avec Anne, ou ave@ppareil avec un casque, pu

83 Catégories socioprofessionnelles.
6 Cet extrait provient de la méme source que l'extpadduit dans notre second chapitre, « c’est de la
techno,...pure »
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quand je suis seul jécoute de la musique qui... pag beaucoup de personnes

écoutent...

Anne : T'en sais rien...

Jean-Francois : Quand j'en parle, je dis que jée@a, tous les gens me regardent

avec effroi en me disant :

- C'est quoi cette merde ?

C’est vrai que ¢a s’est appelé cosmic music, [...]

D’aprés Jean-Francois, lacesmic musi® est une musique écoutée par peu de personnes.
L’intervention de son épouse {(en sais rien..») fait apparaitre les risques inhérents a ce
genre d’assertion. Comment peut-il étre aussi oaigge ? Comment peut-il savoir ce
qu'écoutentles gens? Jean-Frangois, pour répondre a cette contastatplicite de son
autorité, rend compte de sa méthode d’évaluatiotadifusion de la cosmic music : il
introduit ses conversations comme des lieux ena®gens possibles pour expérimenter la
reconnaissancale sa pratique. De notre point de vue, le perditmmas redouble la

construction de cette investigation anthropolinggise :

[...]
Jean-Francois : Quand j'en parle, je dis que j'ézaa, tous les gens me regardent

avec effroi en me disant :

- C'est quoi cette merde ?

[..]

Les réactions suscitées par son intérét pour lamicasusic I'informe sur l'originalité de sa
pratique. En prétant voix a ses interlocuteursn-Fgancois incarne leur manque de
familiarité avec cette catégorie et confirme sosed#on : «'écoute de la musique qui...
gue pas beaucoup de personnes écoutentl’« effroi » qu'il préte a ses interlocuteurs le
renseigne sur la particularité de sa facon de pa8len expérience conversationnelle lui
permet des’orienter. En distinguant dans nos discussions le communsidgulier,

I'ordinaire de ce qui ne l'est pas, Jean-Francbis&it avec sa cosmic music dans un
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espace différencié. De cette facon il peut se mettrperspective et questionner les termes
de sa représentativite. Ce monde de catégoriecatesidans lequel il évolue lui permet

de sesituer dans sa relation a la musique.

Jean-Francois : [...]C’est vrai que ¢a s’est appekic music, ¢ca s'est appelé...|je
sais pas comment on appelle ¢ca. Vangelis Papattianay a eu Tangerine Dream,
Klaus Schulze...

Anne : ...je sais pas comment ¢a s’appelle d'ailleette musique...
Thomas : ...new age ou un truc comme ¢a, ¢a a des hizarres...
Jean-Francois : ...ca pourrait étre I'ancétre, I'arecée la techno...

Thomas : ...ouais sur certains trucs...

Jean-Francois : ...probablement, parce que c’est gquestion de rythme, de

percussion...

Thomas : ...et puis c’est parce que c’est synthétayssi. ..

Jean-Francois : ...ouais synthétique.

[..]

Jean-Francois, sur sa lancée, souléve un questi@meconcernant I'appellation de sa
musique. En premier lieu, il fait référence a cesgrait son ancienne étiquettecgcs’est
appelé cosmic musig) puis se met a la recherche d’une remplacamergBoi ce terme

«cosmic musie ne convientplus a Jean-Francois ? Pourquoi recherche-t-il une eltuv

%5 Cette analogie en termes plesitionnemenet dorientationme permet de rendre compte dadcription
des savoirs mis en ceuvre pour évaluer notre rapedsaté. L'usage écrit de ce vocabulaire impliquee
bibliothéque sociologique. Ainsi, cette grammapatile traverse I'ceuvre de Pierre Bourdieu qe-glEme
emprunte ses termes aux travaux d’Erving Goffmaite: goQt, fonctionnant comme un sens de I'oriéomat
sociale gense of one’s pladéexpression est de Goffman]), oriente les occupatiune place déterminée
dans I'espace social vers les positions socialestégs a leur propriétés, vers les pratiques obides qui
conviennent aux occupants de cette position, quidevont » » (Bourdieu 1979 : 544). Le péril sdoipste
contenu dans cette analogie trouve une expressioutia dans les graphiques da distinction(Bourdieu
1979 : 392). La raison nécessaire a cette modélisatun espace de positionnement social préte &t no
savoirs des criteres qui ne sont pas les leurs.falmns de faire s’apprécient dans leur mouvemilgue
déploiement. En inscrivant les catégories que msoss sur une page, en les privant de leur ainj qal est
nécessaire a nos conversations, nous les privolesiddimension expérimentale.
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appellation pour sa musique? En effet, non seulemens disposons d’'une étiquette
originale, mais en plus (outre les connaissangeglémentaires que peuvent avoir Anne et
Thomas et les précisions apportées au cours de amtiversation) Jean-Francois spécifie
son contenu en se référant aux différents compositdincarnant: &angelis
Papathanassiou, y a eu Tangerine Dream, Klaus Sehub. Pour recouvrer la pertinence
du questionnement développé par mes interlocut@urproposerai une hypothése a
caractére historique. Cette disqualification dgpellation «cosmic musi® concerne son
actualité et témoigne des enjeux relatifs a I'investissendéstursif de notre quotidien. En
d’'autres termes, Jean-Francgois considérerait llgimn «cosmic musi® comme
obsoléte et chercherait donc nouveaunom a sa musique afin d’assurer une visibilité
nouvellea sa pratique. L’évolution de cette discussion wersquestionnement d’ordre
géneéalogique semble valider cette hypothése. Aarsibranchant la cosmic music sur la
techno, («¢a pourrait étre I'ancétre, I'ancétre de la technp Jean-Francois réactualise
explicitement son inscription dans un quotidien. danfirmation apportée par son fils

(«ouais sur certains trucs) cautionne cette construction historique.

[...]
Jean-Francois : ...probablement, parce que c’est gquestion de rythme, de

percussion...

Thomas : ...et puis c'est parce que c’est synthétassi. ..

Jean-Francois : ...ouais synthétique.

[..]

La négociation et la validation de ce branchemetivent une problématique musicale. La
production de cette continuité historique se dsaldns la musique, dans sa forme et sa
production. Les enjeux de ce nouvel étiquetage mi&nd ces expérimentations
musicologiques. La réalisation d’'une généalogiereermies catégories permet a Jean-
Francois de conférer une visibilité a I'objet d& fmoute(sa musique) dans une diversité
musicale contemporaineDes jeunes et des musiques. Rock, Rap, Teckhomsmic
music» dirait-il avec Anne-Marie Green (Green 1997). réassite de son branchement,
assurée et créditée par son fils, lui permet deesemposer une&oix Jean-Francois

actualise les outils d’expérimentation de sa repriivité. Quelles réactions auraient ses
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interlocuteurs si le péere de mon ami leur disatnme il I'a fait lors de ce repas, qu'il
écoute une musique gquipeurrait étre I'ancétre de la techne? En quoi ce changement
de visibilité transformerait son expérience conagosinelle et la représentation de sa

pratique ?

Jean-Francois figuredxpérienceconversationnelleécessaire a la reconnaissance
et a I'évaluation de nos relations a la musiquaurRpmestionner I'arriére-plan d’accords
mMis en jeu par ces recherches en conversatiormug intéresserai brievement a un extrait

de mon entretien avec Dominique enregistré le £mire 2000 :

Dominique : [...] Et aprés j'écoute un peu la radiais j'ai du mal a trouver une radio
ou y a quelque chose qui me plaise. Si on écouteWRHRtrop de techno, si on écoudte
RFM y'a trop de vieux, de vieux clech. Donc j'ai thal a trouver une radio qui soit
entre deux oui c’est vrai. C'est vrai, mais je suispeu particuliére peut étre parce
que, parce que y en a beaucoup de mon age queétqats ce que j'écoute, qui sont
plus classiques, qui vont adorer Johnny Hallydaguwuwont adorer Patricia Kass, ou
qui vont adorer, je sais plus comment il sS'appdlécien de Vanessa Paradis je me
rappelle plus son nom, [Moi : Gainsbourg.../non !jlNNonon je sais plus, un chanteur
style Fiori aussi tout ¢a jaime pas donc. Doncsteai que je suis un petit peu
atypique. Déja...que j'écoute un petit peu de hadokraussi ¢a surprendifes] ca
surprend un peu mais bon, jaime bien, pas tot¢rneps, mais j'aime bien de temps

en temps.

[.]

Dominique, en témoignant de sa difficulté a trouwee radio qui lui convienne, ouvre une
parenthése réflexive sur sa pratique musicale. d&sir de trouver un juste milieu entre
«NRJ » et « RFM » 'améne ainsi a identifier edvaluer sa facon de vivre la musique.
Son positionnement meédian se comprend comme urdgdqoation avec les pratiques
affiliées a ces stations. Son écoute est inconmlpatibec les écoutes impliquées par les
programmes de ces radios. Sa position apparaiégatin: elle est Ia ou il n'y a pastrep
de techno> ou «rop de vieux clechb. Si son positionnement dans des musiques
I'informe sur l'originalité de sa pratique, sa répentativité s’évalue dans une catégorie
d’age : «mais je suis un peu particuliere peut étre parce,quarce que y en a beaucoup
de mon age qui écoute pas ce que j'écoutéette double catégorisation est nécessaire a la
mise en perspective de son écoute. Dominique neggibae distinguer de ceuxg«i sont
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plus classiques sans identifier leur age et leur musique.

La mére de Stéphane ne fait pasdeiologie Elle n’investit pas de problématiques
littéraires, ne produit pas de chiffres et ne rehngas de tableaux. Identifier son activité
conversationnelle comme I'expressiommé proto sociologied’unesociologie spontanée
ou méme d’unesociologie indigene’est établir une hiérarchie des savoirs et institn
ordre du discoufs Si cette facon de faire vous évoque les pratigeegant la création et
la mise en chiffre de « sociotypes », il vous fapprécier ce que ces catégorisations
perdent en se coupant des situations ou ellesrsmas en jeu. Comme I'a dit Stanley

Cavell pour la psychologie universitaire, on a parfimpression que la sociologie :

« a la différence d’autres pratiques que nous apgedciences, nous en dit moins que
ce que nous savons déja. Comme si ce qui la digtinde la physique, ou méme de
'économie par exemple, n'était pas le manque décipion ou de capacité de
prédiction, mais le fait de ne pas savoir commairefusage de ce que nous savons

déjasur les sujets dont elle traite. » (Cavell 19963-154)

Dominique me le fait remarquer, le hard-rock occupe place particuliere dans sa
pratique. Il est lié a certains moments de sontécEyaime bien, pas tout le temps, mais
jaime bien de temps en temp$. De fait, je ne peux comprendre — inclure etnaitre —
sa pratiguedans cette catégorie. Mon interlocutrice évalue sa repueativité en
s'intéressant aux réactions suscitées patifférenciationet lanominationde ce qu’elle
écoute. Si son usage de la catégorie hard-rogselumet d’apprendre quelque chose sur sa
facon de s’inscrire dans une communaute, je ne pEscrire dans une communauté en
fonction de cet usage. Que peut-on apprendre d'emde qui parle de catégories
musicales ? Latupeurque Jean-Francois attribue a ses interlocuteuenigeigne sur son
écoute de la cosmic music. L’identification en tesndesurprisedes réactions suscitées
par son écoute du hard-rock informe Dominique sam eriginalité. Les malentendus
possibles - Jean-Frangois pourrait trouver detdgeurla ou il y a de Etonnemenbu du
dégolt; la mére de Stéphane deslarprisela ou il y a de intérétou dumépris— révélent
les formes de vie impliguées dans I'évaluation deenreprésentativité. Les différences

que nous cherchons (savez-vous distinguertérét de I'étonnemen®?) supposent et

% « Quel sujet parlant, quel sujet discourant, qugét d’expérience et de savoir voulez-vous mimoriu
moment que vous dites : « moi qui tiens ce discgartsens un discours scientifique et je suis avapt »
(Foucault 1997 : 11).
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fondent des communautés de vie. Il nous faut st@pet accepter I'expression que nous
préte ce monde de catégories musicales ou l'ore mel catégories musicales. Citons

Sandra Laugier :

« Ce qui est insupportable ce n’est pas I'inexpbi@al’impossibilité d’étre expressif,
c’est I'expressionméme. Le fantasme du privé transforme ou déguispesir de
I'inexpressivité notre peur symétriqgue d’étre pabliexpressifs. Comprendre que le
langage est notre forme de vie, cela veut dire @ecesa condition, qui est d’étre
expressif [...] 'expression est exposition a autetiaccepter I'expression est accepter
de compterpour I'autre. Supporter I'expression serait aceepie s’exposer a lui (ou
elle), et reconnaitre sa propre fragilité. Ainsi é&finit la conversation : comme
acceptation de notre condition langagiere, quiiigya I'exposition de soi a autrui. »
(Laugier 1999c : 168-169)

Quels accords nous permettent de nous comprendi@etion de nos catégories
musicales ? Si nos catégories peuvent détermirgerégmes d’écoute (pour Jeannine et
Jean-Pierre une symphonie ne s’écoute pas commenaerto) nos pratiques assurent la
pertinence de leur expressivité (est-il pertinentdférencier la cosmic music de la techno
pour parler la musique de Jean-Francois sachaiit lqut préte une écoute parente ?).
Comment construire la représentativité de nos quati avec des catégories musicales ?
Cette étape de notre investigation motive de faéflexive nos expériences langagiéres.
En effet, pourquoi ne pas composer avec Stéphanealégories signifiant nos écoutes ?
Des musiques pour se lever le matin, pour travarserville pluvieuse, pour chasser sa
mélancolie, pour entretenir sa joie, pour écrire timese etc. Pourquoi ne pas créer des
catégories engageant de maniere explicite nos $agm® vivre la musique ? Leur
identification et leur compréhension, la possiéility « classer » un morceau de musique
par exemple, questionneraient nos relations patagéa musique. « Imaginer un langage,
cela veut dire imaginer une forme de vie » noupedp Sandra Laugier en citant Ludwig
Wittgenstein (Laugier 1999a : 220)Avec modestie et précaution je rajouterai : imagi

un langage c’est aussi imaginer sa communautéedesan «ous»®. La recherche de ce

®" Tiré deslnvestigations Philosophique§ 19, traduction divergente de la traduction ¢eise édité par
Gallimard (Wittgenstein 1961 : 121).

% Ce travail sur « nos mots » participe de la cosion d’'un «nous». Non un «ous» agrégatif ou
exclusif mais un @ous» anthropologique, un«nous» mettant en jeu un «vivre ensemble ». Se
différenciant du «ous» de Raymond FirthWe the Tipokipqui estobjetd’un discours (un rous» dont
«on» parle) et du wous royab» acteur du discours académique frangais quistuue «nous» d’autorité, le

« NOUS » que nous expérimenterons ne se réalisgamsesa recherche.
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vocabulaire permettant de donner sens a une disousg le caractere représentatif de nos

écoutes est aussi recherche de communauté.
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Quatrieme chapitre

« Se vivre ensemble »¢

Comment partager nos vies avec nos musiques ¢

%9 « Que le gascon y arrive, si le Francais n’y @dlet. » (Montaigne, I, 26)
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Introduction : de 'importance majeure des accords mineurs™

Le 6 décembre 2000 & Gujan-Mestras. Jeannine @hd$ sortent de table pour
contréler la cuisson et la bonne marche du plaicpal de notre futur repas. Je reste seul
avec Jean-Pierre, le grand pére de mon ami. Rrbticette intimité nouvelle celui-ci me
fait part de quelgues unes de ses réflexions sarulsique. Je reviendrais ultérieurement
sur ses fagcons de théoriserféicité d’'une relation a la musique. Pour ouvrir ce nouvel

espace de notre investigation, je donnerai voiagpkl qu’il m’adresse :

- « C'est vrai ! La musique ¢a n’a jamais été fait poendre sourd. Hein ?%

hY

Pour rendre sa pertinence a cette assertion ettigquesr |'accord recherché, nous

considérerons ensemble I'échange lui donnant lieu :

Jean-Pierre : [...] Alors y'a des choses que je cemgs pas actuellement ces...ces

trucs, on se gorge de musique euh...électrique aagfréquences épouvantables, des

basses énormes. On a été a un mariage, un maoka@&st.../ y a trois ans /... j'g

pas pu rester.

Moi : non ?

Jean-Pierre : Oui parce gu’'apres le repas de negriadoruit de la sono, le bruit d

D
(2]

baffles énormes, le machin comme ¢a, et au boaingdeminutes j'ai dit a ma femme :

- tu restes ici si tu veux, moi je reprends la vaitat je rentre chez moi

0 Le titre de cette partie est une référence etamnhage a la sérifacush Blugplus précisément a son
troisieme tome intituléTroisieme zone : I'importance majeure des accordisenry, bande dessinée par
Ptiluc, publiée aux éditions Vent d'Ouest (Ptillg34).
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c’est vrai ! La musique ¢a n’a jamais été fait paamdre sourd. Hein ? !

Moi : non, ¢a c’est sdr.

Jean-Pierre : je crois pas, je crois pas. La mesitjast pour/ il faut que ce sqit

audible, agréable et compréhensible par I'ordille}

Jean-Pierre désirait me faire part de son pointuge L'incompréhension qu’il explicite le
préoccupe, ou du moins occupe sa relation auxqoegi musicales. Le vocabulaire qu'il
utilise suffit a sa critiqueSe gorger de musiqu€ette expression se veut explicitement
dépréciative. En l'occurrence, I'excés dans I'éeodénoncé par mon interlocuteur est
indissociable d'une critique concernant son objstan-Pierre me dépeint une réalité
grotesque qu'il ne peut modifier. Pour incarnete@compréhension au quotidien mon
interlocuteur décrit une situation vécue : un nggiauquel il a assisté avec son épouse. I
ne met pas en cause ce contexte de pratique oodlede la musique. Il critique les
méthodes et le matériel employés. Nouveau glissedwpreciatif : la « sono » ne diffuse
pas de la musique mais produit du bruit. Pour &gsia réaction a cette fagon de vivre la
musique, Jean-Pierre met en scene un échange afemsie. Ce faisant, il organise un
jeu de position singulier. Permettez-moi de dirigetre attention sur les répétitions des

pronoms personnels « tu », « je » et « moi » :

Jean-Pierre : [...]jai dit & ma femme :

- tu restes ici si tu veux, moi je reprends la vatat je rentre chez moi

[..]

La réaction de Jean-Pierre se veut immédiate. upportera pas plus de cing minutes ce
tapage musical. L'expression de sa décision a geuirtémoin et cible unique son épouse.
Du moins c’est ce qu’il veut me montrer. En donneiet & son anecdote et voix a sa
réaction le grand pére de mon ami révele les cglatgu’il met en jeu en soutenant sa
facon de vivre la musique. La répétition des prosgrarsonnels « tu », « je » et « moi »
balise I'espace dans lequel il se décide a prepdséion et a faire valoir son désaccord.

J'aimerais investir ponctuellement la fiction misa place par mon interlocuteur et

guestionner I'annonce de son départ. Celle-ci eantiin ultimatum implicite. Jean-Pierre
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presse sa femme de prendre une décision : resteariavec lui. Pour sa part son choix
est fait. Il rentre chez lui. Si c’est nécessalrapandonnera son épouse. Cet ultimatum ne
sert pas un caprice. Son exclamatioriest vrai !» vient rompre sa représentation pour
prévenir toute dérive interprétative. Sa réactishlégitime. Elle est rendue nécessaire par
I'absurdité de ce régime sonore. Aussi, feint-gtct désappointé par I'évidence qu'il se

voit contraint d’affirmer :

- «C’est vrai ! La musique ¢a n’a jamais été fait poendre sourd. Hein ?%

L'incongruité de cette assertion est inextricablemiée aux pratiques dénoncées.
L’interjection interrogative que Jean-Pierre lujadt, « hein !?» s’entend dés lors comme
un appel au bon sens. Le grand-pere de Thomasrceehkaccord et me renvoie a ma
propre position. Aussi absurde que cela puissétpaiame faut prendre parti. Non sans
humour, j'aurais pu jouer alors sur la notion dedié et ouvrir des possibles historiques et
culturels. Je me serais peut-étre permis cetterimpace si Thomas m’avait pris a parti de
la sorte. Il n’en est rien. Mon acquiescement npest feint. J’accepte avec simplicité cette
assertion. Je ne questionnerai pas sa formulatiopaasé et I'utilisation discutable du

« jamais ».

- La musique n’est pas faite pour rendre sourd.

Comment ne pas s’entendre ? Cet accord sommaimeuseengage pas I'un envers l'autre.
Ce partage d’'une définition sur ce quiest pasla musique est un minimum nécessaire
pour vivre et converser dans un monde musical camiin faisant appel a mon bon sens,
Jean-Pierre met en avant la motivation de sa gdtiqun projet de raison et non un projet
de censure. Aussi, ajoute-t-il a son assertion gatiée » un ensemble de critéres

« positifs » pour expliciter ce que requiert auimimm la musique pour étre écoutée :

- «il faut que ce soit audible, agréable et compréf®agar I'oreille ».

Nos pratiques ont un caractére programmatiques dédinissent ce que doit étre et ce que
peut étre la musique. En réinterprétant sa réacliean-Pierre exprime sa détermination a
ne pas reconnaitre la Iégitimité de ces régimesod®®. En sanctionnant mon accord d’un

«je crois pas, je crois pas mon interlocuteur souligne I'importance majedeecet accord
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mineur.A posteriorile scepticisme contenu dans cette confirmatiorseneble destructeur.
Bien que Jean-Pierre ait la raison avec lui, et pour le moins esseulé. Cette anecdote
se raconte comme I'histoire d’'une incompréhensiog@otidien qui se vit comme la perte
d’'une expression. La banalité de cette fiction tiecsa dimension dramatique. En quittant
ce mariage, en abandonnant prématurément ses esrefiven incitant son épouse a faire
de méme, le grand-pére de Thomas met a mal leBoreaqui I'arriment & « notre »
ordinaire. Cet « exil volontaire » révéle ce quidus faut engager et parfois perdre pour

« Vvivre ensemble ».

- «C'est vrai ! La musique ¢a n’a jamais été fait poendre sourd. Hein ?%

Aussi pour introduire cette nouvelle étape de natneestigation permettez moi de
souligner une nouvelle fois I'appel lancé a ma ostie par Jean-Pierre. Sore&in ? !»
sera entendu a la fois comme un appel a la raisameppel a la communauté. Ce
minimum nécessaire au partage d’'un monde musicahuo que met en cause, non sans
humour, le grand-pere de Thomas, I'absurdité détasion qu’il y a a s’assurer ainsi de ne
pas faire fausse route, ouvrent en effet un péepsque. Il concerne nos fagons de vivre

ensemble la musique : la rationalité de nos praticai leur possible partage.

En développant cette problématique de I'accordcorts dans des formes de vie -
jaimerais incarner l'inquiétude traversant cetigestigation indigéne. Je travaillerai cette
tension pour y expérimenter la viabilité et la bikié de notre posture ethnographique en
m’intéressant notamment a vaturalisation L'ambition de ce nouveau déplacement de
notre investigation est de transformer les relatianx savoirs que nous partageons en

vivant ensemble la musique. Ce projet s’inspiregiesealogieslie Michel Foucault :

« Il s’agit, en fait, de faire jouer des savoirgdox, discontinus, disqualifiés, non
|égitimes, contre l'instance théorique unitaire gpiétendrait les filtrer, les
hiérarchiser, les ordonner au nom d’'une connaissaraie, au nom des droits d’'une

science qui serait détenue par quelques-uns » &atiu997 : 10)

« La généalogie, ce serait donc, par rapport ajetpbune inscription des savoirs
dans la hiérarchie du pouvoir propre a la sciengo® sorte d'entreprise pour

désassujettir les savoirs historiqgues et les rerdmes, c'est-a-dire capables
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d’opposition et de lutte contre la coercition ddiscours théorique unitaire, formel et
scientifique. La réactivation des savoirs locauxmineurs », dirait peut-étre Deleuze
— contre la hiérarchisation scientifique de la @ssance et ses effets de pouvoir
intrinseques, c’'est cela le projet de ces génésdogn désordre et en charpie. »
(Foucault 1997 : 11)

La réactivation et la lutte des « savoirs locaugcahtinus, disqualifiés, non légitimes »
exige un travail detraduction discutable. Sa nécessité peut étre appréhendémeom
I'expression méme du caractere coercitif du diss@aientifique. Ldaire jouer contrede
Michel Foucault est ufaire jouer avecL’opposition recherchée entérine le logocentrisme
servant la hiérarchisation scientifique de la cissance et conteste de cette facon
'autonomie de nos «savoirs mineurs ». De fait, rééérence au programme des
généalogies de Michel Foucault s’accompagne d’uestipnnement sur la résistance
naturelle de nos pratiques a une formalisatiodats un méme temps, d’un intérét pour la
prolifération des productions discursives qui Isont référées. Powtonner voixa ces
savoirs que nous élaborons sur nos relations a Ugigue j'engagerai donc un
questionnement sur I'expression, la rationalitdeepartage de nos formes de vie. Avec
Stanley Cavell et Sandra Laugier, nous poursuiviesgroblématiques anthropologiques
propres aux investigations grammaticales de Ludwitigenstein. Ainsi, et de facon a
développer notre travail sur les jeux de langagease la recherche et I'expression de nos
« golts musicaux », je vous proposerai d'expérigreth matieére de notre «vivre

ensemble ».
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I. Expériences partagées :

Concevons des expériences. Ces expeériences corgenides savoirs que nous
composons sur nos fagons de vivre la musique. Bties permettraient de considérer leur
expression, leur possible partage et la réflexigiiéleur est propre. Notre usage du terme
« expérience » se jouerait des lors des différesiggsfications qu’il peut prendre. Il court-
circuiterai a dessein les distinctions qui lui soBtessaires : expérience comme ce que
nous acquerrons par la pratique, expérience quand provoquons notre monde pour

I'étudier, expérience parce que nous éprouvonéaié en notre for intérieur.

Partager les « petits moments » de Maud :

Maud est une de mes amies et jaime sa facon dralenmusique. Sa pratique
m’exaspere. Qu’elle soit seule ou non, Maud esalslgpd’écouter en boucle un morceau
de musique qu’elle découvre et apprécie. Ce golt [@répétition a quelque chose de
radiophonique. Il épuise. Cette tendance monomaridpuve une expression certaine
dans son amour pour les Beatles et sa passiorbsams pour son ex-membre : Paul Mc
Cartney. De fait, il n’est pas possible de traites « golts musicaux » de Maud sans parler
du chanteur anglais. Cette particularité — mon assteunefan des Beatles et de Paul Mc
Cartney - ne simplifie pas la compréhension de redique musicale. Je ne peux me
résoudre a qualifier ainsi sa facon d’aimer la muesiet par la méme I'attention que je lui
porte. J'accuse un égocentrisme ethnographique, exmgression personnelle du
scepticisme généré par ma lecture de I'ouvragehisi@n Le Bart Les fans des Beatles.

Sociologie d’'une passigfi,e Bart 2000).

Je n'étudierai pas la pratigue musicale de Maudngenune passion pour les
Beatles. L’expérience proposée ne touche pas a’'eleqaime écouter mais a ce qu’elle
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aime vivre en écoutant. Ainsi, je vous intéressaraarecherchede « petits moments »,
une recherche que nous essayerons de partageramita pour Maud ne m’explique pas
mon penchant pour sa pratique musicale. Pourtatie attention pour sa fagon d’aimer la
musique me renseigne sur notre relation. Ce prendp liaison anime nos parcours
d’amateurs. Nous vivons la musique en mobilisast netations et en nous nourrissant des
sentiments et des souvenirs parfois contradictaj@ds nous inspirentPartager les

« petits moments » de Maude mon ordinaire, je vous invite a suivre ce @raptimiste

en guestionnant de facon réflexive son mouvemesareethnographie.

J'ai commencé une licence en anthropologie en oetd®98, en octobre 2001
jengageais ma premiere année de these. J'ai cdfaud en septembre 1998. Elle est
entrée dans ma vie en sortant avec un de mes aoukgs. Leur fille, Emma, est née en
juillet 1999. L'entretien que je produirai a étéegistré un mercredi aprés-midi d’octobre
2001, le 3 octobre, prés d’'un an aprés avoir i@aties entretiens avec Stéphane, Thomas
et leur famille. Produit d'un DEA consacré a deslgses conversationnelles, mon
eéconomie ethnographique semblait réglée : jamndisipce que jallais trouver dans mes
entretiens et ce que jallais pouvoir en faire. pensais maitriser I'indétermination
nécessaire a une recherche universitaire. Cetsibfgapériode d’enquéte augurait semble-
t-il les crises a venir, tant dans mon travail diéce que dans mes relations amicales.

J'aimerais que nous gardions quelque chose dequaieide perdue.

Naturellement jai proposé a Maud d’enregistrer un entretiervadt d'étre
programme et effectivement réalisé, ce projettd’tdjet pendant plusieurs semaines d’'un
travail conversationnel préparatoire. D’abord réf@ux enregistrements réalisés avec
Stéphane et Thomas et au mémoire de DEA en rékultanotre » entretien a
progressivement acquis une existence discursiyer@r&e processus a mis a contribution
notre réseau amical. Maud a discuté cet entretiea &téphane et Cyril. Ces conversations
n’'ont pas servi la banalisation de ma pratique. feens de faire ne sont pas normalisées
par mon cercle amical. Mes libertés méthodologiquesn « laisser-aller ») contestent la
|égitimité scolaire de ma pratique anthropologiquattention déplacée que je manifeste
pour notre ordinaire met en cause ma santé mehthlemour et I'auto-dérision nous ont
permis de rendre acceptable la bizarrerie de mqonéta. Ainsi, ce projet d’entretien nous
a servi de sujet de plaisanterie et de railleri@esNelances et ses relances ont rythme

I'histoire de sa réalisation. Me posant comme detean Maud se trouvait en droit de me
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refuser capricieusement cette interview. En feityrtln n’accorder aucune importance a
son refus, je pouvais dévaluer dédaigneusementasigiue musicale. Ces jeux assuraient

la réalisation de cette interview en identifiant sn mode humoristique ses enjeux.

Maud et moi avons enregistré cet entretien le redicB octobre 2001. Nous
sommes chez elle, il doit étre 14h, nous prenonsafé. Je me penche sur la table basse

pour lancer mon enregistreur minidisc.

[début de I'enregistrement

Maud : [désignant I'enregistregit’es obligé de voir ?

Moi : hein! ?

Maud : t'es obligé de le regarder ?

Moi : oh non pas du tout non, tout marche bienrgcouvre I'enregistreur avec une

feuille de papier présente sur la taple

Maud : figolant nerveusemehte peux pas la

Moi : [rigolant] ben non...mais c’est pas grave/ de toute fagor;’'€st vraiment/

enfin c’est pas tant du [Maud : je sais] ¢a cheqdea étre strict...

Maud : c’est toi qui m'intimide

Moi : [je perche ma voix et parle avec entrpators t'écoutais les Beatles a partir de

90 c’est ¢ajp reprends une voix hormdlg suis pas un journalistagus rigolon$

Maud : ilencd...oh la non je peux pas le faire...je peux pas, utfqu'on fasse

autrement, il faut qu’on fasse une discussionbgante 1a ?

Moi : ouais ouais ¢a tourne la

Maud : pour moi, c’est une discussion normale, [Mouais ouais] tu sais on discute

on pourrait faire comme si on se connaissait pas...
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Moi : /mais par exemple... /non non, justement le/ beitprobléeme c’est qu'on se
connait...et c’est l'intérét aussi. Alors moi je velde fagon décidéc’est quoi le
rapport entre les Beatles et XTC quoi ? Commengecéait que t'es arriveée a XTC

comment t'as connu XTC ?

[..]

- «t'es obligé de le regarder 2

L’activation de mon enregistreur engendre une cBseprésence physique que mes
attentions et mes regards rendent tangible emp@dneamie de parler. L'introduction de
ce tiers dans notre relation suffit a remettre anse notre contrat tacite. Je doute un
instant, mais laisse I'enregistreur en marche.dstnpas question d’ajourner cet entretien,
pas pour si peu. L'enregistreur tourne, laissonwlgner. Pour endiguer ce que je crois
étre une résurgence de probléemes scolaires (conm@mdre correctement aux questions
posées ?), je mobilise mon argumentation déja @gmuje ne teste pas une connaissance
musicale ou méme - de fagon biaisée - une compgterguistique, j'essaye d’obtenir des
informations sur un parcours biographique et uaigue. Maud sait tout cela. Elle ne me
laisse pas commencer mes explicatidtie ne peut pasSa nervosité et sa géne ne sont

pas uniguement référés au déclenchement de I'etirexghi et a I'activité ainsi déclarée :

- «C’est toi qui m’intimide»

La géne provoquée par mon action sur I'enregisteeudéplace vers ma personne. Les
nouvelles positions que cette situation distribuettemt a mal notre conversation. Mon

attention est incommodante. Comment peut-elle miemp@aaintenant ? En m’attachant de

cette facon a notre relation je libére un espagaeodsibles troublant. J'active un commerce
biographique alors inédit, d’ou la singuliére prsition de Maud, solution potentielle pour

contrer cet acces de géne et retrouver les voits amversation :

- « 0N pourrait faire comme si on se connaissait pas...

Il N’y a aucun jeu de séduction dans notre échaNgée relation m’apparait au contraire
entretenir une certaine distance : elle se faitiate. Une ambiguité dans nos rapports

aurait permis a Maud de jouer sur le caractéreaersdinaire et subversif de la situatian.
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contrario, la solution qu’elle préconise souligne I'étrargéneffable de ma démarche.
Mon volontarisme amical est incongrue. Il nous g&bhant de reconnaitre qu’'on ne se
connait pas, et tout aussi génant de montrer qdé&sire se connaitre. Maud préfere
suspendre la relation que mon enquéte ethnograplulyerche a investir. La solution est

drastique : désavouer 'existence de notre amitié.

- «non non, justement le but/ le probleme c’est ggeronnait...et c’est I'intérét aussi.

Je n’ai pas accepté cette proposition. Mon ethmigearepose sur la reconnaissance d’une
relation. Cet investissement ne sert par I'affiiorat’une autorité interprétative mais nous
permet de questionner la diversité des ressourcdslisgées pour partager nos fagons de
vivre la musique. Je connais dans ses grandesslignearcours musical de mon amie et
jentends me servir de ces connaissances pourtdisauec elle de ce qu’elle écoutait et
écoute comme musique. Mon statut d’anthropologuigéme se revendique dans ces
moments d’indétermination : je suis un chercheur wavaille dans le familier. La
réaffirmation de notre relation est consacrée parréfiérence a ce qu’elle écoute. Notre
retour sur ce terrain commun (parler des BeatleleeXTC) est aussi une reconnaissance
du chemin gu'il nous reste a faire pour nous canmaMa détermination engage sa prise

de parole et notre conversation.

En lui proposant de faire un entretien quelquesags#s auparavant j'ai signifié a
mon amie le désir de I'entendre parler de ce qaI'étioutait et écoute comme musique.
Son adolescence par exemple : comment est-elleevania musique ? Comment a-t-elle
découvert les Beatles et Paul Mc Cartney ? etcn@aint de vue méthodologique et
thématique rien ne devait distinguer cet entretien ceux réalisés avec Stéphane et
Thomas. Pourtant son existence et sa réalisatioh eso partie liées a la singularisation
progressive de son objet. Ainsi, mon attention gdaud ne concerne pas simplement sa
biographie mais un aspect singulier de son dispa$é#coute. En effet, mon absence
d’intérét pour la musique de Paul Mc Cartney, ligest vrai a de nombreux préjugés, m'a
conduit spontanément a élaborer d’autres voies pocepter et comprendre I'écoute de
Maud, notamment sa propension a répéter un mémeeawplus que de raison. Ainsi nos
conversations autour de sa pratique se sont oggeu fil de notre relation autour de ce

gu’elle appelle - et ce que nous appelons désorera@smble - ses « petits moments ».
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Cette expression suffit a activer notre relatiolte Ene sert d’entrée dans sa fagon d’aimer

la musique. Nous essayerons de I'emprunter ensemble

Maud s’attendait a ce que je la questionne sur«gastits moments ». IIs sont
I'objet méme de notre entretien et en assurerdgiimité. Cette activité parler des petits
moments- nous est familiere. Toutefois son enregistreneérsia conservation constituent

une premiere qu’il était nécessaire de reconnaitre

[..]

Moi : alors, explique-moi ta théorie des moments ?

Maud : je l'attendais ! Qu’est ce que c’est oh laben je sais pas c’est un... c’est Une
seconde dans un morceau qui va me ... ben jai l'ésgion que c'est le .... c’est lg/
on peut pas mieux! On peux pas composer quelgosecdde mieux quoi. C'est
vraiment le summum. C’est ce qu’il y a de mieuxreti ca me prende]le met ses
mains sur sa poitrirffeet trés souvent... comme je te I'ai dit tout a Uhe, jai
impression que c’est toujours la méme chose,|déiment, les petits moments se
ressemblent sans obligatoirement que ¢a soit lesam@otes quoi, mais te dire ce que

¢a fait... ca prend la ouais j'adore...

[..]

- «alors, explique-moi ta théorie des moments ?

Ma question mobilise un ensemble d’expériencesagées. Maud m’a familiarisé avec ses
« petits moments ». S’il nous semble a tous defiicite de les définir, il est possible d’en
produire de nombreux exemples. Ainsi, mon amie m&ntréa différentes reprises ses
« petits moments ». Ses commentaires sont ponctiiede font le plus souvent sur un
mode déictique. De la musique passe, Maud m’indgjiilga y avoir un « petit moment »
- elle éveille mon attentionou I'instant précis ou va se produire ce « petitment » je
dois attendre gu'il arrive en prétant attention @mécoute- ou si ce « petit moment »
vient de se produireelle m’engage a revenir sur mon ecoui®s jeux de langage m’ont
permis d’expérimenter le savoir de mon amie. Siegeinent ces exercices servent
d’apprentissage a I'emploi méme de cette expressiomettant a I'épreuve sa grammaire :
ses implications et son inscription. Avec une f@#ipeu concluante nous avons répété

certains de ces jeux de langage durant notre mmirdlaud m’a fait écouter plusieurs
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morceaux de musique dans lesquelles elle identiiala seconde prés ses « petits

moments ».

L’étude des savoirs nécessaires a la reconnaissdmoses « petits moments »
engage une anthropologie performative : un trasailla matiere méme de notre « vivre
ensemble ». Suis-je capable de reconnaitre ledits ppoment » de Maud et de les
partager avec elle ? Est-ce que je peux en redoartiEins ma propre pratique et vous les
faire partager ? Est-ce que je peux vous fairemegitre vos « petits moments » ? Ne
pouvant pratiquer avec vous les jeux de langagengue réalisons avec Maud je nous
intéresserai au travail d’explicitation ouvrant neoéchange sur les « petits moments ». La
performance mérite d’étre appréciée : comment tleeret partager ces « petits moments »

sans en produire un seul exemple ?

Maud : [...] ben je sais pas c’est un... c’est une sdealans un morceau qui va me
... ben jai I'impression que c'est le .... c’est led peut pas mieux ! On peux pas
composer quelque chose de mieux quoi. C’est vrailresummum. C’est ce qu'il y

de mieux et moi ¢a me prenelle met ses mains sur sa poitfifie.]

Il ne peut y avoir meilleure entrée pour notre exche que celle choisie par mon amie —
toute autosatisfaction mise a part. Pour recormais « petits moments » il nous faut
estimer leur valeur et, a cette fin, accorder neémies du remarquable (Cavell 1996 : 317).
Ces « petits moments » constituent pour Maud sammum, un «summumnms dans la
composition d’'un morceau et ursgmmum> dans son vécu. Cette facon de distinguer ses
« petits moments » engage une distinction dansielpd’émotions et de dispositions que
nous recherchons et attendons en nous liant a Eqoel La compréhension de cette
notion va de paire avec leur comparaison et leatuétion. Qu’est ce que nous entendons
par aimer la musiqué& Aimez-vous avoir peur, étre stressé, étre thstes catégories
cinématographiques et les attentes qui leur saucées (film d’horreur ou d’épouvante,
drame, comédie, thriller, etc.) suggerent ce que peus offrir la musique et ce que nous
pouvons lui demander. Que recherchons-nous enatodé la musique ? Qu’attendons-
nous quand nous écoutons de la musique ? @tetls sentimentsimpressionsattitudes
énergies etc. aimerions-nous expérimenter ? Comment langraire de ces « objets »

singuliers nous engage-t-elle dans une pratiquécalas?
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Maud cherche des « petits moments ». Quand estiil yous ? Cherchez-vous ce
genre de summun» ? Votre possible absence d’intérét pour cesasiens fugitives et
violentes recherchées par mon amie ne contestelepasexistence. C’est ce quelle
m’indique explicitement. Ses « petits moments » smitables avant d’étre remarquables.
Ses « petits moments », ou plut@s« petits moments » clament leur réalité. De faitsno
pouvons et nous devrions les trouver. Comment ipasiér nos écoutes pour reconnaitre
nos « petits moments »? Mon amie se sert du clant g¢ remémorer leur position. De
méme, dans sa pratique quotidienne, lorsque Maueted’écoute d’'un morceau, il est rare
gu’elle n'y joigne pas sa voix. Elle chante tréesrb{avec un certain humour) et éprouve un
réel plaisir a le faire. Ce rapport a I'écoute dj@’@xpérimente par le chant densifie sans
troubler notre projet de partager ses « petits nmbsne Il nous faut le remarquer, nous
pouvons avoir des « écoutes chantées » ou desuteécdansées »et vivre de facon
réflexive nos « petits moments ». La suite de nétrkange nous offre un complément

d'informations :

[.]

Moi : y a que quelques, y a pas, tout les morceaant pas des moments déja

Maud : ah non... ah non non...

Moi : ...y en a que quelques uns...

Maud : ...Paul Mc Cartney en a vachement.

Moi : C’est un, c’est un petit passage dans la shar?

Maud : ouais méme un passage c’est beaucoup text, enfin une seconde [Moi|:

ouais] c'est une note enfin je sais pas [...]

" e chant et la danse se constituant & la fois comesecommentaires sur nos écoutes et des facons de
s'ajuster au plus pres de la musique.
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[...]

Maud : je sais que je suis dans I'exces quand mgnpeux I'écouter jusqu’a 10 fo
de suite. Pourquoi ben parce que je la trouve hyieer et voila...je sais pas pourqu
mais c’est vrai qu’aprés je m’en lasse par contre...

Moi : ...c’est vrai ? tu t'en lasses plus vite...

Maud : ...a chaque fois c’est pareil ouais, a chafgiee au bout d'un moment |
retrouve plus, d'ailleurs je crois que le petit nemns’éteint a force [Moi : ah oui] |
crois ouais, certains morceaux que j'ai trop écaitélu coup ben.ouais je m'en
lasse ...voila quoi...

Moi : quand tu y reviens un peu plus tard ¢a te re/

Maud : oui, si/ ¢a revient si tu laisses...

Moi : ...un petit temps...

Maud : ...ouais carrément.

Moi : Et les Beatles ils ont toujours gardé ce..nfmdurée de vie, quoi enfin...
Maud : ouais c’est clair, y'a tellement de morceaussi que j'aime, y a tellement
trucs, voila eux ils ont vachement d’album et........] isudes Beatles, toujours

toujours et a vie, j'arréterai jamais.

Moi : forever

[..]

[¢”)

compléter notre grammaire. Ces « petits momentuwgnt étre localisés précisément :

« petits moments » a quelque chose d’'un peu biutagit d’'un effet : un effet physiqu

indissociable d'un effet musical. Tous nos morcedexmusique ne disposent pas
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Les informations échangées dans ces deux séqupaagsnt nous permettre de

ce

sont des événements reconnaissables, d'une dwedteve. La manifestation de ces

e
de

« petits moments ». Toutefois, on peut en trouvarsdplusieurs morceaux d’un méme

compositeur. Leur reconnaissance et leur désignatmmme telle sont indissociables



d’'une écoute. Ces « petits moments » foohedifférence », une « différence » dans un
morceau comme une « différence » dans son vécu.ex@éstence se comprend dans cette
matiere sensible. Leur « durée de vie » est nduneht limitée : une écoute répétitive

contribue a les épuiser.

- «je crois que le petit moment s’éteint a force

La signification de ce phénoméne par Maud mériére’ remarquée. La disparition d’'un
« petit moment » est progressif et n'est pas défil€et epuisement a quelque chose de
naturel. Ces « petits moments » semblent trouvers deos vies leur matiere et leur
condition. Leur extinction attendue nous renseigoe la félicité de notre projet de
recherche. Nous ne choisissons pas de trouveratidés moments, ils sont la ou non. lls
peuvent disparaitre comme ils peuvent réappardireratique de mon amie semble avoir
pour but cette recherche et cette extinction destiks moments ». Maud épuise des effets.
J'ai noté a différentes reprises sa tendance atérctes morceaux qu’elle découvre et
quelle aime de facon répétitive. Cette pratiqueceame notamment les morceaux qu’elle
télécharge sur InterneKazad? par exemple, un logiciel d’échangeer to peerde
fichiers mp32 (entres autres), lui permet d’investir dans unpemelationnel complexe son
amour de la musique. Elle retrouve les morceauglguécoutait plus jeune et réactive des
« petits moments » disparus jusqu’a les épuisesuaeau : une facon de se rechercher et
de se retrouver dans sa musique. Cette pratiqlise&@s « petits moments » comme un
critere de catégorisation : il est possible de dnjes morceaux de musique en fonction
de leur présence. Le rapport entre cette possilgitita passion que Maud porte aux Beatles
nous renseigne sur '« histoire naturelle » deecegtherche des « petits moments ». Les
Beatles se proposent comme un répertoire inépeiskbk petits moments ». Maud peut se
promener dans leur discographie et sélectionngreside ses humeurs et de ses envies les
titres qui l'intéressent. D’'une certaine fagon, Bsatles redoublent le projet méme de
recherchede mon amie. Aussi, pour pousser a ses limitese niolvestigation, nous

pourrions imaginer les différentes généalogies oalss réalisables a partir des Beatles, de

2 Je mai pas eu l'occasion de réaliser une engpétssée sur les usages des logiciels de recheeche d
musique sur Internet, sur leurs catégories, suuseges de logiciels de lecture de mp3 comme Winamp
Musicmatch et leur systéme giaylist ou delibrary. Ce manque est un des plus important de cettenciun

qui revendique pourtant une absence totale demigtea la complétude. Il me faut pourtant noteluge

des applications possible de cette recherche poét@sément sur les perspectives offertes par g pes
multimédias.

" Format de compression utilisé conventionnellement gchanger des fichiers sons.
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Paul Mc Cartney et de cette recherche de « petithents » et générer un certain nombre
de catégories musicales pour augmenter 'efficietecaotre recherche.

Nous pourrions espérer atteindre un terrain suudeaqotre analyse pourrait
s’ancrer définitivement. Une fagcon d’assurer a eceattvestigation grammaticale une
accroche au monde. Ainsi, hous pourrions réperttageprocédés musicaux associés a ces
« petits moments ». A titre d’exemple : une entléevoix, une entrée d’instrument, un
pont, un break, une seconde voix en tierce ou émeyune reprise du theme avec un
changement de ton (d’'un ton ou d'un demi-ton), pnenonciation ou une inflexion
particuliere des paroles, un aspect répétitif dmédodie ou de I'accompagnement (basse
par exemple) qui est soudain isad¢ cesetera De fagcon symeétrique, nous pourrions
répertorier les effets physiques associés a cesits pnoments » : chaire de poule sur tout
le corps (notamment les avant-bras et les cuisseg)yes de frissons sur I'échine,
picotement au niveau de la nuque, effet d’hypeilaitn, respiration haletante ou
soudainement profonde, soudaine montée de larnoedraction des zygomatiquest
ceetera Ces deux listes réalisent par I'absurde ce queé mbanquons en renoncant a
prendre au sérieux cette notion de « petits momenttamment en cherchant un degré
d’analyse nous permettant de toucher ce qui esgyrdEpar cette catégorie. L'activation
d’'un jeu de langage en termes ahuseset deffetscourt-circuite ce que réalise dans un
seul et méme élan le savoir de mon amie. Il nous dacepter d’accorder nos points de
vue sur son « summum » et nous en remettre a restherche, a son mouvement et aux
critéeres gu’elle nous a permis de générer sansrpus ne parviendrons pas a partager ses

« petits moments » :

« Si décidément, en faisant usage de critéeres, neusiettons pas en relation un
comportement et quelque chose dautre (mais comsidéen quelque sorte ce
« gquelque chose d'autre » comimbérenta ce que nous appelons le comportejnent
gu’'est-ce donc que nous mettons en relapan le moyen de critéres, quel est le
guelque chose d'autreet quel moyen avons-nous de « le prendre » ?i\¢eigue je
répondrais : les critéres rendent comptent compteilnément de ce que fait
quelqu’un et de ce qui se passe en lui. Ou, mielsxrendent compte dea propre
relation a ce qui se passe en lui. — Il faut pekcgncore : les critéres sont les termes
dans lesquelge relate ce qui se passdonc y donne sens, en produisant I'histoire, en
disant « ce qui vient avant et aprés ». Ce queojanme quelque chose, ce que je

compte comme quelque chose, est fonction de compdatra-compte (le raconte).
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Et raconter, c’est compter. Il est peut-étre difficdde montrer que le langage se tisse

ici d'un peu plus que du va-et-vient du hasarqCavell 1996 : 154)

La grammaire de ces « petits moments » et lesresiteécessaires a leur reconnaissance
engagent un ensemble d’accord dans des faconsmelaimusique, des fagcon de chercher
des «summum » pour reprendre I'expression de muore.alLa condition de cette
grammaire est humaine, elle est intime et ouvantascepticisme. Le projet que j'ai fait
notre rend compte de ce que nous investissonsnmbeissméme » dans la recherche de

['autre :

« Comme dans le cas de I'accord politique, je mnigené a moi-méme, a la recherche
de ma position et de ma voix. C’est cette quéteu-sa difficulté — qui constitue

simultanément la rationalitt la communauté. » (Laugier 1999a : 204)

C’est dans cette recherche de l'autre, cette egivie désir de connaitre que s’élaborent
nos communautés de vie. La relation se fait tensgoomouvement de la recherche ne peut
se suspendre : les conventions qui nous lient eogage a nous mettre et & nous remettre
en convention. J'ai cherché a partager les « patibgnents » de Maud et je cherche

toujours a les partager. J'espére vous avoir implidans cette recherche en cours et vous

avoir prété I'amour nécessaire.
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Ecouter les images de Jean-Francois :

J'ai cité a différentes reprises des extraits decoraversation avec Jean-Francois,
Anne et Thomas. J'ai concentré notre attentionlesipropos du pere de mon ami. Ainsi,
jai discuté son énonceé cest de la techno,...puse et son intérét pour la « cosmic
music ». Ce faisant, j'ai développé un effet em&s depersonnag&’. « Jean-Francois »
comme « Maud » ou « Stéphane » participent de atiarfi d’écrivain. L’existence de ma
voix d’auteur est dépendante de ma capacité a eevidhisemblable dans le texte leur
existence hors du texte. En considérant les aitatgui leur sont consacrées il est possible
de court-circuiter la linéarité de cette invesiigat De cette fagon « Jean-Francois »,
« Stéphane » ou « Monique » peuvent vous servirtilte dans ce texte. Les turbulences
créées par la mise en relation des différentesysesl(textes) qui leur sont consacrées

servent I'incarnatiomle leur voix.

Je souhaiterais développer cette fiction (affranigs voix de mes interlocuteurs de
leur parole et de leur inscription textuelle) po@émoigner d’'une expérience singuliére. I
ne s’agit pas cette fois-ci de mettre en questairemésir de connaitreSingulierement, la
position que nous occuperons se fait la contrepalei celle que nous avons occupée en
cherchant a partager les « petits moments » de Miedpérience que nous ferons
concerne un savoir élaboré par Jean-Francois spras@ue : une facon d’écouter de la
musique pour trouver des images. J'aimerais voté&rdsser au travail d’analyse qu'il
entreprend en nous parlant & son épouse, sont fiteoe Pour cela nous (vous et moi)
laisserons sa voix investir 'espace nous sépaReNenons sur cette soirée d’'octobre de
'année 2001 et sur ma conversation enregistrée @fiemas et ses parents. La position
que nous occuperons est transversale. Je juxt@poserensemble de séquences en
respectant leur chronologie. L’extrait présentéoitit le travail d’explicitation filé par le

pére de mon ami le long de notre discussion :

Jean-Francois : [...] jécoute pas de la musiqueojide pas vraiment de la musigue,

mais quand j'ai envie d'écouter de la musique, poerdétendre, il faut que je me

" Nous pouvons également y trouver un effet en tatena cas » développé notamment par la psychologie
mais également par I'ethnométhodologie cf. LeAgiséschez Harold Garfinkel (Garfinkel 1967 : 116-185).
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mette un disque sur lequel je puisse mettre degamé&Soit des images, parce qué
les ai déja vu par exemple... Je suis capable deuégrcpar exemple... Lduit sur le
Mont Chauvale Moussorgski, parce que jai vu le dessin aniraéWhlt Disney

Fantasia

Anne : Vous 'avez viFantasia

Moi : Non je l'ai pas vu

Anne : Ca c’est a voir

Jean-Francois : C'est extraordinaire/ ¢ca veut glire quand je me passe cette musi
la je revois les images que j'ai vu, quand j'étasmucoup plus jeune. Ca c’est pa
que je vois des images que je suis... ou je regandepéra ou je vais a I'opéra (¢
voila... Ou alors c’est que je suis capable de cairstrmes images moi-méme,
pense par exemple a...les trucs de Tangerine Drddaus Schulze, je suis capab
parce que j'ai lu aussi beaucoup de bouquins dmeetfiction, de faire un paysa
propre sur la musique et que ¢a ¢a me... ca me faé.prends un autre exemple, |
une oreille qui apprécie plus les basses que ¢ggaj donc c’est un petit peu pour

gue j'aime la musique russe, la musique chantéerus

Anne :Les vépresle Rachmaninov...

Jean-Francois : .Les vépresle Rachmaninovyvan le terribleetc. et peut étre qu
c'est encore plus précis parce que bon pour mait d&efilm d’AlsensteinYvan le
terrible... Je vois toujours...j'ai besoin d’'images. Pour gaentusique me dis
quelque chose il faut que je mette des imageséderrautrement, je I'écoute comn

le commun des mortels et ¢ca me fait... je suis capdigicouter n'importe quoi.

[..]

> je

gue
rce
DU
je
e,
je
ai

ca

travail de catégorisation et nous intéresserai a&oxrélations signifiées entre
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Les analyses et les interprétations que je prodofiioat pas pour ambition de se substituer
aux analyses et aux interprétations de Jean-Frarigmifélicité de cet échange s’étend a sa
lecture. Les explications qu’il nous fournit sefmgnt. De ce point de vue, I'extension

textuelle proposée a valeur gese de notel’enjeu de cette activité est de nous rendre

opérationnelle savoir explicité par le pére de mon ami. Paufaire, je redoublerai son

la



singularisation de sa pratique et le choix de s&guds. Le pére de Thomas dramatise en
trois temps sa prise de parole en mettant en causebjet :

- «jécoute pas de la musique, jécoute pas vraimeniad musique, mais quand j'ai

envie d’écouter de la musique

Jean-Francois investit une problématique concerhé@obutede la musique. Il disqualifie
puis réhabilite sa propre facon de faire pour ¥lé&vce qu’il y investit. De ce point de vue
la cohérence de cette séquence mérite d’étre appréta cloture éclaire en effet I'enjeu
de cette rhétorique :

- «Pour que la musique me dise quelque chose il faatjg mette des images derriére,
autrement, je I'écoute comme le commun des mogtete me fait... je suis capable

d’écouter n'importe quoi»

Notre interlocuteur souligne par deux fois (avardapres) les conditions d’intelligibilité de
sa pratique et des savoirs qui lui sont référésolls rappelle comment sa pratique se
comprend : son écoute est remarquable quand ilgssaicier des images a la musique, son
vécu musical se fait et se discute dans ce cadre@ete de Thomas distingue deux types
d’association musique/image. La premiere corrétasie vit sur le mode du souvenir. Elle
nécessite une premiere écoute, fondatrice, ouokiestion entre musique et image est
consacrée. Jean-Francois est témoin d’'un maridgeéiébrera désormais par son écoute.
La seconde corrélation se vit sur un mode constisteg et engage une autre activité : la
lecture de romans de science-fiction. Dans ce @aselpere de mon ami s’occupe de

réaliser les images nécessaires a son écoute.

Ces deux facons de procéder impliquent un trawagélection discographique. Les
catégories musicales servant cette recherche deetigméritent d’étre distinguées. Mon
interlocuteur cherche des disques aesmic musiclLeur écoute ne nécessitant pas de
souvenirs, n'importe lequel peut virtuellement dait'affaire”. Mon interlocuteur

s'intéresserait également aux musiques de filmasugt musiques d’opéra deux types de

> Cet usage de la catégodesmic musianérite d’étre considéré a l'aune de la séquenéeéaiemment
étudiée et des questions développées sur la repaéseé de sa pratique. Nous pourrions ainsi psgp au
pére de Thomas de chercher des disques de technodadiser son écoute imaginante.
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production qui, dans leur réalisation en tant quesiques de filmet opérg redoublent le
rapport image/musique gu'il recherche. Pour trouverdisque dans ces catégories, il fait
cependant appel a des souvenirs : un film ou unaop&il a déja vu. De ce point de vue,
Jean-Francois ne découvre pas ces disques, ilétoute. Cette pratique motive une
guestion triviale : le pére de Thomas ne peutdl @eouter uneusique de filnsans avoir

vu le film concerné ou écouter wpérasans le voir ? Sachant que tout comme pour la
cosmic musicil pourrait étre capable d’élaborer lui méme pespres images sur ces
musiques qui ont, le plus souvent, été composées ptve mises en image. Cette
problématique met en cause le caract&meventionneddu rapport image/musique réalisé

par Jean-Francois, problématique qui comme nousrtens traverse sa pratique.

- «Je prends un autre exemple, jai une oreille quprégie plus les basses que les
aigués, donc c’est un petit peu pour ¢a que jail@emusique russe, la musique

chantée russe.»

Les criteres produits par le pere de mon ami poauver ce qu’il aime — des
musiques ou il peut mettre des images - peuvetdrsdiner. Ainsi, il souligne au cours de
son exposé une sensibilité pour les basses. Satisilele disques croise et hiérarchise
différents points d’intérét. Il peut réunir un emdde de disques sur lesquels mettre des
images puis y sélectionner ceux dont les bassegeptudaire I'objet d'une attention
particuliere. De méme il peut réunir les titrespdsant de basses remarquables et y
chercher les morceaux lui évoquant des souvenirsuiopermettant de construire ses
images. Cette combinaison et les possibilités usliggere ne semblent pas débrider son
investigation catégorielle : la relation image/nous demeure la conditigine qua norde
son écoute. L'ouverture et la cléture de notre sage consacre cette condition : cette
relation constitue le lieu de référence et d'évidumade son activité. Elle en assure
I'existence discursive. Plus avant dans notre @siom, Jean-Francois revient sur I'histoire

de cette attention pour I'association image/musique

[...]
Jean-Francois : ...a la fois chef d’orchestre etgouke violoncelle, Pablo Casals c’'est
un type extraordinaire. Y’'a des vieux disques quennpere me passait, ou 0On
I'entendait a la fois diriger, se racler la gorgeqe que qu’il fumait la pipe en méme

temps et jouer du violoncelle de facon extrémenbetie, EI Canto De los cellsu
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comment ¢a s’appelait 'autre Sardaneou je sais plus quoi [...] ... mais parce que il
y avait aussi... Parce que je I'écoutais de fagoenttte parce que mon pere me
demandait de I'écouter de fagon attentive, je netlaéja des images derriéres. Pour
moi la musique doit étre figurative. J'ai besoin \d®r quelque chose... en méme
temps que la musique. Et ca c’est... javais un glefmusique quand j'étais en
seconde ou troisieme qui nous faisait travaillercguque nous... ¢a nous disait, c’est

a dire que...

Anne : «Qu’est ce que vous imagine» ?
Jean-Francois : Voila, il disait :

-POPOM!!

- c'est un coup de tonnerre /

- non c’est pas un coup de tonnerre, c’est PA PING !
donc il fallait que ¢a nous dise quelque chose.dliaavoir cet apprentissage la. Et il
fallait que... et la musique d’ailleurs elle veutrbidire quelque chose, il faut bien que
quelque chose... c’est pas...

Anne : ...Mais de toute fagon chacun a son sens...
Jean-Francois : ...le bruit il faut bien gu’il envajaelque chose quoi il faut... c’est
pas pour écouter du bruit il faut bien qu’on seséagne idée derriere... C’est comme
¢a que je I'ai...que je I'ai vécu moi. C'est... jai@dé la musique classique et c'est

peut-étre... Casals qui m'a amené a la musique ou @l je voyais quelque chose.

[..]

- «mais parce que,.»

L’analyse que Jean-Francois réalise sur sa pratigueconduit a soulever un
guestionnement sur sa genese et sa généalogie. fiamxs sont impliquées dans cette
histoire d’apprentissage : son pére (notre Jeamelpiet un professeur de musique. A ces
deux instructeurs sont associés deux méthodes ailgresnent : deux injonctions a
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I'écoute que nous étudierons comme deux jeux dgalza L'enseignement de Jean-Pierre
et son influence sur la pratique actuelle de Jeangbis ne peuvent étre compris sans une
référence a Pablo Casals. Ce role de héros forrdateibué au violoncelliste est consacré
explicitement par le pére de Thomag(est... j'ai écouté la musique classique et c’est
peut-étre... Casals qui m’a amené a la musique ou jeu je voyais quelque chosg. I
s’agit bien d’une trinité : Jean-Pierre, Jean-Foet Pablo Casals. Le pere demande a
son fils d’écouter attentivement le violoncellis@ette injonction va susciter chez Jean-
Francois une envie de voir. Consacrant par la n@gtie généalogie, intéressons-nous a ce
passage d’'une écoute attentive a une recherchegkisn Projetons-nous dans la fiction
gu’il nous propose. Le jeune Jean-Francois n'apag alors de souvenirs ou d’images
issus de ses lectures a associer a cette musignemént en est-il donc venu a réaliser
cette relation image/musique comme la condition médiune pratique musicale

signifiante ? Le souvenir d’écoute évoqué ouvre hypothése praticable :

Jean-Francois : [...] Y'a des vieux disques que pene me passait, ou on I'entendait
a la fois diriger, se racler la gorge parce quél dumait la pipe en méme temps et

jouer du violoncelle de fagon extrémement belle] [...

Cette description s’intéresse a des actions. Emnugiwe elle réalise par I'écoute une
dimension spatiale et ouvre des perspectives Wesuelean-Francois entend Pablo Casals
en train de faire : de@iriger », de «se racler la gorge>, de qouer» et méme de fumer.
Le maitre est assis et fait de la musique avew®boncelle, son archet, son orchestre et sa
pipe. Ses raclements de gorge sont autant de aftessant de la réalité de cette image. A
guetter le grincement d’une chaise ou les toussaiésdu maitre, I'attention concentrée
du jeune Jean-Francois s’est peut-étre absorbaégimee dans un univers de détails pour
finalement s’attacher a cette recherche de quetiase «derriére » la musique, en
'occurrence Pablo Casals, plus tard des imagetie @gjpothése m’est inspirée d'une
expérience parente. Une géne éprouvée a l'écoute ehregistrement dalavier bien
tempéréde Bach joué par Glenn Gould. Cette géne m’esaragpa sa disparition. Apres
guelques écoutes, j'ai remarqué que ledit musioi@nmonnait en jouant. Avant de tirer
sur le pianiste, je n’étais pas en mesure de kmrabt d'accuser cet effet parasite. Je ne
pouvais admettre la présence d’'une voix « dansismue ».A posteriorj il me semble
avoir ressenti une présence, un auditeur fantooattpantonnant de fagcon agacante entre

ses dents, expérience pour le moins troublantedjoarest seul et que naturellement je me
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serai alors empressé de refouler. Désormais aceqmarhce détail, j'apprécieeffet de réel
propre a la découverte de cette trace de musidgen’écoute plus du Bach, j'écoute Glenn
Gould. Pas un grantomdu piano, mais un corps qui chante en jouant coonmj@azzman
qui improvise ; une voix étouffée qui participe siumnanifestement d’une présence que le
public gigantesque et chantant d’un concert entrégile Metallica. Une matiére corporelle
gue je ne prétais paspriori a « un disque de Bach ». Cette expérience offréctio fictif

a I'expérience du jeune Jean-Francois cherchartrléts et la musique de Pablo Casals.
Le rapport au réel produit par la découverte daildemotive une grammaire liée a
I'espace et a la position des corps. Cette granenmaius informe sur la nature du rapport
musique/images recherché par Jean-Francois.

Le jeu de langage du professeur de musique nouamdier. Du moins il I'est

pour Anne qui en assure pour nous la voix :

- « Qu’est-ce que vous imagine»?

Le professeur vous demande ce que vous voyez quaimsl écoutez un morceau de
musique. De fait, il vous faut chercher quelqueseha voir. Ce mode d’apprentissage, tel
gu'il est présenté par Jean-Francois, suppose valeation. Une possibilité, par exemple,
de distinguer comment est représenté musicalemeroup de tonnerre. Une nouvelle
fois, il nous faut interroger le caract@enventionnebdes corrélations recherchées par le
pére de Thomas. En effet, ses facons d’associeiqoaesset images sont court-circuitées
par I'occasion offerte par le professeur: pouvwair des imagesorrespondantes la
musique indépendamment d’'un souvenir ou d’'un ttad®iconstruction inspiré par des
lectures. D’une certaine facon, le professeur dsigme rend compte d'une possibilité
ouverte indéfiniment que la pratique de Jean-Frangp sa facon, refuse. Le pere de
Thomas tire la morale de cet enseignement en énhaeite possible contradiction.

Comme tout éleve normalement rétif a son dressiaigé, d’une directive une direction :

- «donc il fallait que ¢a nous dise quelque chosei. dieavoir cet apprentissage.|a

Cette hypothese concernant les fins de son éduacalioutit a la formulation d’'une forme

de credo. Jean-Francois réaffirme la nécessité skuas et y trouve ce qu’il recherche
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- «il faut bien qu'on se fasse une idée derriere

Le «il faut bien» utilisé a plusieurs reprises par le pere de Td®se parle comme un
claim cavellien : il met en jeu la rationalité de sa jga et en appelle a la communauté
(Cavell 1996). Comme Jean-Pierre, Jean-Francoiberelce la reconnaissance d'un

minimum nécessaire, un énoncé pouaaoord mineur.

- «et la musique d’ailleurs elle veut bien dire quaqgthose, il faut bien que quelque

chose..»

- «le bruit il faut bien qu’il envoie quelque choseogu

- «il faut bien qu'on se fasse une idée derriere

Cette recherche d’'un énoncé satisfaisant motivee nminversation. Refuser de prendre
part a cette activité ouverte par le pére de moip éest refuser de faire valoir sa fagon de
vivre la musique et s’exclure du monde investit p@an-Francois. Cette mise inhérente a
ces positionnements pola musiquerévele la condition naturellement politique de nos

pratiques.

[...]
Jean-Francois : C’est vrai que... je reviens sur..ioedien par exemple la musique
du monde arabe que ¢a soit le luth du Yémen ouf.efgparce que quand je I'écoute
je suis transposé dans le lieu ou on la chanfe,\atis un minaret, une mosquée etjun
paysage donc pour moi la musique a un certain petemtal de transe, c’est comme

un bouquin, ¢ca me trans/ ¢ca me met quelgue pashda chante

Thomas : ¢a peut étre des souvenirs aussi...

Jean-Francois : ...ca peut étre des souvenirs...

Anne : ...c’est s(r...

Jean-Francois : ...ca me rappelle quelque chose...
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Anne : La musique peut étre trés trés liée a degesurs.

Jean-Francois : Donc c’est pour ¢a que la musitassique je I'écoute mais, si je I'a

pas visualisée une fois... bon je dirai a la limite musique qui me dit parce que glle

porte bien son nom c’est I€uatre saisonsle Vivaldi. Parce que quand on écoute on

(D~

voit, on arrive a percevoir derriére le rythme, amive a percevoir que c'est I'ét
'automne, I'hiver, le printemps parce que il y au la tristesse ou l'allégresse etc| |l

faut que ca représente quelque chose.

Anne : Quand méme chez toi c’est important !

Jean-Francois : Chez moi c’est excessivement imapbrt

Moi : Et pour vous c’est...

Anne : Moi j'ai pas besoin que ¢a me... oui forcémdattoute facon ca suscite
toujours des tas de choses la musique c’est qu@&mienune sensibilité particuliere
mais j'ai pas besoin que ¢a m’évoque quelque cheskguratif. Moi j'en ai besoin
pour mon bien étre, pour mon équilibre, commene dir oui j'aime écouter la
musique qui me plait, j'en ai besoin je crois geesgrais trés malheureuse si je|ne
pouvais plus du tout écouter de la musique, jesagae ¢ca me manguerait beaucoup,

c'est quand méme quelque chose d’'important [...]

- «C’est vrai que... je reviens sur».

Le pere de Thomas reprend pour la troisieme fois tsavail d’analyse. Aprés avoir
produit une grammaire et questionné sa genesea ibouligner les cas limites de sa
pratigue et mettre en cause par la méme sa coleéstrspn ouverture au partage. Jean-
Francois ouvre ainsi son investigation discographig une nouvelle catégorie musicale, la
catégoriemusique du monde arab€omment situer cette catégorie au regard dempesst
distinguant son rapport a I'opéra, aux musiqueBlahs et a la cosmic music ? Rappelons-

nous ses facons de faire :

1- Ecoute imaginante / parce que je suis capablaeatee des images derrieresosmic

music (techno ?)

206



2- Ecoute souvenir (réécoute)/ parce que j'ai déjies imagesdpérg musique de film

L’écoute de lamusique du monde araljgermet au pere de Thomas de mobiliser des
images dont il dispose déja. Elle le ramene dasdidex ou il a vécu durant son enfance
et a été avec son épouse et son fils au cours glelifférents voyages. Jean-Francois
associe I'effet propre a son écoute denlassique du monde araldeune capacité générique
de la musique a le transporter dans des paysaaeaGite qu’il compare a celle du roman.
Il s’agit cependant de lieux ou il a déja été et de lieux imaginaires qu’il élaborerait a
partir de fictions comme pour smic musicCette écoute de fausique du monde arabe
constitue, il faut le remarquer, un premier cadtémNous nous trouvons a l'intersection
des deux modes d’association musique/image proraus)g@an-Francois. En effet, les
images qu’il associe a cette musique ne sont pas & une premiére écoute fondatrice, ni
a un travail dmagination Le péere de Thomas revisite ses souvenirs erégdssant a une
musique catégorisée géographiquement et culturefiemia musique du monde arabe
Cette facon de faire révele la dimension redondal@el’association musique/image
recherchée par Jean-Francois et le rapport prokifumeaqu’il entretient avec I'activité

méme consistant a lier des images a la musique.

Ce premier cas limite provoque une interventionfdemas et motivera un accord
consacrant la reconnaissance d’'un fond anthropmlegcommun aux pratiques musicales

familiales :

[.]

Thomas : ¢a peut étre des souvenirs aussi...

Jean-Francois : ...ca peut étre des souvenirs...

Anne : ...c’est s(r...

Jean-Francois : ...ca me rappelle quelque chose...

Anne : la musique peut étre trés trés liée a degesurs.

[..]
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Revenons sur ce qui est échangé dans cet accomingntemps. Thomas souligne
I'importance d’'un rapport en le présentant commedéweloppement du cas présenté par
Jean-Francois : ga peut étre des souvenirs aussiSon assertion est ratifié par son pére
qui en reprend I'’énoncé tout en lui soustrayanteldondance possibiliste que lui préte
'adverbe «aussi»: ga peut étre des souveniss Cette ratification est elle-méme
confirmée par Anne avant d’étre a nouveau réféagelean-Francois a sa propre pratique,
renvoi égocentrique qui sera court-circuité pasd&rtion généralisante et conclusive de
son épouse : ka musique peut étre trés tres trés liée a des extits». Apres avoir été

manipulé par 'ensemble de la famille cet énona# pervir d’accord mineur :

- La musique ca peut étre liée a des souvenirs.

Pour notre collection personnelle aprda usiquec’est pas fait poup, et «l faut bien
que la musigue, nous avons ka musiqueza peut étre> une potentialité ouverte aprés une

impossibilité logique et une nécessité sémantique.

Cet accord, comme Anne le révélera par la suitatieat déja les différences
partageant nos protagonistes. Par souvenir, Jeargdis attend de la musique qu’elle lui
rappelle des images: celle d’'un film ou d'un op@wail a vu par exemple. Cette
acceptation est restrictive. Jean-Francois, consdes implications de son acceptation
introduit une exception dans sa facon de faire, areeption qui lui permettra de

réaffirmer une régle.

Jean-Francois : [...] bon je dirais a la limite unasique qui me dit parce que elle

porte bien son nom c’est les quatre saisons deldfivgarce que quand on écoute [on

Dy

voit, on arrive a percevoir derriére le rythme, amive a percevoir que c’est I'ét
l'automne, I'hiver, le printemps parce que il y au la tristesse ou l'allégresse etc| il

faut que ca représente quelque chose. [...]

Jean-Francois reconnait explicitement I'existencael «limite ». En effet, il peut mettre
des images sur l€3uatre saisonsle Vivaldi sans avoir eu une premiere écoute coaga
une association musique/image. Cette possibilit@esurée par le nom méme de ce gu'il

écoute. Autrement dit, le nom conventionnellememtibmé & cette oeuvre de Vivaldi

assure la réalisation des images nécessaires @&cmte. De ce point de vue, nous
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pourrions aller au devant des besoins de Jean-#igamf lui proposer une nouvelle
catégorie musicale qui viendrait s'ajouter aux gatis qu’il utilise pour trouver sa
musique : « les musiques qui portent bien leur mroMous pourrions srement trouver des
titres pour Jean-Francois et lui proposer des perspactiiécoutes. De méme ne
pourrions-nous pas, avec lui, renommer ses musidedacon a leur produire des images
indépendamment des souvenirs gu'il leur préte 2eCétoute defuatre saisoname
semble exploiter ce que I'enseignement propose Ipaprofesseur met a jour: une
possibilité toujours ouverte de pouvoir faire cependre un référent a la musigué our
terminer, au risque d'6ter son caracterexdeptionau Quatre saisonsJean-Francois

spécifiera une derniére fois la logique au ccewgadgratique.
- « Il faut que ca représente quelque chese

Jean-Francois consacre la fonction figurative dadgique sans pour autant se soucier des
questions soulevées par sa facon de choisir segesn&a pratique se fait une expression
particuliere d’'un principe anthropologique généraés réactions suscitées par cette
intervention révelent les conditions de réceptiensdn travail d’auto-analyse. Comme le

dira Anne sans mauvaise ironie :
- « Quand méme chez toi c’est importamt !

Il nous faut, méme avec humour, ratifier ce quitida soir Ia Jean-Francois. Nous devons
reconnaitre le caractére spécifique de sa rechestlen profiter pour différencier nos
pratique$. Renvoyée par mes soins a sa propre conceptiola aeusique, Anne va
souligner sa divergence avec son makiat j'ai pas besoin que ¢ca mex.avant de
concéder une nouvelle fois une légitimité a I'adcorineur recherché par son épousuk
forcément de toute fagon ¢a suscite toujours desléachoses la musiqgueElle reconnait

le caractere évident de cette assertion et par@menson absence de pertinence pour
distinguer leurs écoutes. La musique recherchéAimpae s’inscrit dans un projet de « bien

étre » : la quéte d’'un « équilibre ». Les distioos produites par son mari ne s’appliquent

® Pour ma part, J'ai appris le jeu de langage dfiepseur dés I'école maternelle, avec I'écoute, dames
atmosphére de mi sieste, d@satre saisongle Vivaldi. Notre maitresse alors nous demandaigue 'on

« voyait ».

" Singulierement, la lecture de cette séquence ceatiennelle réactive son jeu de positionnemente@u
est-il pour vous ?
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pas a son écoute. Elle privilégie la recherche @a et non la production d’'une relation
spécifiqgue. Les souvenirs gu’elle attache a la quesipeuvent étre liés aux mémes
musiques que son mari, voir méme, ponctuellemesrisacrer les mémes corrélations
musique/image (IaNuit sur le Mont Chauvele Moussorgski Fantasia; la musique du
Yémen / souvenirs de voyage). Pourtant ce qu'elleetire ne s’accomplit pas dans ces
associations. Elle cherche une relation heureuse EBvmusique avec ou sans cet aspect
«figuratif ». De la méme maniere la pratique de Jean-Frameis’arréte pas a la
réalisation de ces associations, cependant somiltray suspend aprés cette limite
advienne que pourra dirions-nous avec lui. La gramerspatiale de sa relation a I'image,
grammaire que nous avons rencontrée pourcdamic musicet pour Pablo Casals
(notamment en terme de « paysage »), inspire umetimgse concernant la possible
évolution de sa pratique, sa possible « histoirurelle » : d’'une écoute attentive et
concentrée vers la recherche de quelque choserierdela musique » pour passer de
I'installation de corrélations musique/images Jarproduction de paysages musicaux.

Sans surprise, les positionnements provoqués paaval d’analyse nous raméne
aux problemes soulevés par notre projet de partaget petits moments » de Maud. Les
difféerences que Jean-Francois découvre et faitivaeésoir-1a, les accords mineurs gu'il
réclame pendant cette conversation, questionnesgseairement nos facons d’aimer la
musique. Répétons-nous : que recherchons-nous quausl écoutons de la musique ?
Qu’attendons-nous en écoutant de la musique ? Qatats sentiments impressions
attitudes énergiesetc. aimerions-nous expérimenter ? Comment la mpa@ine de ces
objets singuliers nous engage dans une pratiquecale® Cette analyse en situation
réalisée par Jean-Francois met a jour la rati@nphopre a nos facons de chercher a aimer
la musique. L'expérience proposée dévoile une daoanfondamentale de la pratique
ethnographique. La recherche de l'autre est rebkertexpression de soi. Les deux
mouvements se font sur le méme fond d’accords. SRefoette corrélation au nom d’un
scepticisme c’est se mettre hors circuit. Encoeefors, je demanderai a Stanley Cavell de

parler en mon nom :

« Et que mrarrive-t-il, lorsque je cesse d’acceppee I'intimité, le privé — 'altérité en
tout cas — soit lieu d’habitation de mes conceptsane humaine, et que je découvre
alors que mes critéres sont morts, qu’ils ne saetdps mots, des coquilles de mots ?

J'ai dit tout & I'heure, au passage, que dans s¢eaae suspendais moi-méme. Ce que
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je suspends, c’est mon accord avec les autresc-tawms les autres, et pas seulement
avec celui que je devais connaitre. — Toutefoiledd€ée de suspension n’est-elle pas
un préjugé, en ce qu’elle implique un état antérééunion, de proximité ? Alors que
je n‘ai peut-étre jamais été part, ni partie, den@ ces (autres) vies. Ne pourrais-je
étre simplement différent ? — Mais je veux savairt@ut ceci me laisse, ce qui m'est
arrivé. — Du coup, c’est I'idée d’avoir été laisgai est elle-méme un préjugé. »
(Cavell 1996 : 142)
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II. Grammaires intimes :

Investigation grammaticale :

Ces expériences vous apparaissent-elles décevadese vous ai pas donné ce
gue je vous ai promis. Nous voulions partager des, Youcher la matiére de nos intimités
et que faisons nous ? Nous continuons de cherdfarcher a savoir et chercher a dire.
Nous ne manipulerons pas la matiere de nos véamss Nous déplacerons tout au plus

dans les possibles que nos facons de parler révélen

« Nous avons l'impression que nous devripggétrerles phénomenes ; cependant,
notre investigation ne se porte pas sur les phénespénais, pourrait-on dire, sur les
« possibilités» de phénoménes. C’est-a-dire que nous nous reroamde genre
d’énoncésque nous produisons sur les phénomenes. [...] Notestigation de ce

fait, est grammaticaldr{vestigations§ 90). » (Wittgensteiim Cavell 1996 : 131}

J'aimerais que nous nous intéressions aux cortsdela de différences issues de la
cohabitation de nos facons de vivre la musique.jugements et les critiques portés par
mes interlocuteurs, les distinctions qu’ils ordamnées certitudes et les évidences qu’ils
soutiennent, célébrent un ensemble d’accords desisadmes de vie. Pour investir cette

scene d’entendement, je mobiliserai a nouveau réseau de voix. En croisant et en

8 «Lorsque Wittgenstein dit de sa recherche queds «grammaticale », et précise qu'«elle

s’oriente (ichtet sich non vers lephénomenemais on pourrait dire, vers Ipsssibilitésdes phénomeénes »,
cela veut dire, pour Cavell, que « ce qu'il entpad grammaire joue le réle d’une déduction trandaatale
des concepts humains ». La différence avec Kant éize, chez Wittgenstein, chaque mot de notreaigeg
ordinaire requiert une déduction, « chacun do# étracé, dans son application au monde, darterees
de ce qu'il appelle les criteres qui les gouverme@iest en ce sens que notre grammaire sanaitori — au
sens ou « les étre humains sont en acdartsleurs jugements ». » (Laugier 1999a : 88)
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comparant quelques extraits de mes entretiengppupai un certain nombre de tensions
et de dynamiques dans les savoirs goas formonsd’ordinaire en différenciant et en

catégorisant nos relations aux musiques.

Nos pratiques musicales font intervenir une foringudiére d’engagement. Anne,
la mére de Thomas, lors de notre conversationléttatu 10 octobre 2000, nous a ainsi
rappelé a Bppréciationnécessitée par la musique. L'étude de sa critmpreernant le
public d’un concert d’'un groupe de percussion d&'at son époux sont allés voir
récemment$tomp ouvre un questionnement premier sur la cohabitalie nos fagcons de

vivre la musique :

Anne : [...] les gens n'ont pas apprécié cette musiqui finalement avait une trés
grande finesse, puisque c’était presque craquerboite d’allumette...craquer une
allumette et entendre le son qu’elle pouvait fgiuequ'a la fin et donc les gens
applaudissaient tellement qu’on appréciait papese qu'il y avait un [...] manque
de respect du public ; par rapport au...jeu, oui.

[..]

Pour critiquer ce public bruyant, la mére de Thonfad intervenir une notion
problématique : Bppréciation Pour Anne la musique des « Stompécessitaine écoute.
L’attitude du public, son bruit, alors que cettesique joue sur la discrétion et la finesse
de ses effets ne conviennent pascoreespondenpas a ce qu’elle demande. La possibilité
d’apprécier une musique est dépendante d’'une fdgoaccéder, possibilité compromise
lors du concert pas exemplelés gens applaudissaient tellement qu’on apprégag»).
Cette critique formulée en situation par la méreTdemas révéle la forme d’exigence
gu’elle préte a la musiqueApprécier la musiquec’est lui offrir ce qu’elle ne peut
demander. Cette grammaire s’exerce comme une f@edn préparer une existence et de

lui donner vie.

- «les gens n'ont pas apprécié cette musique quidmaht avait une tres grande finesse

La musiqueexiste-t-elle ailleurs que dans le mouvement deesherche ? L’attitude du
public que déplore Anne, sa propre incapacité ditpromalgré tout de ce concert,
témoignent de l'ouverture a I'échec de sa pratiJueous faut accepter la condition
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proprement humaine de nos relations a la musiqaenaternité de nos écoutes ne peut
étre que malheureuse, il ne peut y avoir que faeisses écoutesdirait Jacques Derrida.
La célébration d’'uneontologie de I'ceuvre musicale tel qu’Adorno la réalise daas
typologie par exemple est vouée a l'infélicité cette musique qui finalement avait une
grande finesse n'a jamais étéa et n’était pas la ce soir I&i vous applaudissez trop
souvent les musiciens vous n’entendrez pas leuiqoeisous rappelle gentiment Anne.

Apprécier c’est savoir attendre et savoir prendrest savoir se renddisponible

Nos relations a la musique ne seront jamais aeguidean-Pierre, le beau-pére
d’Anne et le grand-pére de Thomas, a développé dams autre direction ce
questionnement sur dppréciation de la musique en le formulant en termes de
disponibilité L’extrait d’entretien présenté poursuit la ségqeemtroduisant ce nouveau

chapitre de notre investigation et lui offre unespective originale.

Jean-Pierre : [...] c’est vrai! La musique ¢ca n'engds été fait pour rendre sourd.

Hein ? !

Moi : non, ¢a c’est sdr.

—

Jean-Pierre : je crois pas, je crois pas. La mesigjast pour/ il faut que ce saqi
audible, agréable et compréhensible par I'orelliemusique, ¢a me fait penser a une
dissertation que j'ai faite en Khagne, euh ....
- la vision d’'un paysage est un état de I'ame
Moi : c’était le sujet, I'intitulé ?

Jean-Pierre : voila, c’'est a dire qu’'on apprécigasu...son humeur du moment et|la
musique c’est un peu, un peu ¢a. On apprécie $aldisposition que I'on a. Y a des
choses qui un jour vous ptrr ! vous direz :

- ouais ben je vais faire autre chose, je vais becalans mon garage

puis d’autre fois vous restez dans votre fauteuitoeis écoutez jusqu'a la fin avec

beaucoup d’attention. Faut étre disponible... poumisique. [...]
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Ce probléeme ddlisponibilité sur lequel Jean-Pierre conclut son questionnement s
I'écoute reconduit la question deafipréciationintroduite par Anne. Nous poursuivons
cette recherche d'un lieu de vie pour la musigeatreprise délicate et ouverte au
scepticisme. Le rapport gu’entretient Jean-Pierreaapropredisponibilité peut nous

permettre de faire évoluer notre investigation. shiren me parlant de son expérience
d’auditeur, il découvre une virtualité : une pos#gé d’évaluer nos « états d’ames » et nos
« humeurs » comme une possibilité d’évaluer no®rfag’'étre en situation d’écoute.

L'intitulé du sujet de Khagne cité par Jean-Pidai¢ office de clé (une formule servant

d’aphorisme et donc d’aide-mémoire) pour mettrelisnussion ce savoir réflexif :

- «lavision d’'un paysage est un état de I'ame

Cet énoncé permet au grand-pere de Thomas de peleapux corrélations existant entre
I'effet de la musique et ledispositionsde I'auditeur : «on apprécie selon la disposition
que I'on a». Nos « états d’ame » font de nous des réceptails ou moins bons pour la
musique. La qualité et la forme de nos écoutépendentde nos « humeurs ». Cette
problématique relative a I'évaluation en situatide notre disponibilité génére une
pragmatique du godt. Sa formulation sur un modsipagrite d’étre appréciée : I'écoute
de la musique est appréhendée comme la rechercime giossibilité de faire agir la
musique sur soi (comme un « faire faire »), pobglproblématique dont la félicité sert de
matiere a un savoir réflexif (Hennion, Gomart, Maiseuve 2000 : 209-216). Cette fagon
de se rendre disponible se parle comme une facorertre la musique efficace. Les
savoirs é€laborés par Jean-Pierre pour s’assurercete efficacité (savoirquand
abandonner par exemple) trouvent une expression alternativezc mes autres
interlocuteurs. Ainsi, cette recherche d’'une adégnaentre un « état d’ame » et une
musique peut se renverser pour se faire la rechatthne musique a écouten fonction
de ses « états d’ame ». De cette facon, lors de eotretien, Monique m’a signifié tres

simplement le jeu d’ajustements propre a son éauuédienne :

Monique : [...] ¢ca dépend, ¢a dépend de mon humeégpjite un peu ¢a dépend des
moments de la journée, ¢a dépend de ce que jetfgiselquefois j'écoute/ je me mets
de la musique et j'écoute suivant mon humeur ovasitimon état d’ame. j'écoute du

classique, j'écoute des variétés, du jazz [...]
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Comme Anne et Jean-Pierre, Monique identifie sautsccommealépendanteCependant,
dans son cas, c’est la musique qui change en foncde son dumeur», de son <tat
d’ame», de ce quelle fait ou desmoments de la journée Ainsi, les problémes
rencontrés par Jean-Pierre concernant sa difficuére disponible se trouvent renversés
par la grand-mére de Stéphane. Elle ouvre dangatetnge une possibilité que n’a pas
exploitée le grand-pére de Thomas : adapter largliée musicale a sa disponibilité
(«jécoute du classique, jécoute des variétés, demzy. Cette facon de penser sa
sélection discographique de facon relative faitaagire la diversité de ce que I'on peut
vivre avecla musique. A chaque moment de la journée sorudisgGette facon de parler,
aussi commune soit-elle, ouvre un questionnemamaimental sur la participation de la
musique a la réalisation de notre ordinaire. Hilerroge dans un méme élan nos fagons
d’ajuster la musique a notre vie et sa propensatnrelle a s'y imbriquer. Cette maniére
d’accommoder la musique a une situation (le verggagsto fit, utilisé par John L. Austin
dans ses travaux sur le langage ordinaire motie grammaire adéquate) suppose une
connaissance originale : un savoir concernanti#rentessituationsde notre ordinaire
(lesmomend de notre quotidien), un savoir relatif a fiagons d’'étre(nos «humeurs»,

nos «états d’ame», «ce que je fai®) et un savoir concernant la musique, sa cortgiruc
comme objet et comme force. La conjonction de ee®iss éclaire la complexité et la
richesse du travail de catégorisation nécessall@éomplissement de nos relations a la

musique.

Pour suggérer la dimension naturelle et convengtbares liens produits par mes
locuteurs entre desituations desfacons d’étreet desmusiquesnous nous intéresserons a
I'expérience qui les fonde. A cette fin, I'étudeud’extrait de mon entretien avec Thomas,
enregistré le 16 novembre 2000, nous permettrapdéager I'inscription biographique de
nos savoirs. J'avais prévu de questionner mon amies souvenirs qu'il associe a la
musique. En formulant maladroitement ma questiangfovoqué une réaction singuliere

chez Thomas :

[..]

Moi : et t'as des souvenirs liés a la musique quaaidis petit, avec tes parents ?
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Thomas : euh...ben y a certains disques donc queutét quand j'écoute des
disques, j'écoute des disques de mes pareagacf Ouais bon ca me rappelle des
choses, pas précisément mais des ambiances euhtoatd facon la musiquegdllis
calmg bon, y a, y a des musiques que j'écoutais a yuge précise comme les
Doors par exemple et quand j'écoute un disque dasrd) ben forcément, je me
replonge la dedans et bon c’est pareil pour la quesde mes parents, mais c’'est rien
de, c'est juste des souvenirs quoi ou, enfin vqiidi, tu vois ce que c’est quand

méme, c¢a te le fait aussi non ? !

Moi : Hu hu jacquiescemept

Thomas : y a des musiques que t'écoutes et gentettent dans des atmospheres que

t'as, que t'as connues avant quoi. [...]

La réaction de Thomas a ma question me sembledaptée ». En effet, sa réponse
prévient et devance mes attentes conversationnéllesieu de me parler des souvenirs
gu’il a (ou qu'il n’a pas) avec ses parents, d’@wgson enfance ou son adolescence et de
jouer les jeux que je lui propose, il anticipe Biyrse possible de sa réponse et me présente,
en filigrane, un travail d’analyse concernant relations partagées a la musique(k ca

de toute facon la musique boh Cette maniere de me renvoyer a mes attentesiqane

la finalisation de mes questions et I'implicatioa ses répons€s D’'une certaine facon,
Thomas semble chercher a établir distinctementatitsde sa prise de parole. Dans cet
ordre d’idée, la répétition de l'interjectionben» me signale le caractére prévisible et
ordinaire qu’il accorde a sa réponse. Son appe&leaconnaissance partagée s'appréhende

comme la recherche d’un accord mineur dont I'énaaste a produire :
- «tu vois ce que c’est quand méme te le fait aussi non ?»
En me rappelant a notre relation Thomas me demdeds’impliquer dans sa parole.

Ayant obtenu mon accord - un acquiescement gutitwaime un engagement sur un

donné commun - il peut formuler une expérienceagge :

" Une discussion postérieure (le 5 mars 2001) avhoniBs ne confirmera pas pleinement cette
interprétation. Selon lui sa réaction est auss® & une absence de réponse évidente a une question
impliquant la musique, ses parents et ses souvehingefois, cette interprétaticam posteriorime semble
aussi arbitraire que la mienne et ne I'exclue paspietement.
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- «Yy a des musiques que t'écoutes et qui te remeattars des atmosphéres que t'as, que

t'as connu avant quok.

La négociation de cette interprétation me sembiwigner de lanthropologieque nous
réalisons en discutant nos fagons de vivre la nuesifje caractére ordinaire de ce savoir
(«mais c’est rien de, c’est juste des souvenirs guoienfin voila quob) nous renseigne
sur ce que nous échangeons en partageant nos &mopgesEn nous accordant de cette
fagon sur un donné commun nous rendons possiblésken conversation des savoirs que
nous élaborons sur nos expériences. L'écoute dmimes musiques (les Doors par
exemple) replonge Thomas dans des « ambiances» danosphéres », des situations
chargées d'états d’ame et d’humeurs dirions-nousc aMonique et Jean-Pierre. La
formulation de ces liens entéeoute musiqueet souvenirpeut étre projetée sur l'arriere-
plan d’accord performé par la juxtaposition de @gsaits d’entretien et la conjonction des
analyses réalisées. Ce faisant, nous appréciesomsiricipe didactigue motivant notre
investigation grammaticale. Anne nous rappelleapgdiréciation exigée par la musique,
Jean-Pierre nous fait remarquer la nécessité diigmonible pour la musique, Monique
nous informe de la possibilité d’adapter la musigueos états d’ames. Notre travail
analytique réalise une fiction mettant en relagdnfles expériences et des savoirs
singuliers modulant des situations, des faconsral’des «états d’ames », des
« humeurs »), et des musiques. L'expérience de asomérite d’'étre exprimée dans ce
vocabulaire mis en commun : I'écoute de certainesigues le renvoie dans les « états
d’ames » et les « humeurs » qu’il avait dans lesagons ou il les écoutait. La possibilité
révélée par Thomas met en actiorvikre propre a notre grammaire. D’'une musique nous
pouvons revenir aux situations et aux facons d@uidui sont associées, de nos situations
NOUS pouvons ajuster Nos musiques pour nos fagétre,dd’'une musique nous pouvons
tirer une facon d'étre et nous mettre en situatiées jeux minimalistes ne font que
suggérer les possibilités de catégorisation imgkgdans nos relations a la musique. La
diversité de ce que nous recherchons et la digedgs moyens et des médiations mis en
ceuvre nous instruisent sur le monde d’expérientedeesavoirs que des générations
d’auditeurs ont tissé et tissent ensemble et gtre imvestigation se propose d’investir. De
nouveau, nous devons reconnaitre la modestie de oetursion dans notre «vivre

ensemble ». Il nous faut continuer de chercheeratier a savoir et chercher a dire.
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« Bien s0r, nous n’en serons alors arrivés a rierplds qu’'a I'exposé de certains
« concepts » ordinaires employés par les locutenass aussi a rien de moins. Et ce
n'est pas si peu. Ces concepts ont évolué suramgeié durée : ils on donc mieux que
leurs rivaux disparus, affronté I'épreuve de I'usggatique et des cas difficiles ».
(Austin 1994 : 232)

I ordinaire comme condition :

Pour conclure ces investigations grammaticalestésnnance avec notre scene
d’ouverture, je proposerai a votre lecture un nbexérait de mon entretien avec Monique.
Partant du constat qu’on nepeut pas discutefmusique]avec tout le monde la grand-
mere de mon ami a questionné la possibilitépdder musiqueavec ses enfants. Je ne

retiendrai que sa référence a Dominique, la méigtéighane :

Monique :[...] Dominique la mere de Steph’, qu’estqeee c’'est qu’elle aime gu’elle
écoute...mais quelque fois, elle aime pas quand fsep&ertains classiques que
j'aime...elle me dit :

- oh écoute maman mais c’est d’une tristesse celgéedutes
jedis:

- mais non écoute, c’est pas triste du tout

c'est pas de la musique triste, non non non [...]

En rejouant un échange avec sa fille, Monique weetfaire expérimenter ce que nous
engageons et perdons quotidiennement dans nosssiisos sur la musique. En prétant
Voix a une discussion, la grand-mere de Stéphaneromose une fable sur le caractére
ordinaire de nos incompréhensions. J'aimerais tinvestte fiction et prendre la lecon que
Monique me propose. L'enjeu de cet échange concdanequalification puis la
catégorisation du classique écouté. Les « étataabd® qu'il prépare ou qu'’il suscite (une
différence de grammaire) n’ont, pour Monique, rieantendre avec la tristesse. Classer le

classique écouté dans la catégoriemusique triste> c’est introduire une différence
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incommensurable dans son vécu et se placer damsonde émotionnel étranger. Cette
discussion sur la tristesse ou la non-tristesseed@oment d’écoute rend compte de notre

difficulté a accorder nos savoirs sur nos facongide la musique.

- «Mais non écoute, c’est pas triste du teut

Monique refuse de laisser une incompréhension ausanifeste naitre de cette
qualification. La grand-mere de Stéphane aimeraiitner a sa fille ce qu’elle manque en
réagissant de cette facon. Sa répliquen&s non écoute) peut s’entendre comme une
injonction et se comprendre a la fois comme un lagppaccord et un appel a I'attention. I
faut que Dominique recherche autre chose que tiestesse derriére cette musique. Il faut
gu’elle trouve une autre facon d’apprécier ce de’'gropose a vivre. En se répétant

Monique révele I'échec inéluctable de cette inigtat I'écoute.

- «C’est pas de la musique triste, non non mon

Le decrescendo de sa voix sur la répétition d'more nous rappelle le je crois pasje
crois pas» de Jean-Pierre : une facon de se recueillitasaondition de notre expression.
De cette fagon, avec Monique, il nous faut appréleiecaractere commun et répétitif de
nos incompréhensions au quotidien. Nous nous poégepar I'oubli contre ces ruptures et
les failles qu’elles révélent dans notre « vivreéeanble ». Elles rendent pourtant compte
de ce que nous investissons de nous-mémes dapselsion de nos pratiques musicales.
La musique apporte a nos relations ce qu’elle pmutenlever. Sa facon de s'imbriquer
dans notre ordinaire et d’en questionner la comdlitie peut étre completement éludée par
'amnésie nécessaire a la répétition de nos rebhercCertaines ruptures, certaines
incompréhensions portent en elles toute I'étrandetéotre « vivre ». Nos savoirs sur la
musique s’inscrivent dans I'épaisseur de nos inéisnet dévoilent le risque propre a notre
exposition a autrui. Autant de questions triviafgsur accepter notre condition : vos
proches ressentent-ils quelque chose a I'écouteotte morceau préféeré ? Vous est-il
arrivé d’écouter sans émoi un de vos morceaux @efé Que se passe-t-il quand nous

nous faisons étranger ?
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Conclusion : composer les bandes originales de nos vies

Il est possible de poursuivre ces investigatiorsmgnaticales en leur offrant une
application originale. Dans ce but, je proposenae unouvelle analogie engageant de
nouvelles pratiques. Ainsi, cette intrication réogue de la musique et de nos vies peut
s’expérimenter comme la composition deblnde originaled’un film. Cette analogie, de
par son affiliation & une pratique déja constitugel’avantage de fournir un espace
discursif préalablement exploré. Les précédentsnpues trouverons dans le cinéma nous
permettront d'imaginer des fagons de réifier ekgiemer les savoirs que nous composons
sur la coincidence de nos musiques, de nos fa¢étme dt de nos situations. Il s’agit par la
méme demontrer et demettre en ceuvraos facons d@juster la musique a nos vies et
d’ajusternos vies a la musique. Nous pourrions ainsi repgeea notre compte le projet de
Peter Szendyfaire écouter son écoui&zendy 2000), et celui de Marc Touatenner a
voir nos facons de nous musiPour suggérer l'effet escompté je reprendractégues
de Theodor Adorno concernant la redondance dragigte recherchée classiquement

dans les musiques de cinéma et nous substitubadteanative proposée :

« L'auditeur est incité a saisir la scéne en soést d'une maniere nouvelle que non
seulement il entendra, mais qu'il verra. Ce quenissique nouvelle peut réaliser en
raison de sa spécification, ce n’est pas bienlareproduction de représentations de
type conceptuel, comme c’est le cas avec la musigpeogramme ou les cascades
grondent et les moutons bélent....Mais elle peutnelaton d’'une scéne, son niveau
émotionnel particulier, son degré de gravité ounde gravité, d'importance ou de

ténuité, d’authenticité ou de fausseté, toutesédsfices que le magasin des

accessoires romantiques ne prévoit pas. » (Adoriisger 1972 : 45)

80 Cette expression réflexivee musirse construisant sur la grammaire de verbes cosemeétirou se
nourrir.
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L'utilisation d’'une perspective autobiographiquepelle une expérimentation des
temporalités nécessaires a la représentation diinee musique. En parlant dandes
originales de nos viec’est toute la richesse de la séquentialisatin@énsatographique que
jaimerais mobiliser pour construire cette écritule nos biographies musicales. Ce
nouveau genre discursif permettrait d’offrir undrée historique aux connaissances que
nous avons de nos pratiques. La composition déardes originalepermettrait en effet

de mettre en commun les savoirs indigénes queiresle musique mettent en ceuvre.
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Des histoires pour des accords

Troisieme Partie
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Cinquieme chapitre

Politiques des lieux communs

Commerces discographiques, catégories musicales et communanté
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Déplacements introductifss :

Fiction discographique :

S’il nous fallait recomposer ldsandes originales de nos vjessembler les sons et
les musiques qui ont, avec ou sans notre accocogragne et marqué nos biographies,
quels instruments utiliserions-nous ? E&cographiesjaimerais que I'on considére la
diversité des écritures et des lectures indigémeslue possible par I'association et
I'organisation d’un ensemble de disques. Considgteriravail discographique réalisé par

Rob Flemin& aprés une rupture amoureuse :

« Mardi soir, j'essaie un nouveau classement poar aollection de disques; je
pratique ¢a souvent, en période de stress émotiovioes trouvez peut-étre que c’est
une maniere plutdt béte de passer la soirée, ni@ast ma vie, et j'aime pouvoir
m’y promener, y plonger les bras la toucher.

Quand Laura était |a je rangeais les disques e @phabétique; auparavant, je les
rangeais par ordre chronologique, depuis Roberinshoh jusqu’a...je ne sais
pas...Wham! ; ou un truc africain, ou autre chosejttais en train d'écouter quand
j'ai rencontré Laura. Mais ce soir je réve d’auth®se, alors j'essaie de me souvenir
de I'ordre dans lequel je les ai achetés : commgeaspéere écrire mon autobiographie
sans papier ni stylo. Je sors les disques desrésdes empile tout autour du salon,
chercheRevolveret je pars de 1a; quand je suis arrivé au boutpygis tellement je
me Sens expose, parce que cette série apres test, ngoi. Intéressant de voir

comment je suis passé de Deep Purple a Howlin'Wolingt-cing étapes seulement

81 Ce chapitre présente une version remaniée d'waitrde maitrise et de deux articles publiés pehtan
rédaction de cette thése: 2004, « Commerces deggbigues. Rayons de disques, conversations et
communauté. » iircuit, musiques contemporainesl. 14, n°1, Les Presses de L'Université de Vimit:
33-41. 2002b, « Comment faire notre Musique du rechdu classement de disques aux catégorisations de
la musique. »,itfCahiers d’Etudes africainesol. XLII-4, n° 168 : 853-873.

82 Rob Fleming est le héros du romdaute fidélitéde Nick Hornby (Hornby 1997).
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; je n'ai plus honte d’avoir écoutgexual Healindg« réconfort sexuel »] pendant toute
une période de célibat forcé, ni d’'une trace dib chick que javais formé a I'école
pour discuter avec mes camarades de cinquiemegdg Btardust et dEommy

Ce qui me plait le plus, dans mon nouveau systélast, la sensation rassurante qu'il
me procure; grace a lui, je me suis rendu compl&geenviron deux mille disques, et
il faut vraiment étre moi, ou avoir un doctoratfeEmmingologie, pour savoir comment
en retrouver un. Si je veux mettre, disoBkje de Joni Mitchell, je dois me rappeler
gue je I'ai acheté pour une fille a I'automne 1983js que j'ai préféré le garder, pour
des raisons que je passerai sous silence. Ehtbien,sais rien de tout ¢a, Laura, donc
tu es piégée, n'est-ce pas? Tu devras me demaaderld trouver. Et, je ne sais pas

pourquoi, cette idée me réconforte énormément.osr(blyy 1997 : 49-50)

Rob a un passé regretté de disc-jockey et un préssatisfaisant de vendeur de disque.
Son magasin de disque,Tdampionship Vynil'ennuie un peu. Il y est pourtant chez lui.
Il'y vend ce qu'il faut : « du punk, du blues, @esbul et du rhythm and blues, un peu de
ska, un peu de rock indépendant, de la pop deseanméixante — tout pour le
collectionneur de disque sérieux, comme le dit évathture délibérément démodee »
(Hornby 1997 : 36). Rob a trente six ans et ceikest seul dans sa discotheque. Il y golte
son nouveau célibat comme on écoute un disqueéWititre disquaire parle sa vie et sa
musique dans un méme élan. Elles se classentdgictassent dans un méme mouvement
(Hornby 1997 : 9-31). Contre toute mélancolie, Xpé&imente ce soir la une forme
originale d’auto-analyse : unautobiodiscographie Rob étale ses disques dans son
appartement et dispose sa discotheque comme uvoupsitmiographique. Chaque vinyle se
fait une histoire dans I'histoire, une piece pour puzzle intime. Deux mille disques
comme deux mille entrées : toute visite risquerd’@ngue. Nous pourrions nous servir
dans ces disques et trouver quelque chose a écmftesant ainsi de voir ce gu'’il exhibe
et court-circuitant sans égard son itinéraire disgphique. Néanmoins nous resterions
coupés de cette discotheque. Nous ne pourrionsiscyneetrouver » comme il le fait. Cette
construction est ésotérique. L'appréhension deakerence suppose une initiation : la

transmission d’'un ensemble d’anecdotes comme wmdrie de clés.

« Si je veux mettre, dison8lue de Joni Mitchell, je dois me rappeler que je l'ai
acheté pour une fille a 'automne 1983, mais quae préféré le garder, pour des

raisons que je passerai sous silence. » (Hornby 190)
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S'’il est possible de trouver un disque, il est isgble d’enretrouver un. A travers ce
nouveau rangement c’est la possibilité d'@odabitationque Rob met en cause. Ainsi, il
nous faut apprécier I'ensemble de conventions a&tadrds qu’il rompt en déclassant sa
discotheéque. Il néglige le classement alphabétiguelassement par genre et le classement
chronologique. Ce faisant, il s’attache a son rarage pour en faire a la fois une extension
de sa pratique et une installation biographiquaur RPmus partager cette discotheque et
pour nous la rendre abordable, nous devrons passdRob et apprendre a circuler dans
son histoire. Cettdiction discographiqueexplore I'étrange « discomorphose » de nos
relations a la musique (Gomart, Hennion, Maisonee200 : 77-149). Elle questionne le
format de nos rencontres. En classant nos disques dadsel’'de leur achat, ou encore
dans l'ordre de leur découverte - ordres qui, vdeisremarquerez, ne sont pas
nécessairement concomitants si nous prenons enteolep rachats nécessités par les
changements de formats ou encore les achats tdeddssques découverts anciennement —
il est possible d’expérimenter cette étrange muatie nos relations. En nous exposant de
cette maniére, peut-étre rougirions-nous, nous ia@sCette expérience consacre

I'expressivité et I'intimité debandes originales de nos viddle nous appartient.

Commerces discographiques :

Sortons de I'appartement de Rob Fleming pour rievere nouvelle fois a ce repas
nous réunissant Anne, Jean-Francois, Thomas ecen@D octobre de I'année 2000. En
présence de mon ami, j'ai interrogé ses parentsesqu’ils lui ont fait écouter pendant son
enfance. Intéressés par I'occasion ainsi prodilstéyi ont retourné la question. Ce dernier,
a d’abord décliné l'invitation. Encouragé par sesepts et moi-méme, il a finalement

accepté de prendre la parole :

[.]

Thomas : ben, moi les premiers contacts que j'siam@c la musique c’est par les, par

les disques de mes parents quoi, les vinylesrles tomme Pink Floyd, Supertramp

=]

c'est des groupes que j'ai connus grace a eux.

Anne : c’est vrai qu’il y a eu aussi cette péritale.
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Jean-Francois : /les coups de foudre /

Anne : /et puis/

Jean-Francois : /de temps en temps/

Anne : ... oui...

Jean-Francois : Tac un disque de Supertramp, uicigzarce qu’'on entend un truc. .

Thomas : Moi, moi c’est comme c¢a que j'ai commencést pour ca que le

[72)

premiéres choses que j'ai écoutées finalementajadg la musique des années [70.

Mais bon c’est parce qu'il y avait aussi un phénoenée mode...

[..]

Thomas se fait laconique. Sa réponse reste sueogcen elle-méme, ne m’apporte que
peu d’informations. Il nous parle ainsi de la daste de groupes comme « Pink Floyd »
ou « Supertramp ». Ma connaissance de sa pratigupemmet d’apprécier la fidélité de

cette généalogie. Ces disques, qu'il garde avadrds vinyles dans sa propre discothéque,
occupent et continuent d’occuper un réle premig@sdan ecoute. Ce témoignage pourtant

appelé avec enthousiasme par ses parents esbmgerr.

- «c’est vrai gqu'’il y a eu aussi cette période la..

Anne semble renvoyée par son fils a une introspediiographique. L’'ouverture de son
intervention semble ratifier la pertinence de ce#i&rence a une histoire commune
(«c’est vrai»). Ce faisant elle accepte de redécouvrir sar@pige musicale. Les disques
des «Pink Floyd» et de Supertramp> occupent un temps de sa relation a la musique.
Leur catégorisation historique et leur mise a dista(«cette époque la) questionnent
leur présence dans son écoute actuelle. Anne rsbigie sur la réincorporation de ce
segment de son histoire. Elle se fait pensive'dst vrai qu'il y a eu aussi cette période
la... »). La réaction de Jean-Francois offre, de noptiat de vue, une contrepartie adaptée
a cette problématique biographique. En qualifiaed disques de coups de foudre, en

les identifiant du méme coup comme une expérieakadionnelle distincte de sa relation

normale a la musique, il leur confére un statuté gans leur itinéraire discographique.
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Ainsi, en soulignant la nature spontanée et impelsie leur découverte et de leur achat
(« Tac un disque de Supertramp, un par ici parce q&otend un truc.») Jean-Francgois

les marginalise. Pour reprendre une analogie édlipar un de mes amis dans mes
premieres enquétes, ce sont ¢z raresde leur musique, les inclassables classés. Sans
étre représentatifs de leur écoute et de leur dpige musicale, ils constituent une des

formes de leur relation a la musique, une facoima

Thomas reprendra finalement la parole a ses parpour s’adjoindre a leur
commerce biographique. L'écoute des « Pink Flopdixsle « Supertramp » est signifiée et
impliquée dans une période de sa vie (les annéég)l\et dans une catégorie historique
(les années 70). L'inscription de cette musiquesdantemps étranger a la cellule familiale
(une mode lycéenne pour les années 70) fait édhodsstanciation biographique de ces
disques par Anne (gette époque &) et Iégitime le décalage qu'il peut exister erdon
écoute et celle de ses parents. La production csatiennelle et discographique de la
catégorie «nusique des années ¥@&ssure une visibilité a ces disques et perriébinas
de discuter avec ses parents d8upertramp> et des ®ink Floyd» sans avoir a
reconnaitre leur prérogative biographique. La trdssion et le partage de ces vinyles
créent une parenté singuliere entre ces histoeesies. En faisant siens lexeups de
foudre» de ses parents, Thomas produit une contigutihenentre leurs parcours
discographiques. Ces disques, agims familiauxconstituent des lieux de rencontre. Les
histoire§® qu'ils supportent ponctuellement rendent compteeleue nous engageons et
perdons dans le partage de nos discothéques. Nom@mes discographiques sont des

commerces biographiques.

Lieux communs :

Nous travaillerons le Virgin Megastore bordelais ldeplace Gambetta et son
concurrent désigné, la FNAC du centre commerciaitSzhristoly**, comme des lieux de

commerces discographiques : des lieux ou s’'apprgcse parlent et se modelent les

8 Ne disposant pas de I'espace, du temps et desideels ethnographiques nécessaires, je ne vous
proposerai pas une étude des discothéques de tedsdnteurs. Je suggérerai cependant la richessetd
espace de recherche en établissant un parall&ddes/gavaux concernant les bibliothéques.

8 La FNAC a déménagé en 2003 pour s'installer dansrihcipale rue marchande de la ville, la rue ®ain
Catherine. Toute les analyses présentées ont siogelierement, un caractére historique.
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discographies de nos quotidiens. Ces enseignesexipa la vente des milliers de disques
organisés en rayons. Nous, consommateurs indigaégscions quotidiennement avec ces
installations. Nous nous bousculons et nous sucstdevant ces étalages savamment
disposés pour y chercher et y trouver les disquésatimenterons nos discotheques
domestiques. Nous manipulons et brassons les streggents qui s’accommoderont de
notre ordinaire. C’est dans les rayons de cette ENAde ce Virgin Megastore que nos
parcours d’amateurs et nos regards d’auditeursraseat et s’évitent. Ces espaces de

vente sont les lieux communs de « notre » musique.

Ce nouveau chapitre de notre investigation vou#teén& considérer de maniére
sceptique '« étrange familiarité » de ces espguadagées. Son ambition, vous faire
expérimenter la condition des commerces discoggajelsi qui y sont engagés. Pour ce
faire, nous questionnerons la mise en conversdtoces rayons de disques afin de mettre
en cause lewocation: quelles formes de vies sont parlées et appplreses propositions

de musique ?
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I. Des rayons de disques et de mots :

Parler des rayons :

Nous, consommateurs indigénes, ne tenons aucuoemation certifiee pour
discuter la disposition des rayons de disques égpar la FNAC et le Virgin Megastore.
Leur proportion, leur appellation et leur articidatne sont pas commentées. Aucun texte
n'explicite les logiques impliquées dans leur orgation, aucun mode d’emploi ne semble
prévenir leur usage. L'apprentissage nécessaisiradppropriation reléve de l'ordinaire
et, de fait, est soumis a lamnésie. Les vendeutact®s aux rayons peuvent
ponctuellement nous aider a chercher un disqueeetalte fagcon nous fournir des
indications sur le classement proposeé. lls sergieattant bien en mal de nous notifier ce
gue nous devons savoir, faute d’imaginer ce ques meupouvons comprendre. En effet,
les régles régissant I'usage de ces rayons neraliff@pas de celles des rayons que nous
rencontrons quotidiennement. Ainsi, nous ne pouwtgacer ces installations comme
nous I'entendons. De méme, si nous manipulons sgudi nous devons, si nous ne
I'achetons pas, le remettre la ou nous I'avons. s mots intitulant ces rayons attestent
de la pertinence et de I'évidence de ces réglesadel

Ces mots apparaissent comme la seule accrochersiecia disposition pour
mettre en discussion ces propositions de disqlesoht posés comme ordinaires. Du
moins ils ne sont soutenus par aucune définiti@ur lvocation signalétique est premiére,
ilIs servent explicitement I'appropriation de cepaes discographiques. lls permettent
I'intellection du classement de disques proposkeetlent possible une navigation en son

sein. L'organisation de ces mots se fait sur tnivgaux : les « familles » au dessus d’'un
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ensemble de rayons sous la forme de pancartes s «les sous-familles®}
directement inscrites sur les rayons, et les «dataires » au sein méme de ces rayons au
milieu des disques. La police et la taille des ci@r@s utilisés varient en fonction de ces
trois niveaux de visibilité. Ainsi, en octobre 1998 Virgin Megastore propose au second
étage de son magasin bordelais une famille ingtul€lassique ». Dans cette famille nous
trouvons les « sous-familles » suivantes : « Colibgas», « Coffret », « Prix tentation »,

« Collection économique », « Musiques liturgiques « Musique contemporaine »,

« Récitals interpretes », « Opéra », « OpéretasoRecitals lyriques ».

L’'usage de ces rayons, notamment la recherchedidgue, nécessite la maitrise de
ces termes et appelle un ensemble de connaissanegtrieures ». Si le bon
fonctionnement de ce classement de disque se foudeleur «naturalité » et la
transparence des principes de catégorisation gimifdiquent, il nous faut considérer
'autonomie des savoirs discographiques proposés das rayons. En effet, ces mots
peuvent étre appréhendés comme des catégoriesomésnlls construisent et proposent
en disques leur propre signification. Si je ne cends pas un des termes proposes,
« Musique contemporaine » par exemple, je peux éféar aux disques classés. Tel
disque est un disque de « Musique contemporaited spmpositeur fait de la « Musique
contemporaine ». La « Musique contemporaine » psa1s dans les continuités et les
discontinuités ponctuellement réalisables entre dd&rentes productions musicales
accessibles. Ces rayons de disques, en se faisgrurs de distinctions et de rapports
logiques, médiatisent une connaissance de la nas&jude sa diversité. Les mots
sanctionnant cette structure sont indispensablégppropriation, a la discussion et a la

transmission de ces savoirs discographiques.

Faire les musiques du mondes :

Les termes impliqués dans ces rayons de disquesomiesoutenus par aucune
définition et aucun texte. Ces mots se veulentnaésd compréhensibles pour la clientele

indigene et sont utilisés comme des mots communeoetants. Cette indépendance

8 Les termes « familles » et « sous-familles » eyds pour décrire la structure de ces rayons et
utilisés par le responsable disque de la FNAC dlilecteur d’exploitation musique et vidéo du Virgi
Megastore.
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conférée a leur usage suppose I'existence de fodmese partagées : yrarler musique
ordinaire. Les termes des rayonnages de la FNAd &tirgin Megastore étant posés au
niveau national par la direction de ces enseigoegyarler indigéne se veut partagé de

Bordeaux a Paris.

J'aborderai de maniere critique cecours et cetappel & un savoir partagé en
isolant et en étudiant les mots impliqués dangagms de disques. Afin de poursuivre ma
conversation avec les ethnomusicologues, je méstarai aux occurrences du vocable
musique du mondatilisé dans les magasins de la FNAC et du Vilgiegastore. Ce
faisant, je me couperai délibérément de I'enserdideursif constituant son quotidien. Au
risque de court-circuiter I'efficacité de cet égmastructuré de disques, je dénaturaliserai sa
compréhension. Cette démarche ne sert pastisationde ces rayons (I'observateur
comme étranger/I'objet observé comme étrange (M@AD3)) mais offre une expression
anthropologique originale au scepticisme naturalvdrsant nos usages partagés du
langage. Parlons-nous de la méme chose quand smugahs de la musique du monde ?
Que faisons-nous avec cette catégorie musicalét@diérai donc la FNAC et le Virgin
Megastore comme des entreprises produisant (fabriqat présentant) des catégories
musicales en vue de sélectionner, d’organiser girdgoser un ensemble de disques a la
vente. Les limites propres a cette analyse me cémdupar la suite a considérer les

discours sur les pratiques et les logiques engalgresla construction de ces rayonnages.

J'ai identifié la musique du monde commeswatégorie musicale une étiquette
sanctionnant un processus de différenciation et sdwularisation de I'ensemble
indéterminé réuni ponctuellement sous le maitsique La notion decatégorie musicale
me permet d'accrocher cette mise en rayon sans rierpade problématiques
définitionnelles. La musique du monde est une catégnusicale, sa mise en mot peut se
faire, entre autres, en termes genre de style de registre ou demouvement musical
L'inertie de la catégorie musique du monde méritdred remarquée. Son étiquette n’est
gu’'une appellation C’est pourquoi, en dépit de leur air de familleest nécessaire de
clairement distinguer cette catégorie de catégamd@sme musiques amplifiées, musiques
actuelles ou musique francaise. En effet, I'emmlei ces catégories musicales se veut
transparent L'acte de catégorisation et son critere de dffi€ration sont visibles sur
I'étiquette sanctionnant le résultat méme de cettgorisation. Parler de musiques

amplifiées, de musiques actuelles ou de musiquediae c’est tout simplement sous-
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tendre que certaines ne le sont pas. L’emploi dettiguettes esterformatif: la catégorie

et la catégorisation se confondant, I'introductibmne référence aux musiques amplifiées,
aux musiques actuelles ou a la musique francaigagenune action différenciatrice. La
catégorie musique du monde n’engage pour sa peawinaudistinction. A la différence de
la catégorie musique francaise par exemple, elleuggére pas de mode de différentiation
nationale ou géographique de la musique. Si I'erist de la musique francaise sous-tend
I'existence d’'une musique sénégalaise et miénextensaelle d’'une musique africaine, la
catégorie musique du mondelle, ne propose aucune méthode de distinction.sNwu
pouvons, en toute bonne foi, considérer ce quaiigéhs partie dmondeen question et en
quoi la musiquey est de fait distinct. Une analyse décontextaelisle I'appellation
musique du monde ne révéle aucun critére pertoediifférenciation de la musique. Cette

catégorie ne nous laisse aucune prise.

Le vocable musique du monde dans les rayons dENIAC et du Virgin
Megastore occupe umpmsition Il signifie un classement de disques et intituleensemble
de rayons. Sa présence esgtraordinaire. Inscrire un terme dans un lieu c’essdetir de
ses usages quotidiens, oraux ou écrits, et dore dpii fait sa vie. En l'isolant et en lui
donnant une dimension matérielle, nous lui recasmais une valeur tangible et une
autonomie. Cet usage de la musique du monde |te pnée réalité : douteriez-vous de
I'existence de la musique du morld.a reconnaissance de cette existence spatiale est
nécessaire a I'appropriation des rayons. En dfteganisation de ces mots de la musique
se fait, au sein de la FNAC et du Virgin Megast@a@, trois niveaux : leamilles au-
dessus d’'un ensemble de rayons sous la forme danpes suspendues, lesus-familles
directement inscrites sur les rayons, etifgsrcalairesau sein méme de ces rayons au
milieu des disques. La police et la taille des ci@r@s utilisés varient en fonction de ces
trois niveaux de visibilité de la différence (falajl sous-famille ou intercalaire).
L'inscription spatiale de la musique du monde tedamille suspendue au-dessus des

rayons - a défaut d’étre poétique, lui attribue pasition taxinomique explicite.

Cette distinction de catégories musicales sur moisaux établit un ensemble de
rapports logiques, notamment des rapports d’incfusit d’exclusion. Cette classification
de disques en familles et sous-familles crée ungression spatiale de la diversité

musicale. Les rayons de la FNAC et du Virgin Megasproposent a I'usage du client une
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taxinomie de la musique. Au sein du Virgin Megastda famille « Musique du Monde »

se trouve par exemple a charge d’'un ensemble defamilles :

Catégories de la famille « Musique du monde »
Virgin Megastore, Bordeaux, octobre 1999 ; octob0@2.

Octobre 1999 Octobre 2002
Musique celte Bretagne
France Espagne/Portugal/Tzigane/Divers Europe
Moyen-Orient Moyen-Orient/Asie/Divers World
Antilles Antilles
Brésil Maghreb
Amérique du sud Argentine/Mexique/Musique des Andes/Bresil
Salsa Salsa
Reggae Reggae
Afrique Afrique
Tableau 1.

Ces catégories musicales incarnent, au fil deslariamille « Musique du monde ». Elles
représentent et témoignent de sa pluralité. Ces-feomilles sont présentées sur un modele
identique. Elles sont composées de disques cladséfmcon alphabétique. La méme
graphie et le méme code couleur sont appliquéspaélsentation de leurs étiquettes. Ces
ensembles de disques nhommeés cohabitent et s’ariicehns se recouper. A l'intérieur
d’'une famille, un disque ne peut étre classé dex dagons différentes: il ne peut
appartenir a deux sous-familles d’'une méme familes catégories musicales ainsi
proposées peuvent étre appréhendées comme dés entibonomes. Elles construisent et
proposent en disques leur propre significatiorje®rai pas de définition du mot « Salsa »
ou si je doute de la Iégitimité de cette définitipgn peux me référer aux disques classeés.
Tel disque est un disque de « Salsa », tel afadtée la « Salsa ». La « Salsa » prend sens
dans les continuités et les discontinuités ponlketnt réalisables entre les différentes

productions musicales accessibles.

Ces sous-familles semblent différenciées sur unenidehtique. La composition de
ces catégories musicales répondrait a des critgéegraphiques. La diversité de la

« Musique du monde » se superposerait a des iéentégionale et nationale - une
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représentatiorculturaliste de la diversité musicale. La présence, dans d¢attélle, de
rayons intitulés « Salsa » et « Reggae » révelat@uuune alternative a ce systéme
d’organisation de la diversité. Les productions icaeles classées dans ces rayons
apparaissent difféerenciables dans une nouvdilmension La musique du monde
proposerait plusieurs points de vue sur sa diersit supporterait divers modes de
branchements. Cette ouverture de la différencegasleson organisation en sous-familles,
est productrice d’'incohérences logiques. En efé, possibles recoupements entre ces
facons de catégoriser la musique du monde intertageiabilité d'un classement de
disques. L'ensemble des productions « Salsa » ipedtre distingué de I'ensemble
« Amérique du Sud » ? Que signifient l'introductiet la mise en rayon de cette
différence ? Ou trouve-t-elle sa pertinence ? Npespective révele ses limites. Nous

avons besoin d’un interlocuteur.
La compréhension de l'ensemble constitué par lasilles est également
problématique. Elle interroge I'objet méme de cassément de disque. Considérons les

différentes familles représentées au sein du Vikggastore de Bordeaux :

Organisation en familles des rayons de disquesidgirMegastore.

Bordeaux, octobre 1999 ; octobre 2002.

Octobre 1999

Octobre 2002

Variété francaise

Variété internationale Hard Rock
Soul/Funk/Techno/Dance
Musique du monde

Variété francaise Rock francais
Variété internationale

Soul Funk R'n’'B

Musique du Monde

Classique Classique
Jazz Relaxation
Rock Indépendant Hard Rock
Musique électronique
Tableau 2.

Ces différents termes sont présentés de manientiqde. Leur situation suspendue leur
confere un statut commun de famille. Ces différerfeamilles semblent cohabiter sans

conflit au sein du Virgin Megastore. Seuls leur gmxion et leur emplacement les
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distinguent. De fait, la famille « Musique du Mongposséde la méme pertinence dans ce
classement que la famille « Classique » ou la familRock Indépendant Hard Rock ».
L’association de ces lieux de pluralité mérite @éguestionnée. Pour éviter toute
répétition ce classement de disques devrait éganigé par le haut. La sélection des
familles devrait se faire sur des criteres comgdagsabt non contradictoires. Pourtant, bien
que l'on préte aux rayons « Musiqgue du monde », ugiyue électronique » et
« Classique » un statut commun de famille, leurab@htion dans un méme classement
pose probleme. Comme nous le verrons, ces fanpmlesent ponctuellement se recouper.
Un disque peut étre classé dans les sous-famidlededx familles différentes (mais non
dans deux sous-familles d’'une méme famille). D’'@mpde vue logique, ces familles ne
s’excluent pas. L'objet de cette différentiation &mille apparait donc avoir une
cohérence discutable. Ces rayons de disques cmmgtits un niveau irréductible de la

diversité musicale ?

Ces catégories musicales, de par leur sous-diffeon, sont polarisées sur elles-
mémes. Elles organisent une pluralité, la mettencfuellement en relation avec d’autres
catégories (I'intercalaire « Latin Jazz » au sesnlal « Musique du monde » par exemple)
mais ne réferent qu’a leur propre catégorisaticaas familles ne sont pas constituées dans
le but de s’associer dans un classement mais, dertaine facon, pour se confronter. En
organisant la « Musique du monde », la « Musiqeetdnique » et le « Classique » dans
une classification de la musique, on ne rend paspt® de la diversité d’'une production
musicale, mais de la pluralité des péles de misscene de cette diversité. Ces différents
lieux de I'hétérogénéité constituent autant de grasi d’aborder la musique et sa pluralité.
De notre point de vue, la cohérence de cette asghon de la diversité musicale apparait
contestable. La cohabitation de ces familles ioggren effet I'objet de cette mise en
disques : ou doit-on chercher la cohérence de agsns ? Quel est I'objet de cette
différenciation et de cette organisation en caiégomusicales? De nouveau notre
investigation réclame un interlocuteur. Il noustfapour accrocher les rayons de la

musique du monde, considérer les logiques et Egpes de ses acteurs.
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IT. Comment parler de rayons de disques ?

Enquéte : de la production des discours

Selon James Clifford, «I'écriture ethnographigutuelle est a la recherche de
nouveaux moyens pour représenter convenablemenobiigé des informateurs » (Clifford
1996 : 51). L'ethnographie de [I'entreprise semble développer autour de ce
guestionnement méthodologique en terme d’autotitdeereprésentation (Feynie 2001 ;
Both 2003). Au risque d’étre trivial : qui peut [grau nom de I'entreprise et comment ?
Les jeux de pouvoir nécessaires a l'activation e aeconnaissance d’'une enquéte
participe ainsi de la construction de cet objehetmaphique singulier qu’estehtreprise
L’anthropologue, en se déclarant, active un résdaproduction et de contréle de la
communicationQui peut permettre une enquéte ? Qui peut &enguété ? Quelles sont
les données considérées comme secréetes ou prépldil? etc. Sa présence met en cause
le caractere public des différents propos et infdroms échangés. Elle contribue a la
reconnaissance de [l'existence discursive de cedjgrésentation d'équipe qu’est

I entreprise

Je me suis rendu a la FNAC le 10 aolt 1999 mum dictaphone de médiocre
qualité et d’'un bloc-notes. J'avais pour intentaimterviewer un des vendeurs attachés
aux rayons de disques. Mon choix, apres quelquestes d’hésitation observante, s’est
porté sur le responsable du rayon « Jazz » : €Lsicomme il est spécifié sur son badge.
Je me présente : étudiant en anthropologie, j'air pvojet d’écrire un mémoire sur les
rayons de disques et leur nom. Je lui demandepsiit m’accorder un entretien. Il me

répond qu’il n’en a pas l'autorisation : il n'a plasdroit de divulguer des informations sur

8 Jutilise un pseudonyme
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la gestion de son rayon. Je lui rétorque que jeuie pas intéressé par les « chiffres » et
que je tiens seulement a comprendre pourquoi stexin rayon «Jazz Fusion » par
exemple, qui a choisi ces termes et sur quelsresitédMes éclaircissements sont vains.
L’incongruité de ma requéte semble motiver son gefyLoic » me fait remarquer
I'absence de sérieux de mon approche. Pour faieeenquéte il faut faire une demande a
la direction : d’autres étudiants I'ont fait et ebti des stages. N'étant pas demandeur de
stage, j'essaye une nouvelle fois de le convaimierda validité de ma démarche : je
m’intéresse a lui et a ce qu’il me dira. La condusde notre échange ne se fait pas
attendre, il ne peut et ne veut pas répondre a guestions. Toutefois, si jobtiens

I'autorisation de la direction, il reviendra sunsgerdict.

Je n’ai pas tenté ma chance aupres d'un autre uendai choisi de battre en
retraite et d’obtenir cette autorisation. Renvoyda figuration d’enquéteur, il me fallait
me recomposer une légitimité pour supporter cete@&cHl n'y a pas dinsuccés
ethnographique. Il N’y a que des lecons a prerieind.occurrence, ma déconvenue éclaire
la condition d'une mise en discours des rayons deguds. « Loic » en refusant de
m’accorder un entretien sur les rayons « Jazzem ebe rappelant le protocole nécessaire a
cette activité m’a rappelé au travail nécessaleemoduction d’informations partageables.
Comment I'enquété se laisse-t-il enquéter ? Emihsicéranta priori comme qualifié pour
me répondre et me donner des renseignements saonsiruction des rayons, jai
mésestimé son statut et sa position au sein dérdjmise. Interroger directement les
vendeurs de la FNAC c’est passer outre un circuitraunicationnel, c’est négliger une

des sources d’interprétation qu’offre la FNAC pqur veut I'étudier et en parler.

Quelqgues jours plus tard, autour du 20 ao(t, jadila voie téléphonique pour me
renseigner sur cette autorisation, un moyen d’éwiétte confrontation corps a corps qui
avait mis a mal ma figuration d’enquéteur. Je derdans les pages jaunes le numéro du
Virgin Megastore ; apres mon échec a la FNAC jaddés de faire jouer la concurrence.
J'explique a la standardiste I'objet de mon apgelsuis étudiant en anthropologie et je
cherche a faire une enquéte sur les disquaires. Bl met alors en relation avec une
premiére personne. Ne sachant pas a qui je m'adrgssépete mon discours de
présentation. Un homme, slrement jeune, m’'écoutenetrenvoie au standard a la
recherche d’une personne habilitée a répondre agoesstions. Je dispose désormais d’un

nom. La standardiste m'apprend que la personnemode nom est en réunion et me
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propose de rappeler plus tard. Mon discours inttbfdast en place, et c’est sans crainte
que je téléphone a la FNAC. Je rentre en contaat ame standardiste. Elle me dirige vers
un responsable de rayon a qui jexpose une foi®rentobjet de mon appel. Celle-ci
choisit d’en référer directement a son « supémeue dernier décide de me prendre au
téléphone. J'expose une nouvelle fois I'objet denrmappel, conscient de I'enjeu. Il me
coupe et m'apprend que les intitulés des linéXimsnt posés par une direction nationale.
Un peu désorienté par cette information je lui réfsoassez naivement que je souhaiterais
en discuter avec quelqu’un. Il me questionne swiulge et la forme de I'entretien et me
fixe rendez-vous en septembre, le 16. Plus tart,di® mon succes, je rappelle le Virgin
Megastore et essaye d’obtenir la personne queupe p@mmer. J'expose une nouvelle fois
I'objet de mon appel et lui sollicite un entretiem utilisant les criteres négociés avec mon
interlocuteur de la FNAC. Il me dit gu’il n’a pas femps et me demande de rappeler d’ici
trois semaines. Je le re-contacte courant septerhbme fixe alors un rendez-vous pour le
8 octobre. Etant en réunion le jour dit, nous s&atins finalement cet entretien le 15

octobre.

En réalisant mes entretiens avec le responsali@alide la FNAC et le directeur
d’exploitation musique et vidéo du Virgin Megastorgai respecté le circuit
communicationnel de ces entreprises. Les réseauxotkeanonymes activés par mon
approche me dirigent vers les détenteurs d’un rMes. interlocuteurs me guident vers les
personnes habilitées a permettre une enquétecsgatiisation des rayons de musiques. En
ce sens ils représentent leur entreprise (d'ou fmeudonyme provocateur monsieur
FNAC et monsieur Virgin Megastore). A la différerae vendeur du rayon « Jazz » de la
FNAC, ils sont habilités a parler en son nom atiaffrir une voix. Ces offres de disques
un format préétabli. Les rayons et leurs noms figé@s par une direction nationale. Cette
information qui n’était pas en ma possession lagsflai commencé mon enquéte a
modifié mon approche des différents discours référé&es rayons. Ni les vendeurs ni les
Responsables Disques n’agissent de maniere diseictéa sélection de ces mots de la
musique. Pourtant ils ont a charge leur gestioniagau local. Il s’agit bien d’'incarner la
musique du mond@ Bordeaux. Le responsable disque de la FNAC edidecteur
d’exploitation musique et vidéo du Virgin Megastarecupent une place de médiateur

entre la direction nationale et les vendeurs tamisd’action que dans la communication.

87 Linéaire : nombre de métre disponibles pour lss@néation de marchandises dans un magasin, ce terme
désigne les rayons.
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Dirigeant la totalité des rayons de disques, legoh de parler de la gestion des rayons

réalise de fagon pertinente la matiere singuliéie/@st organisée.

Le fantéme dans le coquillage :

La premiére séquence que nous étudierons provieetierdtretien réalisé avec le
directeur d’exploitation musique et vidéo du Virditegastore de Bordeaux le 15 octobre
1999. La séquentialisation, la retranscription 'ahdlyse proposées me permettront de
révéler les savoirs d’arriere-plan nécessaires patler les constructions discographiques
mises en rayon. L'interview a lieu dans le bureauntbn interlocuteur, mon enregistreur

tourne depuis une dizaine de minutes, je prend®deeau la parole :

Moi : La configuration du rayon « Classique » essez particuliere, il est isolé

déja...

Monsieur V.M. :...isolé de la musique pour une sewaison : je reste intimement
persuadé...et finalement les résultats que I'on @ewir sur le « Classique » me
donnent plutdt raison...que la clientele « Classig@st assez proche de la clientgle
« Livre ». Donc on a préféré l'implanter a cétéladdibrairie...au méme titre que je
reste intimement persuadé que la clientele « Bé »rapproche de la clientele
« Rock ». C’est la raison pour laquelle il y a desix décalages. La Bd qui devrait|se
trouver au deuxieme étage avec la librairie seouetr a coté du rock et le classique
qui devrait se trouver au premier étage se retraus@é du rayon « Librairie ». C'est

une guestion de proximité de clientéle.

[..]

Mon assertion inachevée ouvre un nouvel échangerdmonses de mon interlocuteur sont
breves et n’engagent aucune poursuite. || me fant énimer activement cette interview
au risque de la voir se terminer prématurémenplus souvent je n'arrive pas a produire
de questions. En l'occurrence, jintroduis tout plus une nouvelle thématiquela«
configuration du rayon "Classique’. L'effet emphatique du terme cenfiguration»
tranche quelque peu avec la vacuité de mes rensmrdue mieux, je focalise notre

attention sur la situation actuelle des rayons asSijue ». A la mesure de notre
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conversation, cette localisation de mon intéréresbnnaissable et efficace. Nous parlons
et mettons en jeu un méme objet : les rayons dpiessdu Virgin Megastore de Bordeaux.
Mon interlocuteur sait d’'ou je parle et va pouviformuler ce que jai remarqué sans

méme attendre que je le naotifie.

Pourquoi cette famille « Classique » meéritait-allé€tre discutée ? Au sein du
Virgin Megastore les rayons organisés sous le terr@éassique » sont au second étage.
Au premier étage nous trouvons les familles « \fariéternationale/Hard Rock » et
«Musique du monde », au rez-de-chaussée les é&mmi# Variété francaise » et
« Soul/Funk/Techno/Dance ». Outre cette situatipographique, la mise a disposition de
fauteuils et d’'une table basse distingue l'instalfadiscutée de I'ensemble des rayons de
disques présentés dans ce magasin. Mon intervemamhevée essaye péniblement de
donner corps a cet étrange investissement de Eesgassez particuliére). L'isolement
signifié, sur lequel va rebondir mon interlocutese, parle en fonction des autres rayons
consacrés a la musiqueig¢elé de la musique pour une seule raispnEn effet, ces
rayons « Classique » ne sont pas seuls au secage, ds cohabitent notamment avec les
rayons « Librairie ». C’est pourquoi lisolement téosera reformulé comme un
«décalage» par mon interlocuteur. Comme l'indique le cormihel utilisé, cette situation
nous est remarquable parce qu’elle brise une aggmtiattendue : ka Bd qui devrait se
trouver au deuxieme étage avec la librairie seaete a coté du rock et le classique qui

devrait se trouver au premier étage se retrouvéta du rayon "Librairie"»

Pour donner sens et raison a cette incongruité wsa-vis va introduire un
élément tiers : la clientéle de ces rayons. Noiseussion qui mettait en jeu des familles
musicales et un espace organisé sur plusieurswnivea des lors prendre en compte un
facteur humain. Pour mon interlocuteur, les raist@$association du rayon « Classique »
avec le rayon « Librairie » sont a chercher cher teestinataire. La cohérence du second
étage de son magasin n'est pas liée a des prodemsus, mais a l'identité de leurs
acheteurs potentiels. Du point de vue du directéexploitation musique et vidéo du
Virgin Megastore ces rayons se congoivent et séemtaen fonction d’'une clientele
indigene. Ce qui apparait comme un décalage poupauteur non-averti ne I'est pas
lorsqu’on discute en professionnel leur mise eraespMon interlocuteur soutient cette
mise en rayon par une intime conviction. Cet engeeyg personnel concerne un fait socio-

économique : la «clientéle BD » est proche de thieatéle "Rock » tout comme la
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«clientéle "Librairie” » est proche de lackentele "Classique. Cette intime conviction,
bien gu’elle soit le fait du directeur d’exploitati musique et vidéo du Virgin Megastore,
ne suffit pas a légitimer le « décalage » prodw@hsd nos attentes de consommateurs
indigénes. Mon interlocuteur n’entretient aucun tdosur ce point et va se référer aux
résultats obtenus dans ses rayons pour validéici®fce de sa représentation des marchés

locaux.

L’autonomie et l'autorité qu’il confere aux chifBeobtenus dans ces rayonde&
résultats [...] me donnent plutét raisos) expulsent de notre conversation le travalil
nécessaire a leur production. Les chiffres pourtaatparlent pas d’eux-mémes. En
I'occurrence, les résultats de ces rayons sons idsun rapport entre un nombre de disques
proposeés a la vente et un nombre de disques ve@a@usapport ne dit rien, il ne montre
rien. Pris indépendamment des rayons qui les stggoet les construisent, ces chiffres
sont inexpressifs. En effet, les familles et leasstamilles nommées et composées en
disques sont indispensables a leur significatideyacomparaison et a leur analyse. En ce
sens, la formulation des résultats obtenus sur pgrede donnée, la signification de
progression ou de régression sur le rayon « Classigpar exemple, Iégitime de fagon
tautologique le principe de double catégorisaticatggorisation de la musique en
produits/catégorisation d’'un public en clienteleapagé dans cette mise en marché de la
consommation de disques d’une clientele localeescrésultats que I'on peut avoir sur le
Classique me donnent plutdt raisenDu moins ils ne peuvent servir la mise en calese
rayons qui les produisent. La séquentialisationyefgianscription et I'analyse de mon
entretien avec le directeur d’exploitation musicgtevidéo du Virgin Megastore nous
invitent a reconsidérer nos facons de parler cestoactions discographiques. Les rayons
discutés organisent une consommation de musiquedisgues vendus sont des disques
achetés. Nous, clients indigénes, devons nous eomadans ces rayons. L'achat pour un
ami proche d'un enregistrement @acre du printemps’lgor Stravinsky m’inclut sans
facon dans la clientéle « Classique » et me fatigi@er de son marché. Qu'on se le dise,

nous sommes déja parlés dans ces rayons.

Ces «lieux communs » dans lesquels nous recheschotre musique nous
comprennent Les rayons de disques participent de nos facenside ensemble la
musique en nous divisant. Ainsi, pour exemple Jdagattribuée a la famille « Musique du

monde » dans notre FNAC bordelaise :
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Moi : [...] [Hésitan} L'organisation spatiale des différentes sous-flasi elle est
pensée, réfléchie...par exemple le fait que le ajassisoit a c6té du jazz et de|la

musique du monde...

Monsieur F.: La c'est pareil. On essaye, je diraisst en fonction du magasi

=)

Chaque magasin a sa spécificité. C’est la coquiifene peut pas pousser les murs. A

partir de la on fait en fonction de I'outil que i@, et en fonction de I'outil, de la pla

%)
(¢

>

que I'on accorde a telle ou telle famille on essdgetrouver déja une disposition.
Indépendamment de ¢a, il est vrai qu'il y a aussi typologie de clientéle. On va pas
mettre le rap a c6té du classigue parce que césstgpméme clientéle. Les clients qui
viennent chercher du classique ne viennent pawe..vont pas de toute facon

naturellement vers le rap. Donc on essaye de nenpasr les familles vraiment trop

—

différentes. Mais autrement non, "Classique"/ "Jazzest souvent ce qu'on fa

"4}

régulierement, c’est de mettre le classique etze.j. féfléchissarftEn méme temp

=

apres, effectivement, il peut y avoir "Musique dande". Mais bon, il peut y avo
"Musique du monde" a c6té du "Classique”. Il pewavpir "Classique" a cbté de |a
"Variété francaise". On essaye le plus possibledifaeffectivement une cohérence

dans la maniére dont on classe les familles [...].

L’'organisation des rayons est dépendante d'unecaidisponible. La « coquille » définit
un espace irréductible dans lequel monsieur FNAgarise une proposition de musique.
Ma question porte sur les logiques propres a t¢akition de familles musicales,
notamment la proximité dans ce magasin bordelass fdmilles « Jazz et Musique du
monde » et « Classique ». Monsieur FNAC, en réponse parle de typologie de
clientéke ». Les clients venant pour le classiquewont pas de toute fagon naturellement
vers le rap». Un acheteur de musique classique, pour mon&B#C, est plus proche
d’'un acheteur de musique du monde que d'un acheteurap. Par conséquent il est
pertinent de séparer et d’éloigner ces familles. domstruisant cette distinction, le
responsable disque de la FNAC identifie les cliest&ans leur rapport aux rayons : les
clienteles sont des ensembles de clients qui athdes disques dans les rayons. Leur
existence est de cette fagcon subordonnée a ungodatdion de la musique (le client
musique du monde, le client rap). Leurs différensest expriméesians et autour des

rayons sur un parcours dans la diversité musicale.
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Ce classement de disques n’est donc pas mis eceegn fonction de sa
production mais de sa consommation. Les disquedugesont en quelque sorte déja des
disques achetés. Les rayons en s’établissant sairreprésentation d'un rapport a la
musique stabilisent et établissent ce rapportradaique. Ainsi, si les auditeurs de rap ne
sont pas attirés par la musique du monde, I'espamgosé par la FNAC ne semble pas
vouloir encourager leur changement. Evidemment,vdgation de cette entreprise,
indépendamment de sa communication, n’est en acesiculturelle ou éducative. Il s’agit
de vendre des disques a des clienteles non de ggopoe diversité musicale a vendre.
Cette représentation des clientéles se veut pragmeatCette différence signifiée par
monsieur FNAC entre les auditeursrdp et les auditeurs delassiqueest un état de fait
sur lequel on peut agir. Sa pertinence prend scatltextérieur des rayons. En élaborant
une typologie des clienteles dans des catégorisgcaias, en raisonnant cette organisation
en terme de marché (le marché de la « Musique cudens par exemple) le responsable
disque de la FNAC veut travailler une différencéunalisée. Le renversement permettant
ce travail mérite d’étre souligné : les clientseteint des disques différents sont différents
(mais alors ou et avec quels criteres établir ¢#érences dans I'ensemble de disques
achetés ?) / les familles musicales impliguent dienitéles différentes (on compose des
catégories musicales en fonction des différencé® ées clients : on élabore des « godts

musicaux »).

L’articulation et la cohérence de cette organisatid’un point de vue pratique
supposent une coordination du classement de disgaseddifficultés rencontrées lors de
cette opération révélent de maniére remarquableyeamiques engagées par cette mise

en rayon des clienteles.

Monsieur F. : [...] Alors, il peut y avoir ponctuetient certaines discussions sur |tel
référencement de produits. Est-ce que c’est judhicte I'avoir mis dans tel rayon qu
ceci ou cela... sur le lot il y a toujours quelquess qui rentrent plus ou moins bign.
Donc, localement, en fonction de la compétence damdeur, on peut éventuellement
le classer ailleurs. Ou on fait le doublon. C’edira que tel produit qui est plutdt pour

certains du ragga-rap et pour d'autres qui sengedgae bon ben on le mettra dans le

0T

"Reggae" et dans le "Ragga". Un article comme Toyole met dans "Rock francai

mais aussi en "Reggae”. Manu Chao c’est pareieandt en "Musique du monde" et
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aussi en "Rock francais". Donc on est aussi a litcalu client. Les clients qui

viendraient chercher Manu Chao je dirais plutbt ‘eigue-latine” [...].

Monsieur FNAC me parle de problemes d@éfeérencemens. Il prend trois exemples pour
préciser son idée. Premiérement un produit hypiofinétqui serait pour certains « Ragga-
rap » et pour d’'autres « Reggae », deuxiememegraupe se nommant Tryo et enfin un
artiste : Manu Chao. Les problemes que posentféeercement de ces troigproduits»
(pour utiliser une catégorie indigene) ne sontgidastement identiques, bien qu’ils soient
en définitifs affiliés a la famille « Musique du mae ». Le « déchirement géographique »
dans lequel est pris Manu Chao mérite par exemgteedsouligné. Le disque de cet artiste
est classé sous I'étiquette « Rock francais »néfieur de la famille « Variété francaise »
et dans la sous-famille « Amérique latine » au shkinla famille « Jazz et Musique du
monde ». Ce « doublon » confere une existence l#ngua sa musique. Manu Chao est
« désuni », présenté dans une double nationaliéén@rique latine »/ « France ») et dans
une double conception de la musique (« Musique dund®a»/ « Rock »). Ce double
référencement met a jour les limites de la taximomise en place. Au final aucune des
catégories en présence ne convient a la musiqudare Chao. A la décharge de cette
pratique de classement, il faut néanmoins souligper le projet d’'une taxinomie de la
musique évitant toute répétition est irréalisahke.structure mise en place (les relations
d’inclusion et d’exclusion organisées) demandemitpprentissage trop contraignant pour

le commun des clients (dans lequel je m’inclue).

Les problemes de classement auxquels réponderdotgses référencements ne
sont pas directement liés a la singularité desudiset des artistes classés. Ces doublons
sont légitimés et justifiés par le client. Le clsent des disques au sein du rayonnage doit
lui permettre de trouver ce qu'il cherche la opeise le trouver. Le référencement veut
devancer son appropriation des rayons. Ces « dasilblanéritent d’étre mis en relation
avec les logiques présidant l'articulation et lesportions des rayons. lls participent de la
catégorisation des clientéles dans des famillesoales. Ranger un disque dans la famille
« Musique du monde » et dans la famille « Variéaddaise » ce n'est pas répondre a la
complexité d’une production musicale mais alledauant de la diversité de ses acheteurs.
Le double référencement engage un processus d@utsation des familles : on propose
un méme produit a deux types de clients donc atakse deux fois de maniere a ce qu'ils

le trouvent et « S’y retrouvent ».
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Cette recherche d'une indépendance des famillestrtiin une représentation
éclatée de la musique. D’'une compréhension en tdenmeusique (une catégorisationlae
musique) on passedescatégorisationslesmusiques. La structure du rayonnage perd en
flexibilité et en fluidité pour se cristalliser dara diversité gqu’elle met en scene. Ce
cloisonnement des familles se calque sur une reptason du cloisonnement des « godts
musicaux » ou cherche a cloisonner des « goltscawsk» ce qui, en fin de compte
revient au méme. Le terme de «marché » utiliséeandiltiples reprises par mes
interlocuteurs incarne le principe de double catiégtion activé lors de la construction de
ces rayons. Reconsidérons la grammaire de cett®mnn@n écoutant le directeur

d’exploitation musique et vidéo du Virgin Megastore

Monsieur V. M. : [...] C’est un choix pour la bonnestmple raison que la FNAC ja
un trés tres bon vendeur et que le Jazz est peitiun marché en progression. Dopc,
j'ai pas envie de me battre sur un marché en régmesA coté de ¢a on a pris toute| la
clientele Musique du monde de toute la région,aeMusique du monde c’est |e
marché en progression. Alors comme je ne peux thaguer tous les rayons il y a Un
choix. Un choix économique, c’est a dire qu’'on wvadliser notre attention sur les
rayons qui sont en progression et forcément c'estériment d’autres rayons parce

qu’on peut pas tout bien faire. [...]

Plutét que de nous intéresser pas aux définitionpgsés dans la littérature marketing,
nous étudierons l'utilisation de ce terme par moaouteur afin de mettre au jour sa

grammaire. Cette notion est associée a celle detéle sans lui étre superposée :

- «on a pris toute la clientéle Musique du monde deetda région, et la Musique du

monde c’est le marché en progression

Les clienteles sont étiquetées avec des catégoriescales : il existe une «clientéle
Musique du monde » comme il existe une « clienlalez ». De facon connexe le vocable
«marché » semble contenir I'objet «clientéle Mus du monde ». Les catégories
musicales sont également utilisées pour étiqueterncarchés : ka Musique du monde,
c'est le marché&. Ce faisant il est doté de différentes dynanmsquerogression ou

régression. Ainsi, un marché est une catégoriecas#oun produit (ici la « Musique du
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monde ») et une clientele.

- «la Musique du monde, c’est le marché en progression

Comment donner sens aux dynamiques signifiées parsieur V. M.? En quoi la
« Musique du monde » est en « progression » ? Bhlgu< Jazz » est en « régression » ?
Mon interlocuteur ne fait pas réféerence a une prtdo musicale, ces dynamiques
engagent une clientele. Si nous exploitions cetagxpour définir la notion de « marché »
nous dirions : un marché est un ensemble de persmsusceptibles d’acheter un produit,
et non pas un marché est un produit susceptibleered@cheté par un ensemble de
personnes. C’est la «clientele de la région » ddusique du monde » qui est en
progression et mise en rayon. Les rayons sontuppgosts de cette notion de marche, ils
matérialisent les dynamiques unissant le clientiretproduit. A la fin de cet extrait,
monsieur V. M. substitue le terme de rayon a agddumarché, il parle derayons qui sont
en progressiom. Je reprendrai cet amalgame a mon compte ajess de disques se font

une représentation des marchés locaux de disques.

Monsieur Virgin Megastore parle de se battre sus dearchés, il parle
d’'« attaquer ». Le rayon semble étre 'arme deatfebntement. En refusant de développer
le rayon « Jazz », mon interlocuteur refuse le ainsior le marché du « Jazz », celui-ci
étant en régression il présente un intérét moirdre.rayons de nos magasins bordelais se
répondent. lls cohabitent et s’affrontent : cedaipnmbats sont terminés : le rayon « Jazz »
du Virgin Megastore en témoigne, certaines bataitat lieu : le rayon « Musique du
monde » est fier et prét au combat. Pour en fingcacette métaphore belliciste jouant
nécessairement avec le stéréotype, monsieur V.t Mhoasieur F. sont des stratéges, les
rayons leur plan de bataille, les marchés les réiffis fronts de leur guerre économique.
Cette notion de marché est une forme d'interpi@tatie la demande et de I'attente d’'une
clientele. La détermination et I'étude de leursaipigues semblent fonder la pertinence de
ces rayonnages. On ne peut mettre en cause lelimgnee sans une référence a cette

géostratégie économique associant des produitglidagles et une concurrence.

La notion de marché, servant cette organisatiola g¢ente de disques, évacue toute
communication. Pas d’expression mais une présendesdynamiques. Le marché est

doté de vie et d’autonomie. De ce point de vueetoétérence a une singularité des clients
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(dans leur demande par exemple) nous renverrai & expérience dialogique et
contextuelle réductrice qui met en scene une #inak subjective » donc non
« objective ». L'utilisation d’'une super-catégodemme celle de marché, participe d’un
procédé rhétorique efficient (en terme d'autorité} éprouvé (notamment en
anthropologie). Le terme dearchéest une catégorie efficace permettant de |égitiamer
travail sur 'ensemble des rayons. L'usage de aetégorie fait apparaitre deux échelles

d’action :

D
()

Monsieur F.: [...] on a une « direction produila»« direction produit » est découpg
en fonction des différents styles musicaux, aves msponsables de produits, des
responsables de familles - chaque produit - avenive la "Variété internationale”, la
"Variété francaise", le "Jazz", le "Classique";Musique du monde" etc., et tous les
qguinze jours, les responsables produits de la tilregproduit sont en réunion
téléphonique et régulierement en réunion avec &wleurs experts, les vendelirs
experts qui sont dans les magasins, qui sont nommédeur compétence dans tel jou

tel type musical. Et eux aménent la vision de teyiattente par rapport a I'attente du

—

client, la vision du consommateur, et les spé¢égcigu’on rencontre en magasin. [...

En impliquant les vendeurs dans son argumentatiomsieur FNAC situe son action dans
les rayons. Il est responsable disque, il coordolemivité des vendeurs en ce qui
concerne la musique et la vidéo. Ses actions atiategies qu’elles servent sont relatives
a I'ensemble des rayons associés a ces produiis.sebématiser, le vendeur agit dans les
familles et le responsable disque sur la constrades familles. L'action des vendeurs se
fait dans des catégories (le vendeur « Jazz »emeleur « Classique » etc.), I'action des
directeurs d’exploitation (ou responsable disquejast, elle, dans la catégorisation. Mes
interlocuteurs ne revendiquent aucune connaissanuscale. Cependant, ils mettent en
avant celle de leurs vendeurs. Le partage desi@st@st explicite : le responsable disque,
en reconnaissant la compétence des vendeurs,ssgaés espace d’autorité spécifique.
Mes interlocuteurs établissent par leur vocabuldmstallation d’une situation marchande
classique. lls parlent, de « produit » de « clientéet de « marché », pas de « disques » de
« musique » ou de « publics ». Leur action sur Usique se veut avant tout commerciale,
elle se dégage de toute responsabilité culturediehiérarchisation et I'articulation de ces
modes discursifs nous informe sur les fagcons domsrpouvons discuter 'ensemble de

disques organisés
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ITI. Comment nous parler dans nos rayons ?

Qu’attendre du changement ? :

Permettez-moi de produire un nouvel extrait dettitien réalisé le 16 septembre
1999 avec le responsable disque de la FNAC, ls @wis » du directeur d’exploitation
musique et vidéo du Virgin Megastore. L’étude deeceéquence me permettra de repérer
les enjeux propres a I'expression et a la compberdes transformations touchant les
rayons de disques de notre quotidien. L'interviewegistrée se déroule dans son bureau.

Nous nous faisons face, jessaye de relancer mabriemon interlocuteur :

[..]

Moi : Et quel est justement la politique que vowezasur la musique en général ?

Vous essayez de développer...

—

Monsieur F. : Ah oui parfaitement, on a effectivenje dirais, une politique... c'es
de toute facon en fonction des besoins et destatele nos clients. Donc si un de nos
clients nous demande de tel style musicaux, mugiaedon, ben on y va nous on
essaye de répondre a la demande et a I'attentesAgirais il y a au départ une petite
frange de courants musicaux qui ont tres peu deep@a terme de linéaire chez nous.

Et... parce que... il y a tres peu de demande. Et@emaande grandit on lui accorde

de I'importance. Y a a peu pres deux ans, trois amsx développé trés fortement|la
techno au sein de la FNAC. On avait de la technis ma faisait partie d’'une famille,
la "Soul\funk”, c’était je dirais un petit coin dama "Soul\funk”. On a vu que la
"Techno" était en train de se développer alorsdintanant la "Techno" est devenue

une famille a part entiére.

[..]
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La félicité de cet entretien est le fait de momitttcuteur. Malgré son évidente difficulté a
cerner mes attentes, il s’est appliqué le longateerconversation a répondre clairement a
mes questions imprécises. En l'occurrence cell&ég@aoge figurera pas dans un manuel
d’ethnographie. Un seul terme semble assurer sanowodire : «politique». Ce mot

repris tout d’abord avec enthousiasme par le resgina disque de la FNAC va étre
abandonné rapidement. Mon interlocuteur sembleogpear volontairement dans son élan
pour réorienter son travail pédagogique. Aprés raf bilence, il me propose un exposé

concis des logiques dirigeant la construction deragons de disques.

La retranscription de cet extrait d’entretien expénte la condition de tout travail
ethnographique. Elle se fait I'expression d’'une asgbilité decollecter le monde. En
I'occurrence, je ne peux vous faire partager masutss J'aimerais pourtant noter le ton
singulier que mon interlocuteur accorde a ses oelui-ci est caractéristique de
I’énonciation circonstanciée d'une évidence ou dimisme. Ces contours intonatifs
méritent d’étre incarnés dans vos lectures. lisserablent participer d’'une naturalisation
au quotidien du discours marketing. Ainsi, les jos® de mon interlocuteur coulent de
source. Son argumentation se meut sans heurtthéonde (le rapport unissant la clientéle

et les rayons) et un exemple (le rayon « Techno »).

- «Et sila demande grandit on lui accorde de I'im@orte»

Selon le responsable disque de la FNAC, la demdedeclients influe sur la taille des
rayons. Plus celle-ci se fait importante, plusitedire est large. La grandeur, en terme
d’espace, d’'une famille ou d’'une sous-famille setv@épendante deekpressiond’'une
demande et d’'une attente de la clientéle. Ce mlest pas I'importance et la diversité
d’'une production musicale que nous voyons évoluansdces rayons mais bien
I'importance et la diversité d’'une clientéle etstdedemande. Les proportions des rayons de
disques se font la mesure de nos fagons d’aimerusique. Les transformations de leur

géographie se parlent comme une histoiraas« golts musicaux ».

Le positionnementcomme action marketing, consiste a devancer peletment la
demande d’un produit en augmentant la taille deragon et ce de facon a lui donner une
visibilité nouvelle et a susciter sa consommatioa.ce point de vue, I'appréhension du
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rayon « Techno » et la compréhension de ses dyn@nigpsent probleme.

- «Sila demande grandit on lui accorde de I'importane

Cette facon de signifier aux clients qu’ils ontiehé& ne peut étre que performative.
Les distinctions introduites par monsieur FNAC en#& construction normale des rayons
et les opérations ponctuelles de positionnementtrpas de pertinence lorsque on se situe
du point de vue du client dans le rayonnage coitstrevolution de la famille « Techno »
et ses proportions actuelles ne peuvent étre idtiEgs sans une référence aux techniques
servant la mise en place d'une représentation ddidatéle indigénedans et sur une

catégorisation musicale préétablie.

- «On a vu que la "Techno" était en train de se dgymdo alors la maintenant la

"Techno" est devenu une famille a part entiere

Cet énonceé cloture une exemplification de cettéglogy deréponseactive a une demande
et une attente (comprise comme une demande noruli@einde la clientele indigene.
J'aimerais que nous examinions les trois sujeta@dg pour exprimer la mutation de ces
rayons de disques. L’'enjeu de ce travail est derenatjour la condition des commerces
discographiques engagés dans ces rayons et lasitéads I'expression d’'un « nous ». Le
«on» utilisé ne sert pas la formulation d’'un « neuanthropologique : ce n’est pas un
«vous comme moi. Ce «on » peut étre signifié€ comme un « nopsofessionnel, en
'occurrence un «nous» de chef déquipe: il ege lactivité spécifigue d'un
responsable disque et fait référence a la cooidmadu travail des vendeurs sur le
« terrain ». L’action attribué a ceor» reléve du constat : le responsable disque de la
FNAC et ses collaborateurs ont pris connaissanaeedsituation singuliere. Les second et
troisieme sujets de cet énoncé sont désignés maméme étiquette. La situation est
découverte : c’est la « Techno » qui se dévelofpgueest devenue une famille a part
entiere. Si I'étiquette est identique, notons qumnmterlocuteur parle successivement un
marché et un espace discographique : un marché&wsdogpe celui de la « Techno »,
I'espace accordé aux disques « Techno » est agearmisse du statut de sous-famille a

celui de famille.
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La production de cette catégorie musicale comme emi&é capable de se
développer mérite que I'on s’y arréte. En effehua est un instrument de I'histoire de la
musique. Les individus qui l'usent et qui le dé&gsent (notamment notreor ») se font
acteurs de la vie musicale. Parler la « Technomnoe le sujet d’'une histoire, c’est
s'inscrire et agir dans un environnement discupsifanisédans et avec des catégories
musicales. Exposer ce terme dans un espace et pvoinga visibilité c’est lui conférer
une existence extraordinaire. De fait, les rayoasddques participent activement du
quotidien de notre musique, ils ne le constaterst 8 nous pouvons nous accorder
ponctuellement sur ce point (la FNAC participe @evzie musicale), nos conversations ne
peuvent en saisir les implications. Nous ne pouvamocher et parler les changements
touchant les ensembles discographiques proposésedle et discuter I'histoire composée
par ces rayons a défaut de pouvoir mettre en ciasséormes de notre représentation.
Sommes-nous capable de nous reconnaitre et dequassionner dans les trois sujets
impliqués dans la mutation de ces rayons de disques

Un malentendu opératoire :

J'ai relevé les différents termes utilisés par NAE et par le Virgin Megastore a
I'époque des entretiens présentés. L'examen des mdlifiant leurs familles révéle la
pertinence du point de vue de monsieur FNAC pounpin s’approprier efficacement les

rayonnages de ces magasins de disques et constiieonnaissance en leur sein :

Organisation en familles des rayons de disquesdeNAC et du Virgin Megastore.

Bordeaux, Octobre 1999.

FNAC Virgin Megastore
Enfant
Variété frangaise Variété frangaise
Variété internationale Variété internationale Hard Rock
Soul/Funk/Dance Music Soul/Funk/Techno/Dance
Jazz et Musique du monde Musique du monde
Classique Classique
Tableau 3.
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Les variations entre ces ensembles de famillestenérd’étre questionnées. Ainsi, la
FNAC posséde une famille unissant le « Jazz » etNasique du monde ». Au sein du
Virgin Megastore, la « Musique du monde » est famille a part entiere. Le rayon

« Jazz », lui, se trouve étre une sous-catégoeaadamné® proche de Ildamille « Variété
internationale Hard Rock ». Les liens entre lezzJaet la « Musique du monde » ne sont
donc pas représentés. La différence entre ces classgifications n’est pas, de la méme
facon que pour les « doublons », la conséquenae gfobléme de classement et donc de
différenciation d’'une production musicale. En effeh les analysant d'un point de vue
marketing, les décalages entre les différents myegtéde rayons peuvent étre interprétés
efficacement. L’hypothese la plus pertinente repsgeune analyse de cette différence en
terme danarché Le marché du « Jazz » est proche du marché «Meisiu monde » c’est
pourquoi il est intéressant d'associer ces deuXgeoasies dans une ménfamille.
L’hypothése concernant les relations entre ces dearchésrepose, elle, sur une analyse
de la clientele en terme daratiques et donc de «golts musicaux »: les personnes
écoutant et achetant du « Jazz » achétent et @talgela « Musique du monde ». Les
différences entre ces familles de la FNAC et dugMirMegastore dévoilent les choix
stratégiques pris par ces entreprises pour segeanta se disputer un ensemble de marchés

organisés - pour que le jeu puisse avoir lieu usumodele commun.

Les connexions établies au sein de la FNAC ensedisques de « Musique du
monde » et les disques de «Jazz » se font surdéemtéle. La compréhension et
'appréhension de cette famille («Jazz Musique rdande ») reste nécessairement
incomplete a I'extérieur de cette logique. La cosipon d’unefamille, les proportions des
rayons et leur articulation somcohérentesa I'extérieur de cette représentation de la
forme et de la nature des clientéles indigenessiAgi les termes de ces rayons nous sont
familiers et nous permettent (nous clients indig¢gnene reconnaissance et un usage de
cette proposition de disques, ils masquent, emitie®, les dynamiques construisant le
rayonnage. Nous ne disposons pas des informati@ressaires pour comprendre la forme
et les termes de cette catégorisation. Nous poyvatsrellement, avoir un regard critique
sur I'organisation de cette diversité musicale. t€fais, les accroches dont nous disposons

8 Sa position en octobre 1999 au sein de ces rataiteen effet peu explicite. Il se situait dansdatinuité
des rayons « Variété internationale Hard Rock »sns@mblait relativement autonome. En 2002 la
problématique est résolue,Jazzest présentée en famille associé pour I'occasidiquetterelaxation
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sur la « Musique du monde » ne nous permettentdpadéterminer lesaisons de son
existence. Ne disposant pas des informations gab@ar le responsable disque nous ne

pouvons comprendre ce qui est mis en place damayass.

Cette musique mise en rayon n’est pas une musiquexgstemais une musique
gue nous sommes cendage exister L'utilisation de termes communs et leur mise en
espace participent de cet effacement des probl@osss par I'élaboration des rayons et
les déplacent vers un questionnement tout ausblgmatique concernant la pertinence de
la diversité musicale proposée. Si nous ne pouvamss brancher sur nos catégories
usuelles sans passer par le marketing commest dairces rayons dreu commurpour
penser et vivre la diversité musicale ? Pour raggel célebre slogan d’Austirour word
is our bond «notre parole est notre engagement » (Austir019%44). Votre intention
m’importe peu, si vous employez ce terme pour elases disques, je suis en droit de
m’attendre a ce que vous remplissiez les critereprps a cette activité, sans quoi il va
falloir manifester clairement notre désaccord (Liau@999a : 124-125). La fausse naiveté
analytique de notre approche des rayons motive lecteire politique de nos accords

linguistiques.

Ces rayons de disques constituent un des lieux '@u apprend a «vivre
ensemble » la musique. Apprendre a utiliser leatgégories musicales pour nous parler
c’est apprendre a nous positionner dans un envéroent discursif problématique dans
lequel les rayons de la FNAC et du Virgin Megastagessent. Les analyses réalisées sur
les propos du responsable disque de la FNAC etréetdur d’exploitation musique et
vidéo du Virgin Megastore nous fournissent les tsgnd’une discussion concernant
I'organisation de ces rayons. A titre d’exerciceus pouvons maintenant élaborer un

ensemble d'interprétations sur leur nouvelle orggiion.

Organisation en familles des rayons de disquesdeNAC et du Virgin Megastore.

Bordeaux, Octobre 2002.

FNAC Virgin Megastore
Variété francaise Variété francaise Rock francais
Soul/Funk/Rap Techno Variété internationale
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Variété internationale Soul Funk R'n’'B

Classique Musique du monde Musique du Monde

Enfant Classique

Jazz Jazz Relaxation

Musique de film Rock Indépendant Hard Rock
Musique électronique

Tableau 4.

Vous remarquerez que la musique du monde et mainte&ssociée au classique au sein de
la FNAC pour constituer la famille « Classique Musg du monde ». Notre appréhension
et notre usage des rayons « Musique du monde »esmtsls transformés ? Notre
attachement a la catégorie musique du monde eil alkéré ? Par ce renvoi a nos
pratiques, jaimerais souligner notre difficultésartir de ces catégories pour penser et
parler leschangementdans ces rayons. Quel regard aurait-on sur laquesi ces rayons
étaient organisés en fonction des disques, surcd&res chronologiques (leur date
d’édition) et en fonction de leur maison de product® Ne serions nous pas étonnés par ce

qgue nous découvririons ? Pourrions-nous trouveueenous cherchons ?
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Conclusion : appel au « nous »

Notre investigation s’attache a nos facons de patede vivre ensemble la
musique. Des conversations impliquées dans sa aitigpoaux lectures qu’elle réclame,
elle procéde d’'une approche sceptique de I'acdirtsi, le « nous » engagé et appelé dans
ces rayons de disques et duquel on aurait natomefietendance a se désolidariser doit étre
reconnu. Nous sommes compris comme des consommatéelr musiques. Ces
constructions discographiques s’intéressent a desteurs : des personnes qui vont payer
leurs disques. Les différences composées en raymnpour ambition de reproduire une
réalité socio-économique mouvantéa distinction mise en rayon, un cauchemar

d’anthropologue.

Comment accepter ces actions engagées en notr@ Qaril s’agisse de converser
I'actualité musicale ou de parler nos parcours adjsaphiques, lesistoires que nous
composons cherchent leur voix dans ces magasindisdgies. Peut-étre est-il temps
d’ouvrir un questionnement critique, non dénué d@espectives economiques, sur la
représentation d’une demande de musique et sadaradns la proposition a la vente d'un
ensemble de disques ? Ce questionnement est sifibvérs’agit de chercher une
alternative aux rhétoriques de la légitimation padresse (I'action culturelle comme une
réponse a une demande non formulée) et au rappématique a la communauté (et a
sa représentation) qu’elles engagent. Par exem@les avons vu que la FNAC et le Virgin
Megastore bordelais revendiquent une implicatimale. Les termes de leur réponse a une
demande de musique ne sont pas explicitées dansagess. Le client évolue dans une
structure (les rayons, leur organisation et lewpprtion) Iincluant : ses relations a la
musique sont prévues et déja mises en scéne, degfm construction de sa pratique est
préétabli pour mieux se réaliser. Cette faconfalee placeau client a pour ambition
déclarée de linscrire et de le cantonner dansrapeésentation des marchés du disque.
Les techniques employées - la segmentation de émrdha réification d’'une diversité

musicale en produits et la construction de typ@sgde clienteles - peuvent étre
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considérées, en tant que projet, comme des tedwmigle formatage des « godts
musicaux ». La FNAC et le Virgin Megastore, en @ptnt 'appropriatiordesmusiqus,
n'assument pas leur position d’intercesseur agtifeeune production musicale et une
attente de musique. Paradoxalement, la mise em rdyme représentation des clienteles
néglige les attentes et les envies des clientssgpea celles-ci sont déja prévues, elles ne
peuvent plus’exprimer La pratique du client n'a pas « voix », le rayaga& appelle son
inscription, non sa construction. Cette modélisatidune attente de musique tait
également les dynamiques propres a la productiscographique. L’'actualité musicale
vient s’inscrire dans les catégories servant aifsggrune clientele. Ce renvoi incessant a
«notre » musique (nous «consommateurs indigdnesverte nos possibilités de

branchements sur la vie musicale.

La FNAC et le Virgin Megastore en modélisant aves datégories musicales la
demande d’'une clientéle locale engagent un discours sue @wommunauté. Leur
construction ne répond pas aux criteres nécegsiesos discussions ordinaires. En effet,
tout discours sur une communauté doit rechercheomtenir un espace @enversation
L'investigation anthropologique qui est la notrda@e la difficulté de cette recherche.

Pour citer a nouveau Sandra Laugier :

« C'est cette quéte — ou sa difficulté — qui cdastisimultanément la rationalied la

communauté. » (Laugier 1999a : 204)

Nos catégories musicales sont les instruments qdéls utilisés avec plus ou moins de
précisions et plus ou moins d’efficacité) de cemmrces biographiques. Dés lors, on
comprend les interférences occasionnées par leplicetion dans une problématique
formulée en termes de «golts musicaux » et dergh@s». En effet, I'autorité du
discours marketing, (son inscription spatiale et socarnation dans un ensemble de
disques) s’appliquent a l'ordinaire. Si vous ne @ inscrire vos golts dans une ou
plusieurs catégories, vous vous faites une exaepftitn insistant sur les problemes
politiques engagés par la recherche d'un lieu desgion pour la diversité de nos
pratiques, c’est le role de nos conversations tlameconnaissance et la production d'un
devenir partagé que jaimerais également expérieneitinsi, notre engagemedans et
pour un quotidien commun nous demande de nous renegtteecordavec nos usages du

langage, avec nos catégories. Dans cette perspeétiv posant le probleme de notre
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adéquation avec nos facons de parler, jaimeraiselaune nouvelle fois cet appel au
« nous ». En situant cet appel dans nos discusglans ses décalages, ses ruptures et ses
échecs, c'est le caractere ordinaire et nécesshkrenos recherches qu’il nous faut

promouvoir.
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Sixieme chapitre

Histoires de gouts

Commerces biographiques, catégories musicales et communante.
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Introduction : se mettre d’accord

Se mettre au jazz :

Sortis des rayons, apprécions de nouveau les gigpcet les installations que
nous activons ponctuellement pour rechercher legueis qui feront notre ordinaire. Dans
ce but, je juxtaposerai un extrait de mon entretieec Stéphane, enregistré en novembre
2000 et un extrait de I'entretien réalisé avec Memadécembre 2081 Marc et Stéphane
ne se connaissent pas. Plus d'un an sépare ceedmgistrements. La rencontre textuelle
de ces voix sur la musique est assurée par laittépéde la catégorie jazz. Nos lectures

serviront la réactivation et la mise en relation fvestissements dont elle fait I'obfet

Stéphane : [...] jécoute pas grand chose dans fedanc déja j'ai pas beaucoup de
disques de Jazz... pour l'instarit figole], mais euh, bon je connais Coltrane,| je
connais Bechet, euh je connais des trucs commellta@res...en fait le probleme
avec le jazz c’est que je sais pas trop m'orierfarm’est arrivé d’emprunter des trucs
a la bibliotheque municipale, I'écouter/ je sais.paun peu de tout, euh... bon du
vieux jazz euh...des trucs instrumentaux... des trheste€s aussi et en fait j'ai du
mal, j’ai du mal a me guider en fait. Quand je glass ce rayon, je suis un peu pefrdu
dans les noms, j'arrive, j'arrive pas vraiment tuesi les époques, j'ai du mal a me
repérer au niveau des albums, parce qu’un albujazzec’est pas un titre d’album|a

un moment donné, c’est, un titre qui a pu étre [pidois, il y a 200 enregistrements,

y a plein de maisons d’'édition, y en a qui ont on kon, y en a qui ont un mauva'ais

8 Je n'utiliserai qu’un seul extrait de cet entnetie
% | effet de lecture escompté est servi par notmeail avec Jean-Francois et ses analyses sur@assfde
lier des images a la musique.
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son, donc en fait mon tri dans le jazz il se feitifpétre presque au niveau des maisons
d’édition. C'est a dire que je sais qBéue Noteproduit des bons disques un peu

comme je sais paBeutsch Gramophonen classique, c’est un peu une référence au

niveau son, et au niveau qualitatif, je vais plyg@ndre cela donc a la limite je vais

pas essayer d’en écouter d’autre parce que, pagece q

- gu’est ce que c’'est que cette maison d’édition ? !

les enregistrements vont étre horribles et ¢a valégelter donc, le tri se fait un peu
comme ¢a, c’'est un peu cette volonté de pas voatmituter des choses qui vont pas
me plaire. J'aimerais essayer dés le début un peune j'ai fait avec les autrgs
genres musicaux de tomber sur des standards quineplaire de suite. C’'est pour ¢a
gu’en fait ca va assez lentement. Alors que je ad@n écouter beaucoup plus. C'est
un petit peu c¢a. Bon, faut dire aussi que c’'estupgsmusique en quantité que je peux

écouter autant que, autant que du rock, enfinigpas en écouter autant. [...]

Marc : [...] gros repéres et puis apres j'ai desitfitns. J'essaye de...comprendre,

—

enfin comment fonctionne les choses a la limitejdzz a priori pour moi, enfin c'es

ce que j'en ai, c'est ce que j'en ai compris poauymir m'acheter des disques c’estf je

— .

regarde les musiciens, donc jaime bien tel musicreais je sais qu’ils on
énormément tourné et ¢a c’est un truc vachemersgpladans le jazz, c’est a dire que
tu peux, enfin, sur le disque d'un tel t'as un &eir le disque d'un tel t'as un tel, efc.

etc.

Moi : et aprés tu peux retrouver...

Marc : voila aprés tu peux les retrouver donc &nadnt tu peux te constituer petit a
petit des disques tres trés différents, enfin ages disques tres trés différents. Avec,
avec, j'allais dire avec les méme gens parce queluras indiqué que bon commeil
était la-dessus tu peux peut-étre I'écouter etpuet bon t'as quand méme une, tlas
une histoire et une critique vachement établiesalig qui c’est les grands noms enfin
MOi je connais, en jazz j'ai trés vite repéré @uifin les gros monstres je les connais
¢ca y est, je les connais, au moins de nom ledekesinquante mecs, les cinquante
jazzmen qui sont établis comme étant...j'suis trés, nie fis vachement @

'académisme, en méme temps quelque part, je misatadémique quoi. Simplement
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parce que j'estime bon que c’est des mecs quiédlichi avant moi et qui a priori $i

ils ont établi ca comme ¢a...euh... bon je peux lee feonfiance

Moi : tu peux te confronter a ¢a

Marc : voila je peux me confronter a ¢a parce quedis tu tombes jamais sur des
merdes faut pas déconner ! Enfin bon, c’est vraitgupeux écouter un disque de Max
Roach ou de Lester Young c’est bon tu peux y aldfaimes le jazz enfin, tu peux ne
pas aimer ce type de jazz, par contre tu peux écoerfin si t'aimes ce type de jazz,
tu vas vite voir que si t'‘écoutes euh, ouais ‘fimpt'as des trucs vachement plus Ié[ge
quoi, fin bon, j'fais un peu, ouais j'crois que stein peu comme ¢a avec le jazz je fais
¢a, des recoupements de noms, ouais donc de maeiateement académique. lle
rock moins, c’est vrai que je I'ai fait de manigies personnelle donc c’est pour [ca

que ¢a me tient un peu plus a cceur.[...]

L’effet de lecture provoqué par la juxtapositionads extraits d’entretien réalise la
catégorie jazz comme un espace a découvrir. Lderesi d'investigation que mes
interlocuteurs déclarent utiliser préparent noteigation. lls servent la construction d’un
parcours discographique et la sélection d'un enseid disques. De maison d’édition en
maison d’édition, de musicien en musicien, nousvpos défricher un environnement
musical « a connaitre » : le jazz. Les pérégrinatimusicales de mes interlocuteurs se font
dans un espace préealablement organisé et valaniséerritoire investi disposant en tant
que tel d’une histoire spécifique. Stéphane recraiasi rechercher lesréférences> et
les «standards». De méme, Marc me dit se fier & une critiquélé&dui permettant de
repérer les grands noms. Les voies suivies par mes interlocuteurs salisées et
historiguement marquées. Elles leur permettent elpas se perdre inutilement dans la
masse de disques référés a cette catégorie musicalamment pour Stéphane dans les
rayons de disques de la bibliotheque municipalBaldeaux ou pour Marc dans les rayons
de la FNAC de cette méme ville. En effet, les cegémis en place par mes interlocuteurs
leur permettent non seulement de chercher deseafisipijazz mais surtout de chercher des
disques qu’ils pourront aimer. C’est au sein d’'asemble discographique préalablement
distingué que mes interlocuteurs se font les predus de distinctions. lIs réinvestissent et
refondent la catégorie «jazz » pour découvrir Jazz ». Pour paraphraser Marc, il y a
quelque chose d'« académique » dans ces pratiilies. instituent l'institution. Leur

hY

référence a la catégorie rock nous permet d’appddrel’engagement propre a leur
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recherche de musique. Ainsi, Marc me dit faire sode fagon plus personnelle dans le
rock : sa préférence étant fonction des termesette &amiliarité. De méme Stéphane me
dit pouvoir écouter beaucoup plus de rock. Il sene¢, dans cet espace, de prendre plus de
risques et d’écouter beaucoup plus de disquesfagess de différencier le rock du jazz
consacrent un ensemble de différences dans daguastet des fagcons de vivre. Les
investissements réalisés dans ces catégories méw@eque nous recherchons msus-

méme®n recherchant de la musique.

Se mettre a Phistoire :

Ces programmes de recherche - cestines rythmant nos attachements - se
déploient et se perdent dans le capharnaim de moth@aire. Nos pérégrinations
musicales et leur récit participent de nos fagdasreer la musique. Nous noasierchons
dans nos histoires d’amour. S’il nous fallait repmser ledbandes originales de nos vjes
assembler les sons et les musiques qui ont, avesans notre accord, accompagné et
marqué nos biographies, comment parlerions-nousemgs qui, comme une chanson

populaire, s’en va et revient ?

Nos pratigues musicales sont prospectives et ieélex Elles participent de la
construction de leur environnement et pourvoienewr intelligibilité. Les catégories
mobilisées par nos recherches discographiquescsiteat de facons différenciées dans la
vie musicale et contribuent a sa définition. L'éutes rayons de disques installés par la
FNAC et le Virgin Megastore engage ainsi un exaré@ique de I'action marketing et de
ses termes. Ces espaces servant de lieu communs gparcours discographiques
interrogent la possible représentation de nos facde vivre la musique. Nous
développerons les questionnements politiques esgdgas cegsayons demusiqueen
étudiant les histoires nécessaires a nos accordpiatidien. Ainsi, et pour cléturer de
facon symétrique notre investigation ouverte sure uoroblématique littéraire et
académique, nous formulerons une problématiquérdite et historigue. De nos
bibliotheques a nos lectures, I'histoire constilneespace dpossiblegpour nos recherches
de disques. En activant de facon critique les catég structurant nos installations
bibliographiques, nous comparerons deux ouvragescsivant dans la catégorie techno et

lui étant consacrés. De cette étude concernamolefsgurations narrativesmpliquant un
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travail de catégorisation nous nous intéresserofs @ohabitation de nos biographies
musicales et a laoréalisationde leurs inscriptions historiques pour enfin nouéresser
aux usages de catégories musicales faits en catiogrpar mes interlocuteurs et leur
participation d’un travail de positionnement ettdaluctions biographiques. Cette étude en
trois temps s’appréhende comme un préliminair@laboration d’'urmode discursihous
permettant de nous projeter sur un mode analytiigus nos relations a la musique. Cette
science fictiorservira notre projet de représentation bl@sdes originales de nos vi@3e
Certeau 1983). Ce projet est issu de la rencohtite & production conjointe de problemes
historiographique et ethnographique. C’est ainsirpcloturer ces incursions dans nos
fagcon de «parler ensemble » la musique, que neugndrons sur les corrélations

expérimentées par Paul Ricceur enadnciationet lanarration.
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I. Histoires de catégories :

Histoires en catégories :

Intéressons-nous a I'ensemble de textes s’attachamettre en discours I'histoire
de la musique, plus précisément aux ouvrages inmgohigdes catégories musicales dans
leur construction. L’expérience mérite d’étre pgéim, rendez-vous dans la bibliothéque la
plus proche et approchez-vous du rayaumsiqué¢s). De nombreux livres y inscrivent sur
leur premiére de couverture des catégories musi@eguise de titre. Ces intitulés n’ont
pas de fonction distinctive. Par exemple, la caiégazz peut servir, sans interférence, a

la nomination et la classification de plusieursrages :

Le Jazz
Jean-Francois Brosse, 1996, Paris, aux Editiong&santiels Milan.
Philippe Hucher, 1996, Paris, aux Editions DomiRznmarion.
Philippe Kocchlin,1995, Paris, aux Editions Hacbett

Cette publication groupée sur deux ans de troregiportant le méme titre et disposant
d’'un format comparable ne présente rien d’anorimalcatégorie jazz sert ici d’accroche
au lecteur et suggére un theme. Cet usage estrtoveel et de fait peut étre reproduit
avec d’'autres catégories musicales (cf. « Bibligtiee en catégorie musicales » p.319).
Cette rhétorique, comme mon installation graphitpiesuggere, attache l'auteur a un
contenu lui préexistant (Roueff 2001 : 239). Lesvé&ins qui se réunissent autour et avec
ces catégories musicales assument des professioasas. Cet ensemble hétéroclite
composé de critigues et d’historiens, de musicadeget de journalistes organise sa
cohérence en distinguant avec ces mémes catégiegesspéecialisations : il s’agit de

spécialistes du jazz, du rock, de la techno, ets. ambitions historique, pédagogique et
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littéraire de leurs ouvrages ne peuvent étre strient distinguées. Ainsi, nous pouvons
rencontrer dans un méme espace (notamment dansiblesthéques publiques et les
librairies) des ouvrages s’adressant a un publiceusitaire, des ouvrages destinés a des
connaisseurs (les connaisseurs de jazz par exestples ouvrages proposés aux profanes
(c’est le cas des ouvrages cités). Le tirage ptilede ces différentes productions sont des

critéres assez fiables pour désigner (en redouldambgiques de I'édition) le public visé.

Les titres de ces ouvrages prennent par a notrgoanement discursif. Des
rayons de disques aux rayons de nos bibliothédass;atégories musicales balisent et
organisent notre expérience de la musique. Cesssig catégories musicales servent de
« grammaire générative » pour les « histoires i faides « nouvelles musiques ». Cette
organisation de I'histoire dans des catégories cales participe de facon efficace a
I'élaboration d’une intertextualité et a la compiosi d’une bibliothéequeles musiqueet
investissement littéraire de la vie musicale mgbwx un espace d’apprentissage et de
savoir singulier. Pour suivre les perspectivesrtdfepar les configurations narratives de
ces écrits sur la musique, j'étudierai et compadzax ouvrages Technotechno, house,
ambient, hardcore, trip hop, jungle, trance, bigabaux Editions Hors Collection (Paris,
1998) etGlobal Tekno. Voyage initiatique au coeur de la ouesiélectroniqueaux
Editions du Camion Blanc (Paris, 1999). Les tilesces ouvrages servent leur sélection.
Leur cohabitation dans un méme espace - sur lemsage la bibliotheque municipale de
la ville de Bordeaux consacrés aux « musiques »elaye leur homonymie. En
m’intéressant a leur construction, je signalera knjeux propres a une réflexion

historiographique sur nos catégorisations de lagues

Apprendre les mots de la musique :

Je nous arréterai pour commencer sur la « notdgedlion » ouvrant I'ouvrage
Technotechno, house, ambient, hardcore, trip hop, jungkmce, big beat{An-Ju 1998 :
2). Des les premiéres lignes, sur la premiere mpigeexte, les auteurs (le nom d’An-Ju
étant un pseudonyme recouvrant au moins deux ajitéénonce un usage malheureux du

terme techno :

« Plutét que le terme Techno souvent utilisé &, tolest I'expression « House
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Nation » qui définirait mieux I'ensemble du mouvemeun espace mouvant de

liberté, d’expression et de créativité ». (An-J9a9 2)

Ces premiere lignes révelent I'existence d’'un «wveouent » a étiqueter. Le terme techno
contre toute attente ne remplit pas les conditisérsessaires a ce travail. La cohabitation
problématique de ses différents usages sembleaéli@rigine de cette disqualification

préliminaire. Considérons la définition du termdechno » proposée dans le lexique

cloturant cet ouvrage :

« Techno : désigne la forme la plus épurée, nééteolD au milieu des années 80, de
la dance music actuelle. Invariablement instrurmentalle passe de la plus pure
sobriété a la ligne mélodique minimaliste. Le tea@pidement pris un sens général
pour devenir, & tort, I'appellation générique deités les nouvelles musiques
électroniques. » (An-Ju 1998 : 79)

Ce double usage, particulier et générique, poudaplicitement représenté dans le titre de
notre ouvragelechno :techno, house, ambient, hardcore, trip hop, junglance, big

beat est une nouvelle fois invalidé par les auteurms.vibocable techno ne peut servir
d’appellation aux « nouvelles musiques électrorsgu@®t au « mouvement » objet de ce
discours historique. Considérons la définition @unmte « House Nation » qui lui est

préfére :

« House Nation: comme la Zulu Nation pour le hgphla House Nation est la

banniere qui réunit tous les créateurs de Houde &echno. » (An-Ju 1998 : 76)

La métaphore politique, en l'occurrence nationaligtit office de mode d’emploi. La
« House Nation » est une « banniére ». Ce terntelss@onstitution et I'activation d’un
groupe de créateurs. Cet outil politique décaleenattention d’'une problématique en
termes de musique (« les nouvelles musiques élegtres ») vers une problématique en
termes de créateurs (le terme de musicien défirétaieduirait la nature du mouvement).
Cet ouvrage se propose de représenter la réuniorédeeurs et non de réunir un ensemble
de productions musicales. L'expression « Zulu NatigBoucher 199858-63) qui sert de
modeéle a cette construction suggere les enjeuxrgsad I'élaboration des histoires de la
musique. Les liens signifiées - Zulu Nation / Hipphet House Nation / musiques

268



électroniques - questionnent I'organisation de habitation. Le musico-centrisme que
le double statut du terme techno consacre danespetce littéraire - forme épurée de la
dance music et appellation générique pour les nl@sveusiques électroniques — est mis

en concurrence avec un anthropocentrisme.

Techno techno, house, ambient, hardcore, trip hop, jungbmce, bigbeat

En déniant la validité de l'intitulé effectivemectioisi, les auteurs entérinent un ordre du
discours sur la vie musicale tout en dévoilanteqoression proprement éditoriale. Il nous
faut ainsi reconnaitre que, pour le moment, cettgorie est plus appropriée pour
intéresser le lecteur profane et intégrer ce ldaas un corpus d’ouvrage consacré aux
musiques. Ce vocable est plus efficace pour faleivune «identité » et une différence
face au rock, au rap ou au jazz que celui de «&ldiagion ». L'existence d’'une « Zulu
Nation » présage pourtant une mutation possiblendde de construction de ces histoires
de la musique. Nous pouvons imaginer des lors usmite de la « Métal Nation »,
pourquoi pas de la «Jazz Nation » et, n"ayonspeas de I'absurde, une histoire de la

« World Nation ».

L’organisation de cette construction historique egplicitée dans cette méme

« note d’intention » introductive :

« Cet ouvrage explique le mouvement & travers sgs imcontournables et vulgarise

ses péles les plus pointus, voire avant-gardisté&n-Ju 1998 : 2)

Ces «mots incontournables » composent le sommigréorment aussi le sous-titre de
notre ouvrage Techno :techno, house, ambient, hardcore, trip hop, junglance, big
beat Ces termes désigneraient les différentes famdiesce mouvement. L'élaboration
d’un discours historique se fait dans ces mots :

« Ne disposant pas d’'une place illimitée, nous awdmisi de ne développer que la
genese des différentes familles électroniques, sans attarder sur les seconde et
troisiéme générations. » (An-Ju 1998 : 2)

La création et I'évolution de ces différentes fdesilorganisées en plusieurs générations
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semblent participer de I'histoire du « mouvementa multiplication des foyers de
genéses et 'autonomie conférée a ces histoiresubdent la disparité de ces catégories.
Cette diversité, dont le sommaire et le titre s&esd, fonde un espace musical. Bien que
les auteurs semblent vouloir promouvoir un cerethropocentrisme pour €élaborer une
histoire du « mouvement », I'association et laidgion de ces familles déterminent un
rapport musicologique aux catégories musicales.sidérons la définition du terme

« House » telle qu’elle est proposée dans le lex@jdturant notre ouvrage :

« House : né au milieu des années 80 a Chicagoutankib nommé I&/harehouse

('entrepdt), le genre s’est tout naturellementrappié son nom. Synthése de toutes
les expressions de la dance music noire des a®e8. Sur une trame mélodique
électronique et minimale viennent s’ajouter unémytjue assez proche du disco (de
110 a 120 BPM) et une pléiade d'effets puisés dans le registes bruits

environnementaux ainsi que dans la palette deigertastruments acoustiques (mix
ou samples, effets d’écho ou de dub). Pour les (loigque il y en a) les arrangements

sont issus des principales références noires aange®. » (An-Ju 1998 : 76)

Cette définition s’ouvre sur un ensemble de comatdns socio-historiques. Ces
indications poursuivent et résument la constructierla partie intitulée « House » (An-ju
1998 : 6-17). La composition de cette définitiondecompte d'un processus de
réification : un passage du statut m®uvemenimusical a celui destyle musical. Par
exemple, a la lecture de cet ouvrage on apprend dars un club dénommé le
Wharehousga Chicago dans les années 80, des musiciensitaagnent noirs et gays
ont joué une musique alors considérée par son @uablinme inédite. Cette production
musicale a été nommée « House » en référence duloeet par extension & ses’D)j
notamment Frankies Knuckles et Ron Hardy. L’empioitermemouvementenvoie a des
musiciens, des personnes et des lieux. A l'invdigsage du termeatyle nous concentre
sur une matiére musicale avant de suggérer I'exdstele musiciens. C’est ainsi que la
seconde partie de notre définition (An-Ju 1998) fédt référence a la forme et aux

contours d’'unanusique La « House » est spécifiée par une rythmiqueaet'ptilisation

%« BPM : beats par minute, soit le nombre de battésngqui rythment le Tempo d’un morceau. » (An-Ju

1998 : 74)

92 « Dj : grand manitou des platines autrefois appelé jdiskey. Occupe aujourd’hui une place déterminante
dans I'expansion du mouvement house et techno.lidegonfondre le pousse disques de camping et le Dj
qui mixe ou qui compose, reconnu comme un artigterentiére. » (An-Ju 1998 : 75)
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d’effets sonores, elle est caractérisée pasamSi vous reproduisez ce son, vous faites de
la « House », il ne s’agit plus de nourrir un moueat mais de reproduire une matiere

musicale.

La construction et I'expression de la nouveauté sutissociables. La production
et I'énonciation d’'unemusique nouvellecomme la « House », participent d’'un méme
mouvement Bruno Latour a souligné le caractére paradoxall’deceptation de la

nouveauté :

« Pour que le fait soit nouveau, il faut qu'il lerisertaines associations reconnues ;
mais pour qu'’il devienne un fait, il faut que cedomt on détruit les associations se
saisissent de I'énoncé et le transmettent tel dueproduction des faits implique un
« paradoxe ». La collectivité doit étre boulevenséer que le fait soit nouveau, et doit

étre convaincue pour qu’il soit un fait. » (Latdi@88 : 46)

La nouveauté appelle la convention. Pour revemiotée exemple, les dynamiques qui ont
fait de la musique jouée awharehouseune musique nouvelle sont le produit d'un
ensemble de personnes - créateurs, auditeursjuestiet journalistes - a une époque
donnée - approximativement les années 80. La ptimtiud’'un terme pour signifier cette
musique (la « House »), I'élaboration de définiian termes musicaux, la construction
d’une histoire telle que les auteurs la proposesetat autant d’opérations visant a remplir
les criteres nécessaires a l'obtention d’'un stdimusique nouvelleL’histoire de la
musique se fabrique avec ces mots (« techno »usehg, etc.), ils font partie intégrante

d’un processus de création et assurent sa recsanass

An-Ju, en inscrivant et en articulant un discourstonique dans ces termes
(Techno :techno, house, ambient, hardcore, trip hop, jungkmce, big bedt produit un
effet rhétorique que l'on peut qualifier effet de réel(Barthes 1984). Il refonde la
pertinence de ce découpage de la vie musicalengtilmee a son efficacité. Cette histoire
des familles de la techno - I'histoire de la hou%estoire du hardcore ou de la trance -
participe de ce processus d’invention et de coostmu d’'un environnement musical. La
configuration mise en place dans cet ouvrage nengtepas d’élaborer une connaissance
réflexive et historique sur la techno, ou sur FHouse Nation ». Le savoir produit permet

d'apprendre a « parlertechno ». Des catégoriesicalas au lexique, il s’agit de
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s’approprier un vocabulaire en empruntant une stradamiliére. Il nous faut apprécier la
flexibilité de cette configuration. Ce modéle esinératif et, de par le principe de
catégorisation qu’il implique, peut s’appliquer ‘autres « domaines » que la musique (et
participer des lors a leur catégorisation commeomane »). Je vous engage pour
apprécier sa viabilité a imaginer la productionrdjpastiche : I'histoire de votre propre
genre musical. Il vous faut pour cela concevoir cat@gorie musicale, lui donner ses sous-
catégories et y organiser sur un mode géneéalogspse grands noms (les parrains
désintéressés, les peres fondateurs, les enfantse® les fils prodigues, etc.). Votre
musique peut trouver dans cet exercice le vocaleuddiles €léments nécessaires a sa mise

en histoire.

Découvrir un monde parlé :

Le second ouvrage nous intéressant implique égaierte terme techno. Il
s'intitule Global Tekno. Voyage initiatique au cceur de la oussiélectroniqueaux
Editions du Camion Blanc (Paris, 1999). Son pr@st comparable a celui de notre

premier ouvrage :

« L’ambition de Global Tekno, c’est d’offrir aux iweux les clés de ces mondes, avec
ou sans lexique. D’emmener dans nos bagages kuten€ophyte comme le raver
passionné, au plus profond des cités, a la rereoles artistes dans leurs clubs de roi

ou leurs studios de fortune. » (Leloup, RenoulstBia 1999 : 7)

Les auteurs veulent nous faire découvrir un espacdiversité, un monde musical dont
I'nétérogénéité et I'éclatement seraient des céristiques premiéres. La construction de
leur ouvrage semble répondre a cette questionu péastir pour parler cet assemblage

hétéroclite de sons, de lieux, de personnes eitdiheés qu’est la « Global Tekno » ? Projet
qui questionne inévitablement I'existence méme adtec « Global Tekno ». Cette

interrogation et le scepticisme qu’elle génére denttse résoudre dans un constructivisme
assumé : comment assembler des sons, des liees &isloires hétéroclites dans un méme
mouvement ? Constructivisme qui est, a des titresrsl et sous des formats singuliers,

partagé par les musiciens rencontrés par les auteur
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Les accroches dont est pourvu le texte final rendmmpte d'un parti pris
ethnographique original. Les auteurs organisemtpédagogie comme un voyage. IIs nous
en proposent une forme élaborée de compte-rendéressons-nous au principe de

catégorisation a l'origine du plan de cet ouvrage :

« Ensuite s’engage un périple en trois étapes.remigre, Technopoles, propose un
voyage dans les villes ou sont nées la house tclano, & New-York, Détroit et
Chicago. La seconde, European Dream, suit lessrded épidémie électronique sur
les plages d’Ibiza, les rues de Berlin et les Isofte nuit londoniennes. La troisieme,
No Man’s Land, traque les nouvelles chapelles paigrde I'art synthétique entre
Vienne, Paris, Philadelphie et Barcelone. » (LeJdRgnoult, Rastoin 1999 :7)

Le principe dorganisation a l'ceuvre associe uneiopéation historique a une
catégorisation geéographique (en termes de villeln modeéle historiographique
diffusionniste construit sur I'analogie de I'épidé@mNotre premier ouvrage différentie des
catégories musicales et y produit des histoires s&ppuyant sur un modele
historiographique en termes de familles et de géioérs. Notre second ouvrage fait parler
des villes et incarne des histoires en donnanateal@ aux Dj et autres créateurs qui les ont

animés et qui, pour la plupart, continuent a leefai

Ce « voyage initiatique » peut se lire comme unataethnographique se dépouille.
Les auteurs juxtaposent des récits, des descriptaes transcriptions d’entretiens et des
photographies. En nous proposant d’aborder un mongscal a travers des rencontres et
plus précisément des transcriptions d’entretielss,préparent l'inscription créative et
critique de lectures et ouvrent un espace dappsage original. Pour exemple, les
problématiques relatives a la « House Nation »,géges dans la «note d’intention »
introduisant I'ouvrag& echno techno, house, ambient, hardcore, trip hop, juntyknce,
big beat trouvent une expression toute autre. Je me peanee citer un extrait d’'un
entretien avec Tony Humphries, Dj désormais a lamaite, figure des années 80

notamment de par son travail dans le club Zanzibare

«Que faire aprés ca ? Il faut bien reconstruire quejue chose.
Je te l'ai dit, je préférerais que tout ¢ca meures tputes les divisions disparaissent

pour que quelgue chose recommence et que les gesept a nouveau étre unis. [...]
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Contrairement aux apparences, ¢a devient de pluglendifficile d’accéder aux
autres cultures et d’en faire la promotion. Catva @ur de prendre un disque frangais
et de le faire jouer dans un club latin house, mé&ine&st un bon disque, parce que les
divisions rendent la communication impossible. Ildarground croit offrir une
alternative au mainstream, mais en fait il ne fqite reproduire les mémes
cloisonnements. Tu te rappelles qu’on parlait dade¢dNation ? Tu t'en rappelles ? Je
n'ai jamais aimé ce mot a vrai dire, mais on y astearu quand méme ! Eh bien
aujourd’hui il n'y a pas plus ségrégationniste quette House Nation. (Leloup,
Renoult, Rastoin 1999 : 56-57)

Ces retranscriptions d’entretien multiplient lescraches permettant d’élaborer une
connaissance sur l'histoire de I'activité musicalela lecture, cet extrait découvre une
facon de parler de la cohabitation de catégoriesicales et une facon de concevoir

I'éclectisme musical. Nous profitons, en lectewr |alréflexivité propre a ces Dj’s :

« Tu te rappelles qu’on parlait de House Natioru?t’€n rappelles ? Je n’ai jamais

aimé ce mot a vrai dire, mais on y a tous cru qumaéde ! » (op. cit. p. 57).

Si notre premier ouvrage nous permettait d’'intégee d’employer un ensemble de
catégories, notre second ouvrage rend compte dsditioms d’'usage de ces catégories

dans ce monde appelé « Global Tekno ».

Cette comparaison ne distingue pas les bons ow/dggemauvais. Si ces analyses
se prétent a un questionnement sur la qualité sleasfigurations narratives c’est qu’elles
s’intéressent a leur matiére et a leur texture.léemires permettant la formulation de mes
problématiques historiographiques n’épuisent pasukages de ces textes. Comme leur
construction le révele, ces ouvrages sont faits papporter des lectures superficielles et
itinérantes. Les catégories proposées offrent déipias entrées au lecteur désireux
d’investir la techno. Ces accroches et ces prisa®risent unemémorisation une
organisation et unerecherchedes différentes informations concernant I'histoite la
musique. Ces configurations et les possibles asefluggérent révelent les enjeux d’'un
travail de catégorisation historique dans I'élabiora d’'une pratique musicale. Que se
passe-t-il quand un auditeur se met a compareagenfgéographique ou historique les
disques qu'il écoute ? De cette problématique apthiogique en termes de lecture nous
pourrions activer une problématique sociologiquetemes de « capital culturel ». Elle
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concernerait le caractére scolaire de ce type agpe : lire des livres pour connaitre la
musique. Notre investigation, en se plagcant adifiaice entre I'inscrit et le parlé, nous
engage cependant a formuler un questionnement nopf@nologique » en termes de
différence Des magasins de disques aux affiches couvrantiles et nos campagnes en
passant par nos bibliotheques privées ou munigpbgagit de nous impliquer dans la vie

d’'un espace habité.
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I1. Histoires de famille :

Chronique familiale :

Des rayons de disques a nos bibliothéques, deectisrés a nos discussions, nos
itinéraires discographiques se tissent de nossadfevenues dans une histoire partagée. Au
jour le jour, nous discutons nos vies et accordesgemps de nos relations a la musique.
En étudiant la formulation de nos biographies malsg et leur coexistence dans un cercle
familial, en 'occurrence celui de Stéphane, jeoiéresserai aux histoires que nous co-
réalisons et investissons pour vivre ensemble nasiques. Alain, lors de notre entretien
du 4 novembre 2000, m’'a dit écouter de la musigeruid tres peu de temps, depuis
«deux, trois ans. Cette facon de situer le début de sa pratiqusicale fait apparaitre

I'engagement qui lui est propre :

[..]

Alain : alors en ce moment c’est, c’est assez limurtest a dire que moi je viens dans

la lignée de mon fréere c’est lui qui m'a un peu tnéra voie...donc surtout méta
hard-rock, Metallica, Iron Maiden, Gun’s and roge6DC des trucs comme ¢a, et des
trucs calmes... pas trop...surtout assez bourrin quaémie et des trucs qui ont un
peu de péche sauf la techno ce genre de merdesqiitgste ¢ca c’est clair et dans
I'ensemble plut6t bourrin. Et euh avant/ moi lasique je m'’y suis mis y’a deux trojs
ans donc avant j'écoutais tout ce qui passaitrade a la télé... pas grand chose, des

merdes aussi. [...]

Alain signifie les termes d’une réflexivité histque concernant sa pratique musicale : son
commencement et sa filiation. Connaissant moné&hgéour son parcours musical, il met

en cause la possibilité d'en parler. Pour expliclee manque de pertinence de cette
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perspective biographique, il évoque le caractécentde son écoute et, de ce fait, son
absence d’historique Iégitime &t euh avant/ moi la musique je m'y suis mis y'axde
trois ans donc avant). Ce manque est suppléé par une référence fiesenAlain inscrit
son écoute dans une continuité : dans uhgnée». L’appel a ce savoir d’arriere-plan,
cette connaissance que lui et moi partageonsn@tlisiire discographique de Stéphane), lui
permet d’identifier sa pratique et, dans une ceetanesure, de m’en expliquerrason
d’étre. En impliqguant sa musique dans des relationsrelséion et ma relation a son frere
et, désormais, notre relation - mon interlocutémssrit dans un espace familier disposant
d'une histoire spécifique. Les catégories et lesnsoinstallés (@nétal, hard-rock,
Metallica, Iron Maiden, Gun’s and roses, ACDC des$ comme c¢a / «la techno ce
genre de merde ; «plutdt bourrin», «des trucs qu’ont un peu la péchd «des trucs
calmes») participent de sa réalisation et de sa recgesaace. Dans cet espace habité,
Alain introduit une distinction entre un « avargtun « maintenant ». Cette distinction est
historique et qualitative. Son arrivée a la musigeeparle comme une transition d’'un
rapport subi et dévalorisé a une relation choidieragontable Cette différence est
nécessaire a I'’émergence et a la singularisatiosad@ographie musicale. Elle s’en fait la
conditionsine qua nonSans discernement et sans choix, il ne peut i diécoute. Son
ancienne pratique, gu’il disqualifie explicitemesg, parle comme une absence de relation,
une subordination allant au dela de la passivt8e mettre » a la musique rgoi la
musique je m’y suis mig c’est activer un rapport «vécu » . c'est serevidans un
dispositif historique plus ou moins complexe despanes, de catégories, d'objets et

d’émotions.

Alain me parle de son parcours musical en repérelni de son frere : &est lui
qui m’a un peu montré la voie S’il prend la méme route que Stéphane, il eyage plus
tard. Ce décalage dont il établit la mesure a éyahe été relevé par mon ami lors de notre
entretien du 16 novembre 2000 :

Stéphane : [...] Dongc, il s’est mis a écouter un gegue j'écoutais moi quand j'étais,
quand j'avais son age en fin de compte, c’est appes le méme démarrage, il écoute
les trucs métal que j'écoutais moi a mon débust@edire les groupes phares. Mais je

pense pas y étre pour beaucoup en dehors du ®ifajuj’ai fait passer devant Iui

tous ces noms, tous ces disques mais 'envie dtécalle lui est venue peut-étfe

d’ailleurs quoi bon c’est aussi un phénoméne plygique, ¢ca correspond aussi & la
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puberté a I'achevement de la puberté des chosemeora donc je pense que [ca
correspond a ¢a, c'est des activités différentestilbeaucoup plus intéressé par gller
boire des verres dans les bars et dans les bfiteément y a la musique qui s’en

méle [...]

Stéphane compare et assimile ldémarrage» de son frére a son propr&émarrage».

Le fait d’écouter la méme musique au méme age @wtitué erexpérience commune
une expérience ordinaire et partagée. Découvrindgal en s’attachant a sesgroupes
phares» se raconte comme urdébut» reconnaissable et s’appréhende comme une forme
possible de biographie musicalan exemple. Cette banalisation de la conjonatiereur
itinéraire discographique semble prévenir une tengtale proces pour paternité. Stéphane
se défend explicitement d’avoir jouer un role d@ieant dans le démarrage» de son
frere. Tels qu'il les signifie, les termes de leohabitation ne seraient pas suffisants pour
expliquer la genése d'uneervie d'écoutew. La position qu’il s'attribue est d’une
passivité tres active. Sa pratique musicale - ganfal’écouter des disques et de les laisser
trainer chez lui par exemple — ne se présente pasne une action sur la pratique
musicale de son frere. Mon ami aurait laissé aodisipn une discothéque. Ce faisant, il
aurait naturellemerfamiliarisé Alain avec un ensemble de « noms ». Il est intar@sde
rappeler les catégories produites par ce derniemgtal, hard-rock, Metallica, Iron
Maiden, Gun’s and roses, ACDC des trucs comme. ¢aur correspondance avec les
catégories produites par Stéphane (la catégorial miéses groupes phares) consacre la
félicité de leur commerce biographique. La juxtafims de ces propos sur la musique
tenus en des temps et des lieux différents redolzbleo-réalisation de leur itinéraire
discographique.

Lors de notre entretien, Stéphane m’a fait partndaertain trouble relatif au
«démarrage» d’Alain. Ce changement dans les termes de lelation trouve une
expression conversationnelle étrange. En effetdées fréres jouaient auparavant de leur
différence sur un mode humoristique. L'un se faisaiter de « barbare », de par son
absence de « culture musicale », I'autre de « d&génde par la spécificité de sa « culture
musicale ». Partageant a présent une méme distograeurs conversations sur la
musique impliquent la reconnaissance et la compamad’expériences communes. Leur
disposition a associer leur point de vue fait agfigr une nouvelle dimension dans leur

ordinaire. Leurs relations a la musique se rappebeleur relation fraternelle. Le rythme
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de leur «démarrage» en canon et I'étrange coincidence de leur digcpte participent
désormais de leurs fagons\dere ensemble.

- «cC’est aussi un phénomene physiologique, ¢ca correspaussi a la puberté a

'achevement de la puberie

Pour Stéphane l'intérét nouveau de son frére (semvie d’écouter) est en partie lié a
son développement aussi bien physiologique quealsoSon «démarrage» se parle
comme une croissance biologique. Cette naturalisatiu temps de nos relations a la
musique, cette fagon d’associer et de comparee millissement et notre maturation aux
dynamiques de nos relations a la musique, constituenode explicatif parmi d’autres.
Mes questions, évidemment, favorisent son émerge@ette facon de combiner la
périodisation de nos vies et I'évolution de nostigtees — possibilité présente dans les
ouvrages consacrés a la vie musicale et a sonrkistsmous informe sur la concordance

nécessaire de nos criteres de connaissance.

Lors de notre entretien du 4 novembre 2000, janaledé a Dominique de me
parler des disques qu’elle passait a Stéphane pesda enfance. Elle m’a répondu ne pas
avoir fait écouter ostensiblement de la musiquesdfits, les laissant aux musiques de leur
age (comme les musiques pour enfants proposéeeparogrammes de télévision par

exemple) :

Dominique : [...] Et apres en grandissant ils se $aits leur idée eux-mémes en fdit.
Mais je pense que le fait que j'ai passé certaiogaaux fait qu'ils acceptent/ que si,
si Stéphane écoute un peu les Stones, Mick Jaggst, parce qu'il les a entendus
plus jeune, parce que c’est pas vraiment ce quriedui. [...] Mais apparemment le
rock lui a plu puisque, et le rock trés roakl¢ rigold méme, puisqu’il écoute des
trucs tres extrémes, ca lui a plu. Et lui ausspéase en grandissant il élargit son
éventail, il écoute de plus en plus de chosesrdiftés. C'est pas un mal. On vefra
avec Alain qui lui est plus ciblélle rigold mais je pense que c’est une question

d’age, plus on avance en age plus on a envie décpleins de choses. [...]

A linstar de son fils, Dominique va questionnes termes de son influence. Mes questions

la renvoient naturellement a des probléematiqueagagiques. Quel réle une meére peut
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avoir dans I'éducation musicale de ses enfantséll®a été sa position lorsque Stéphane
puis Alain se sont mis a écouter du métal ? Statémt une place de témoin privilégié, elle
leur accorde la pleine paternité de leur pratiguis (se sont faits leur idée eux-mémes en
fait »). Ce faisant, contre tout volontarisme éducatiiie présente sa facon de vivre la
musique comme la seule forme discourstransmissible et recevable sur sa pratique. Si
Dominique se refuse explicitement les termes d'ugenéalogie, elle remarque
I'« évidente » continuité entre son rock et leoek tres rock> de ses fils - le métal ou le
hard-rock dirions-nous avec Stéphane et Alain.dbétation de ce branchement en termes
discographiques n’exclut aucunement la reconnaigsan la revendication d’'un héritage
maternel. Ainsi, la coincidence de certains disqiede certains attachements @enes

par exemple) vont rester pleinement référés aaspe et a son histoire.

- «Et lui aussi je pense en grandissant il élargit geentail, il écoute de plus en plus de
choses différentes. C’est pas un nsal.

En se situant dans sa pratique, Dominique commaré&wolution a celle de Stéphane. Leur
développement se parle comme un élargissement. pdatiques se réaliseraient en
différenciant leur matiére. Les termes de I'éckug ainsi constitué demeurent
indéterminés et discutables. Plus nous écoutomsusgques, plus nous sommes amenes a
les catégoriser. La comparaison de ces évoluti@rsacre leur caractere naturel et
inéluctable. Dominique pronostique ainsi le mémevetppement pour Alain. La

généralisation de ce processus est consacrée @anaxime :

- «plus on avance en age plus on a envie d’écoutémnpbie choses.

Nous ne discuterons pas cet adage. Bien évidemmments pourrions soutenir son
contraire : « plus on avance en age plus on seadigéo». Il ne s’agit pourtant pas de
mettre en concurrence un ensemble de possibles, diegprécier la nécessité de leur
formulation. La position occupée par la mere delsée pour appréhender le devenir de
ses fils, leur évolution effective ou en puissapee rapport & sa propre pratique, rend
compte du jeu particulier dmints de vuémpliqué dans nos commerces biographiques. En
superposant les parcours de ses enfants a soreagpmours, elle met en perspective leur
devenir dans une histoire partagée. L'expériendeequla sienne sert de potentiel aux

pratiques de ses enfants.
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Historiographie indigene :

Les traces laissées par nos pratiques musicalesnset’outil et de matiére a nos
apprentissages et assurent la découverte de lierde econtiguités entre nos récits
biographiques. Nos disques, leurs noms et leurs setient et se relient comme autant de
facons de composer des parcours singuliers, comtaatade possibilités de se raconter et
de discuter ensemble de musique. De ce point de laugransmission, I'héritage et
I'apprentissage de nos formes de vie peuvent seegoir comme la réalisation de
continuités et de discontinuités dans leur catégtidn. Ce questionnement sur la
cohabitation de nos facons de vivre la musiqueaesbmprendre comme participant du
mouvement réflexif nécessaire au déploiement depnasques musicales. Mes analyses
exploitent le travail que nous réalisons d’ordiagmour nous comprendre dans un temps
partagé et nous projeter dans notre quotidieniéced’ou I'on parle). La juxtaposition de
ces extraits d’entretien avec Alain, Stéphane ehidmue rend compte de la synchronie
complexe de nos itinéraires discographiques et lsmstivation d’'une historiographie
indigene. Leurs facons de se « parler ensembleeildat ce que nous investissons dans

les termes de nos relations a la musique.

Pour apprécier le caractere expérimental de cegirsaen train de se fairg je
produirai un contre-exemple de cettamiliarisation en catégories. Ainsi, je nous
intéresserai au cas du pére de Stéphane et d’AMaiiré. Je n'ai pas interrogé ce dernier,
notamment parce que mon ami n'a pas jugé néces$aime proposer de le rencontrer.

Dominique, son épouse, justifiera les raisons dke cisqualification :

Moi : Et votre rencontre avec votre mari, et lacamtre avec la musique de votre mari

¢a s'est passé comment, vous écoutiez la méme ohose

[72)

Dominique : C'est a dire que le probléme, c’est fjaierencontré mon mari/ je croi
que lui et sa famille/ je n’ai jamais rencontré Iqu&un qui écoute aussi peu de
musique ¢lle rigold que lui et sa famille, j'ai halluciné. Aucune ture musicale

aucune. La seule chose gu'ils connaissent c'est Tdpez quoi c’est tout, c’est tout

il connait que ¢a. On lui a pas passé de musigaedji était jeune, on lui a pas
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donné de culture musicale on n’a pas, mes beawafsasont/ mon beau-pére c’est la
musique militaire donc, je sais pas si on peut EppE de la musique et ma belle-
mere...rien, elle écoutait rien, donc lui n’a aucaokure musicale et on peut pas dire
gu’il aime la musique en fait il en écoute jamais i il met la radio dans la voiture

c'est France Infodlle rigold [...]

Dominique, en affiliant 'absence d’intérét de sorari, rend compte de la position
déterminante de la cellule familiale dans I'histoif'une pratique et dans la transmission
d’'une envie d’écouter. L'expressioncdlture musicale> que je nous ai refusée sert son
analyse. L'’emploi de cette catégorie peut étrerééf@ la sociologie de Pierre Bourdieu,
notamment a sa notion dapital culturel En effet, ses usages dévoilent une grammaire en
termes de possessiondenc lui n’a aucune culture musicak, de don (on lui a pas
donné de culture musicalg et donc de transmission trés proche de la gairende la
notion sociologique. A défaut de nous intéressesea implications littéraires, nous
considérerons les implications analytiques de seige en situation. Cette catégorie est
impliqguée dans une réflexion portant sur les liense I'absence de fond musi¢abn lui

a pas passé de musique quand il était jeR)pet I'absence de pratique de son maor(«
peut pas dire qu’il aime la musique en fait il e@éte jamais lup). Le caractere conclusif
du segment «ecune culture musicale aucungsignalé notamment par le decrescendo de
sa voix sur la répétition de I'adjectifakicune» témoigne de ce que son mangque réalise.
L’absence totale d'arriere-plan musical est respbles d'une absence deculture
musicale», absence expliquant et justifiant une absena#edition pour la musique. Si
cette conclusion induit une représentation homogeéeel'objet et du processus de
transmission, l'introduction d’'une référence a ¢iéte nous invite, dans la continuité de
nos analyses, a élaborer nos questionnements meseale catégorisations et donc de
branchements. Ainsi, si ce défaut de musique ebbragine de son désintérét pour
I'écoute, ce manque se parle comme une absenceratae. De ce point de vue, la
référence négative a la catégorimgsique militaire», seule musique écoutée par le pére
de son époux, trouve sa pertinence. Sans dévaygrépos de Dominique, je conclurai
cette analyse en notant que la seule possibilitrdechement dont disposait son époux
pour se construire une pratique était plus proechemilitaire » que du « musical » ce qui
expligue simplement et justement son désintéré&bdénce totale de catégories comme
matiere et outil de construction d’une vie de musigerait a I'origine de cette absence du

musical, ou, pour le dire autrement, la productlencatégories musicales comme matiere
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et outil de nos pratiques musicales participe de Héalisation, de leur conservation et de

leur transmission.
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II1. Histoires d’accords :

Chronologique :

En étudiant les installations biographiques nédessa nos conversations sur la
musique nous poursuivrons cette réflexion sur &stissement de notre quotidien (cet
espace de co-locution) et sur lhistoricité que sndwi composons. Nous sommes avec
Thomas et ses grands parents le 6 décembre 2000jan-Mestras. Nous discutons
musique classique. Jeannine en me parlant de eflej@coutait lorsqu’elle était jeune,
introduit un ensemble de distinctions et développe série de dynamiques dans son

parcours musical :

Jeannine : [...] Mais enfin disons que quand jawixshuit ans ou avant quinze ans,
dix-huit ans/vingt ans, c’était surtout le®T9siécle quoi. Ravel ¢a a été un peu plus
tard, la musique plus moderne disons, StravinslgsiaWe pense que pour cette

musique la il faut I'écouter, plus, la musique rotngue, frappe, tout de suite,
Jean-Pierre : ouais, elle est fait pour toucherédiatement.

Jeannine : Tandis que la musique de Stravinskyepample, ou méme de Ravel,| i

faut I'écouter plusieurs fois pour la comprendreumpl’apprécier, pour la...oui, poy

=

s'en imprégner [...]

Arrétons-nous sur les continuités et discontinuif@sérées par Jeannine. Dans un premier
temps, elle distingue la musique qu’elle écoutaitsisa jeunesse guand javais dix huit
ans»). Puis en suggérant par la ponctuation de sonagnune distinction musicale .(ste

19émequoi. Ravel..»), elle me désigne une autre période de son perabiscographique
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(«Ravel ¢ca a été un peu plus tasl Les catégories employées pour signifier cesgges
réalisent un discours historique sur la musiquandime caractérise I'objet de son écoute
en I'associant a une chronologie concernant la gqugsclassique : on peut relever ainsi sa
référence au &9 siécle» (catégorisation se confondant ponctuellementc ave
I'appellation «musique romantique) et sa caractérisation de la musique de Rarmehe
«plus moderne (tout comme la musique de Stravinsky). A cettéégarisation
historisante des musiques semble étre liee unmaish dans les modes de leur écoute.
Ainsi, la «musique romantique est une musique quifrappe, tout de suite et la
«musique de Stravinsky (kou méme de Rave) une musique demandant plusieurs
écoutes. Les catégories de la musique classigoeiass une distinctiostylistigueet une
mise en chronologie, leur emploi par Jeannine paurdiquer les transformations de son
écoute historicise sa pratique et sa facon de Vavrausique. La grand-mére de Thomas
branche sa biographie musicale (I'histoire de sadeé musique) sur les catégories du
«classique » : elle s'implique dans lhistoire da musiqué®. La concordance
chronologique de ce branchement (sa jeunesse siasso 19™siécle, 'age adulte au

20 siécle) redouble sa logique évolutionniste.
- «ouais, elle est fait pour toucher immédiatement.

Jean-Pierre s’associe a son épouse en ratifiantassartion sur le caractere
impressionniste de la « musique romantique » e $ait d’étre frappé peut étre considéré
comme une simple impression. Il reconnait ainpiddinence des différences signifiées en
leur proposant une explication : lamusique romantique est «ait pour toucher
immeédiatement. Cette transition d’un discours sur la fagcontdest vécue la musique a un
discours sur la facon dont elle est faite découeseenjeux du branchement réalisé par
Jeannine. En effet, en liant la composition etdi¢e de la «nusique romantique, Jean-
Pierre établit une continuité entre les facons isteevcette musique au 9% siecle et les
facons de la vivre a l'aube du %' siécle. Lactualité de I'effet de la nusique
romantique» (le fait qu’elle continue de frapper) supposee upermanence dans

I'expression recherchée par ses compositeurs. t@nnaissance de cette expression les

% Jaimerais souligner la symétrie des biographiessicales suggérées par Jeanine et Monique. Elles
débutent leur itinéraire discographique avec lesamtiques, en vieillissant Jeanine va vers des ositgurs

plus « modernes {Ravel (1875-1937) Stravinsky (1882-1971)), Moniquers des compositeurs plus
« classiques » (Mozart (1756-1791)).
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engage dans notre quotidien. Jean-Pierre et Jegniéms cet extrait, témoigne de leur
présenceen évoquant les émotions et les sentiments godigtinuent de susciter. Les
catégories du classique que mes locuteurs utilisent parler leur pratique participent de
la composition de communautés de vie historiques. @anchements biographiques sur
I'histoire de la musique appellent une réflexiorr $es lieux de production de nos
relations : dans quels espaces cherchons-nousapaoler et a nous comprendre (nous
inclure et nous connaitre) ? Le grand-pere de Thperame parlant de la musique écoutée

par son eépouse, m’'a également signifié les terraesdelation au jazz :

[..]

Jean-Pierre : non mais elle a surtout écouté disicjae et et, ce que jappelle le bon

jazz

Jeannine : ah oui

Jean-Pierre : on s’est arrété dans I'écoute dudgrartir du Modern Jazz Quartet. On

a renoncé. Et on a écouté du tres bon jazz.

L.

En se positionnant par rapport a une formation oalesj le «Modern Jazz Quartet, Jean-
Pierre signale une interruption. Cette tréve dans écoute mérite que I'on s’y arréte. En
effet, la nature duenoncemenexprimé par le grand-pére de Thomas nous renvaigea
acceptation singuliere de son appropriation d@azz». Nous pourrions user de sa
référence au Modern Jazz Quartet comme d'un repere chronologique. Les grands-
parents de Thomas auraient arrété d’écouter jdaze dans les années 50, période de la
premiere association des musiciens diiodlern Jazz Quartet. L’énoncé au passé suivant
cette assertion confirmerait cette interprétatiarEt( on a écouté du trés bon jagz
Jeanine et Jean-Pierre n’ont pourtant pas cesséul&du «jazz». D’aprés Thomas, bien
gu’ils n’en aient jamais écouté beaucoup (ils régmt que quelques cassettes audio dans
leur discothéque), ses grands-parents auraiennoéntde s’en passer durant le demi-siécle
les séparant des débuts dedern Jazz Quartes. De fait, il nous faut chercher une
autre interprétation pour signifier le renoncemexrimé par Jean-Pierre. Pour ce faire, je
vous proposerai de mettre en mouvement la catégare Avec le Modern Jazz

Quartet» c’est leursuivi du jazz qui s’est terminé. C'esteqazz» comme un delseux de
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la vie musicale et son évolution gu’ils auraienssgs de fréquenter. Le renoncement de
Jean-Pierre serait historique, il se serait désghgiun devenir. Pour utiliser notre
vocabulaire historiographique, leur biographie roale ne serait plus couplée, depuis les
anneées 50, a l'actualité dyazz». En se parlant ainsi, le grand-pére de Thonm@gsente
dans un temps partagé I'évolution de sa pratiqu#oehe voix a son point de vue sur la
musiqueaujourd’hui. La conjugaison de ces temps - cette permanendeftkt de la
musique romantique et cette rupture avec l'aceialit jazz, cette évolution de I'écoute de
I'adolescence & I'age adulte des compositeurs 80 ¥8rs ceux du 20 et cet arrét de la
découverte du jazz dans les années 50 - révélgalailt historique nécessaire au
déploiement et a I'analyse de nos pratigues musicatl rend compte de I'historiographie

gu’ellesmotivent

Biographique :

Développons cette réflexion concernant les ingtalia permettant de nous mettre
en relations en nous intéressant aux catégoriksées ponctuellement par Thomas, lors

de notre entretien du 16 novembre 2000 :

Thomas : [...] Apres, quand je suis arrivé au lycég je suis, la c'était le lycé

19%)

c'était & fond années 70, j'ai découvert Led Zejppeh fait que mes parents n’avaient

pas, enfin que mes parents connaissaient mais Bgoutaient pas. Led Zeppeli

-

Hendrix, bon tout ce qui est vraiment années 7€k uoi, rock. Enfin, rock, rock,

rock des années 70 quoi. [...]

Comme dans les extraits précédemment étudiés, meriocuteur différencie son écoute
en s'appuyant sur une chronologie. En se référankannées 7, Thomas engage une
distinction. Les références successived.ad«Zeppelin et a dHendrix» donnent corps a
cette catégorie historique et le conduisent a peédon investissement musical. L'objet de
son écoute c’est lereck des années 39: I'hnétérogénéité du rock» se comprend de
facon diachronique. En utilisant une période higte¥, Thomas ouvre un espace de
branchement pour sa biographie musicale et ceesed parents. La signification de ses
débuts d’amateurs, son retour sur la vie musicalsamh lycée et sa référence a la jeunesse

d’Anne et Jean-Francois sont possibde®c et dans cette catégorisation chronologique
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(«les années 7). La distinction et les relations produites enson appropriation
historiqguedu rock et Idamiliarité dont profite ses parents sont assurées par |¢ g@ivue
qu’il fait valoir. Cettedérivation musicale et historique permet a Thomas de mettre e
perspective sa filiation et de produire les coritésiet les discontinuités nécessaires a sa

cohabitation historique avec Anne et Jean-Francois.

Cette facon de rendre compatible des histoiresad&moigne des enjeux inhérents
a nos usages de catégories en conversatiorpds#sonnementaécessaires a lI'ajustement
de nos biographies musicales trahissemtdle du discourgégissant I'expression et la
(re)connaissance de nos relations a la musiquéstbite de ces catégories musicales - leur
création, leur diffusion et leur renouvellement gaemple - semble ainsi déterminer
I'implication de nos voix dans un quotidienpriori partagé. Leur inscription dans une
actualité nous renseigne sur la condition situéeatesavoirs. La cohabitation des temps
de nos vies et des temps de leurs catégories nesmaggere la diversité de nusnts de
vue et de nosprisespour « parler ensemblenotre musique. Pour apprécier ces jeux de
perspectives, nous étudierons a nouveau quelguesrigues provoquées par mon ami en
faisant coexister la transformation de son écoutell@ des musiques. Ainsi, et pour filer
les analyses exposées en amont, je donnerai vaine &ritique portée par Thomas sur la
cosmic music lors de notre entretien, le 16 noven2®00, alors que je le questionnais sur

les vinyles de ses parents :

Thomas : [...] et y'a les disques de mon pére, lanbosnusic, mais euh, ¢a bon, j'eén
ai écouté quand méme a une époque pas mal, edfioufais ces disques, bé, bon| ca
m’a, c'est pas resté quoi. Y a des choses que¢g'dimn dedans mais globalement, ca
me fait un peu chier quoi. Puis je trouve que g#&dli quand méme, ¢a a sacrément

vieilli. [.... ]

Nous distinguerons deux processus. Dans un pretamaps, c’'est son écoute de la
«cosmic musie qui est I'objet d’'une évolution. Thomas me alir écouté la musique
de son pére (fen ai écouté quand méme a une époque pas>nén parlant sa pratique
au passé, il la renvoie dans un discours biograghiclle ne participe plus de sa pratique
actuelle («c'est pas resté quoi). La seconde dynamique est relative a la catgor
«cosmic musi ». Thomas souligne kgeillissementde cette musique @uis je trouve que

ca a vieilli quand méme, ca a sacrément vielli Cette facon de parler lacesmic
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music» implique une grammaire biographique. En la dar&ant par son vieillissement, il
lui attribue unerelation avec un présent. Ce constat sert une critiquevietissement se
parle comme une position perdue. Cette critiques¢end une conception deattualité
musicale. Comment lagosmic musie s’écoute-t-elle aux jours d’aujourd’hui ? Edeel
encore actuelle? Thomas n’inscrit plus son écoute de laosmic musi® dans une
actualité. Si on ne peut inférer une relation ertes deux passés, soulignons leur
coincidence et apprécions les liens que nous stalbls entre nos vies et nos catégories
musicales. La €osmic musie est-elle encore actuelle pour le péere de Tham@s sa
pratique m’invite a répondre par l'affirmative attee question, I'actualisation de sa
dénomination étudiée en amont pourrait nous inéite¥pondre de maniéere négative. Si la
cosmic music est Kancétre de la techne, on peut admettre qu'elle a vieilli.
L’introduction d’'un discours sur le vieillissemedé la «cosmic musi® met a jour les
temporalités de notre quotidien et met en causears@stissement. Thomas, en énoncant
cette catégorie dans une grammaire biographiquigesbwn point de vue sur la musique
aujourd’hui. Du fait de son adresse, de notre relation etotle mppartenance a une méme

génération (contre celle de nos parents) sa pegmsition sur un quotidien m’engage.

Politique :

En réalisant ces enregistrements de conversatios adlss réseaux familiaux et dans
les jeux générationnels qu’ils générent, j'ai mikéareuve la prérogative que nous nous
attribuons naturellement Stéphane, Thomas ou mai parler de I'actualité musicale. De
cette facon, ma discussion avec la mére de StépBameinique, m’a permis d’évaluer la

condition problématique de nos prises de parol@isuuotidiera priori partagé.

Dominique : [...] non jai pas, y a rien qui m'aitaiment emballé dans les deux
dernieres décennies la, rien qui m’ait vraimenpsgse ou... alors c’est la que j'ai yn
peu plus découvert la musique cubaine ou le reggages choses comme ¢a parce
gu'apres dans le reste c'était pas, y avait riemdeaveau. Ou alors, ou alors on

reprend les mémes mais, mais que j'aime toujouis o¥ast pas une nouveauté quoi,

le hard-rock les choses comme c¢a c’est pas...c&hint toujours ce gqu'ils faisaientl|i
y a 20 ans, ¢a plait toujours mais c’'est pas unemuté. Enfin pour les jeunes de

maintenant c’est nouveau pour eux mais, mais pairbmon c’'est toujours pareil.
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Donc ce que jai écouté de nouveau oui c’est legaegun peu de rap et, puis|la

musique... latino un peu [...]

Dominique souligne I'absence de bouleversement danstcoute. Nous interrogerons ce
manque de « surprise » pour mettre en perspeds/aistoires que nous engageons dans
notre actualité musicale. Considérons la problématiqugagée par Dominique autour de
la «nouveauté> en musique. En refusant ce statut dard-rock et les choses comme
ca», elle fait apparaitre le caractere relatif ddehtification des innovations musicales.
Pour pouvoir parler deehangementil est nécessaire de lui créer un lieu possible
d’expression. Ainsi, en considérant ldhard-rock et les choses comme»gaans une
continuité - notamment par leurs interprétesls éont toujours ce qu'ils faisaient il y a 20
ans» - Dominique donne raison a son jugement sur pdace dans notre quotidien :
«C’'est pas une nouveauté quoiSa seconde assertion concernant le caractkatd de

cette «nouveauté> explicite sa prise de position sur I'actualitésicale :

- «enfin pour les jeunes de maintenant c’est nouveau pux mais, mais pour moi bon

c’est toujours pareib.

L'identification de la nouveauté dépendrait de fitafiation d'un point de vue
L’appréhension d’'une actualité musicale serait fiomcde la production d’'un regard et
d’'une voix sur notre quotidien. Legeunes de maintenantappréhendent lehard-rock

et les choses comme gacomme une rouveauté parhomologie: ils projettent leur
absence d’histoire sur la musique. Cette analyisigjuea confere a l'identification de la
«nouveauté> une implication historique. Dominique m’invitesartir d’'une représentation

« présentiste » de la diversité musicale pour mretlee un espace d’expression historique a
nos musiques. Cette prise de position révele Fipson existentielle de nos savoirs sur
I'actualité musicale et les enjeux propres a leqoression conversationnelle. En effet, son
point de vue sur kes deux dernieres décenniese parle comme une histoire vécue, une
expérience du devenir de la musique liée a soni.sO® regard porté par la mere de
Stéphane sur la rouveauté rend compte de son positionnemelains et pour un
quotidien partagé. En questionnant I'évolution demusique, en mettant en cause la
«nouveauté> et en m’associant indirectement ayeunes de maintenas elle fait valoir
'autorité de sa voix et de son point de vue sotre quotidien. Cet investissement

biographique confere a spssesde parole une Iégitimité et une pertinence auxesigé
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ne peux prétendre. Il me faut I'accepter, celewx derniéres décenniesde musique lui

appartiennent. Dominique revendique un positionmgmedatif anotre quotidien.

[.]

Moi : et quand vous sortiez vous écoutiez quoi cemmsique ?

Dominique : quand on sortait c’est vrai que darss Heites c’était... c’était assez
bizarre, ¢a pouvait étre France Gall, ¢ca pouvad/ & |I'époque c’était assez a la made
de danser sur France Gall, euh ¢a pouvait étra deusique anglaise y avait bé apres
y a eu la techno qui est arrivée donc c’était pemigy c’était comme maintenant... |a
techno...la, le disco a I'époque, la techno maintemmmc c’'est a dire toujours la

méme chose quoi en fait. Donc c’était pas trésviaéi® non dans les boites, [...]

Nous réactiverons ici les question ouvertes pan-Feancois pour étudier 'amalgame
réalisé par Dominique entre laechno» et le «disco» (cf. pp.172-176). Revenons sur sa
transition d'un discours swgon passé a un discours sustre quotidien et soulignons les
différentes dynamiques qu’elle compose. Dans umijaretemps, elle me parle de la
musique qui passait en boite de nuit dans sa jeares utilisant les catégoriesnusique
anglaise» puis «echno» et en citant l'interpréte francaisd~rance Gall». Elle joint a
cette installation une critique historique. L'age/ de la ¢echno» est jugée de maniere
dépréciative : @prés y a eu la techno qui est arrivé donc c’'épaiti varié». Ce jugement
la renvoie a la condition actuelle des musiquebdaites de nuit, qui sont soumigsfacto

a la méme critique (€était comme maintenam)). Puis, se rendant (peut-étre) compte de
I'anachronisme suscité par I'emploi de la catégetiechno» pour parler la musique de sa
jeunesse, elle se reprend et établit une équivalentre la ¢echno» et le «disco» et
assure de cette fagcon une continuité historiqgue éeg deux catégories ¢est a dire c’est
toujours la méme chose en fajt Cette continuité n’est pas exprimée en teraes
géneéalogie (comme a pu le faire Jean-Francois) emaigrmes d’identité. En jugeant ces
catégories comme comparables dans des temps dif§kde disco a I'époque, la techno
maintenant») Dominique placenotre quotidien sur un arriere plan historique qu’elle
investit de facon critique. Mon interprétation dersprise («.. la techno...la, le disco a
I'époque») en terme d’anachronisme ne concernerait deotd# de vue que I'emploi de
I'appellation «techno» et non ce que cette étiquette recouvre. En,eddisco» et

«techno» semblent ponctuellement désigner une méme éédliimplication de cette
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catégorie dans un méme espace (les boites deenliit)variabilité de sa critique sur une
période donnée assure cette permanence déictigifieacEment, son usage d'une
catégorie de notre « maintenant » pour mettre enesla musique qu’elle écoutait en boite

de nuit dans sa jeunesse inscrit ce méme « mairitertlans une continuité historique.

Historiographique :

Se servir d'une catégorie musicale pour parler lsistoire, c’est mettre en jeu
I'histoire de cette catégorie musicale et par lan&histoire de notre « parler ensemble ».
Pour conclure et nous intéresser acdmtemporanéitéssue de la reconnaissance de ce
monde parlé, je reviendrai brievement sur le jugdrperté par Stéphane sur la pratique de

sa grand-mere, Monique, lors de notre entretieb6dnovembre 2000 :

Stéphane : [...] je trouve que ce quelle écoutetcamsez cohérent et c’est pas mal.
De toute facon, je la vois difficilement écoutes@hoses beaucoup plus modernes et
je comprends tout a fait, que quelgu’un qui soitpen 4gé ne puisse pas écouter du
rap et de la techno et certaines formes de ro@k gtiis persuadé que moi dans uine
certaine mesure quand je serai plus vieux je nergiopas écouter ce qui se fera chez
les jeunes a ce moment la. J'ose pas imaginericgedfiera a ce moment 1a, peut étre
que ca sera pas si différent que ca et je pensalgueute facon j'évoluerai d'une

certaine maniere qui fera que y a des choses alles|je serai fermé. [...]

D'aprés Stéphane, sa grand-mere n’écoute pas decknodernes. Le caractére naturel
de cettanaptitudelui permet de concevoir son évolution sur le ménoelele : «quand je
serai plus vieux je ne pourrai pas écouter ce guiesa chez les jeunes a ce moment la
En identifiant le lieu de production des musiguleezcles 4¢eunes a ce moment g mon
ami installe des problématiques générationnelless dane diversité musicale. Les
catégories musicales servant l'identification d’udizersité musicale sont établies et
signifiees dans uneelation avec un quotidien et son actualité. Dans cet odddge, il
identifie les musiques difficiles d’accés pour sangl-meére : le fap », la «techno» et

« certaines formes de rock Ce faisant, il renvoie explicitement ces cati&godans une

présent inaccessible, une modernité exclusive. h@tép projette dans notre diversité
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musicale la « non-contemporanéité de la contemgiigan (Mannheim 1990 : 3%4) Nos
conversations, en nous rappelant a I'histoire detsmue nous utilisons pour faire les

histoires de nos vies, ouvramtre contemporanéité a son propre éclatement.

Jeanine comprend I'évolution de sa pratique savolution de la musique
classique. Jean-Pierre relie I'effet de la musigm@antique en liant sa composition a
I'écoute de son épouse. De fagcon connexe, en sansipar rapport aModern Jazz
Quartet il désigne un renoncement relatif au suivi dwjathomas met en relation son
écoute avec la jeunesse de ses parents en emplayaiégorie années 7@ et me parle
de son intérét passé pour la cosmic music toutefamsant remarquer son vieillissement.
Dominique rend compte du caractere relatif de Bwvation en musique en faisant valoir
son point de vue sur ces deux derniéres décerBresonfondant techno et disco, elle
investit de facon historique et critique notre agien. Stéphane, en se projetant dans la
diversité musicale comme dans les couches d’'un maod histoires décalées nous permet
d’'apprécier la naturalité du scepticisme traversaotre «vivre ensemble ». Cette
historiographie composée dans nos conversationses& I'épreuve comme un ensemble

de jeux de langage. Que pouvons-nous faire enseabtedes catégories musicales ? :

en termes dhstallations: nos catégories peuvent servir la constructiassbciation et

I'analyse de nos pratiques musicales ;

- en termes deeprésentativité ces catégories musicales peuvent nous permedtre d
composer des communautés de vie, de comparer abguas et de mettre en cause
leur partage ;

- en termes dpositionnementselles nous permettent de questionner la réaisatiune
actualité musicaleNous pouvons nous en servir pour situer et mrsigr nos vies de
musique dans une histoire partagée ;

- enfin en termes discription: elles permettent de suivre les traces laisséesiga

écoutes dans notre ordinaire et de questionneettie facon leurs formats.

% Expression empruntée a Pinder, historien d'até & de nombreuses reprises par Karl Mannheim
(Mannheim 1990)
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Conclusion : perspectives historiographiques

S’inscrire dans une histoire, s’inscrire dans uotigiien, inscrire notre quotidien
dans une histoire, inscrire nos histoires dansugtidjen : 'ensemble de positionnements
et d’ajustements nécessaires a notre « parler déhsenmréalise la diversité musicale
comme une scene d’accords et de désaccords. dj@og#, pour faire jouer les savoirs que
nous composons sur notre «vivre ensemble », deelafger une analogie
cinématographique. Ainsi, l'intrication réciproqae nos vies et de nos musiques peut
s’expérimenter comme I'écriture de lb@nde originaled’un film. Cette analogie, de par
son affiliation a une pratique déja constituée,ejae la coincidence des pratiques de
séquentialisation de la linguistique et du long rag# documentaire et s’intéresse a la
conjonction de leurs réflexions sur la dramaturgie.temps occupé par larojection
cinématographique permettrait de redoubler la dsimen située de nos écoutes en
conservant leur format et leur durée et permettraitplorer leur historicité (Cavell 1999).
Ainsi, I'expérience méme de la musique et la dramgge issue de son ajustement
problématique a une scéne filmée (un cadre et amph serviraient I'expérimentation
d’'une contextualisation discursiefficace(Adorno & Eisler : 1972). Les analyses de Paul
Ricceur dans le deuxiéme tomeTdamps et réciportant suiLa configuration dans le récit
de fiction(Ricceur 1984) mettent a jour le jeu de positionereimecherché par cette mise
en fiction d’'une projection autobiographique. Leslgses de la notion deix et depoint
de vuequ'il emprunte a la critique littéraire, nous éaat sur les possibilités de cette

écriture:

« Au total, les deux notions de point de vue etvdix sont tellement solidaires
gu’elles en deviennent indiscernables. Les analggesianquent pas, chez Lotman,
Bakthine, Ouspenski, qui passent sans transitiofiude a l'autre. Il s’agit plutot
d’une seule fonction considérée sous I'angle de deestions différentes. Le point de

vue répond a la question :adi pergoit-on ce qui est montré par le fait de ragoft
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donc : d’ou parle-t-on ? La voix répond a la qumstiqui parle ici ? si I'on ne veut
pas étre dupe de la métaphore de la vision, dan&aitrou tout est raconté et ou faire
voir par les yeux d'un personnage, c’'est selondigge que fait Aristote de laxis
(élocution diction), « mettre sous les yeux », t&slire prolonger la compréhension
en quasi-intuition, alors il faut tenir la visionoyr une concrétisation de la
compréhension, donc, paradoxalement, pour une arseXécoute. » (Ricceur 1984 :
187)

La création debandes originales de nos vigale de cette potentialité propre a la fiction :
ce passage d'une «compréhension» a une « quaisiein» ; une reconnaissance

dirions-nous.

« Dés lors, une seule différence subsiste entnat pigi vue et voix : le point de vue
releve encore d’'un probleme de composition (commkaovu avec Ouspenski), donc
reste encore dans le champ de l'investigation detdiguration narrative ; la voix en
revanche, releve déja des problématiques de corngation, dans la mesure ou la
lecture marque l'intersection entre le monde duetest le monde du lecteur. »
(Ricceur 1984 : 187-188)

Le rapport au langage expérimenté par |'écriturebdendes originales de nos vipsofite

d’'une économie d’amoureux : ce qu’on ne peut dirdectait. Ce qu’on ne peut expliquer

on le montre.
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Conclusion

En projet
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Des lectures pour des projets :

En introduisant cette recherche et en préparant @otlaboration, j’ai mis en cause
la possibilité d’'une écriture ethnographique sutren@rdinaire conversationnel. Ainsi, la
conservation et l'inscription textuelle de ces pesosur la musique se font I'expression
d’'une impossibilité de collecter le monde. L'apgrecanthropolinguistique élaborée sur
cette juxtaposition de transcriptions du parlé etrefranscriptions de I'écrit motive un
renversement de nos postures textuelles. En lidang s’agit pas de se représenter un
monde mis en mots mais d’investiotre monde en expérimentant sa mise en conversation.
Cette configuration ethnographique et sa pragmeatigonpruntent auxnodes d’emploi
(comment partager nos musiques avec des catégousgales ?) et auranuels de
savoir-vivre (comment partager nos vies avec nos musiqiasEles se distinguent des
guides de voyagge texte ne vous indique pas ce que vous devamdar) ou dedivres
de recette(il ne vous donne pas tous les ingrédients). Cietestigation et ses six
chapitres se jouent des catégorisations nécessaleesomposition d’'unenonographié®.

Ce texte anthropologique s’apparente esdaitel que le pratique Kamala Visweswaran
(Visweswaran 1994 : 12) et peut servirptelégomenesil peut permettre de diriger et de
préparer de futurs recherches). L'inscription detecde dans une bibliothéque peut étre

pensée a l'aune de ma conclusion concernant liptsmn des travaux de Marc Toucheé

% Permettez-moi de relever une connexion sur lasipade John Austin. Comme il est noté dans I'éditi
frangaise, « le titre original [du livre de Johnsfin] How to do Things with Wordsui signifie littéralement

« Comment faire des choses avec des mots ? »paestiépourvu d’humour. Il se référe ironiquemeta a
tradition anglo-américaine des livres de conseitgtigues (du genreHow to make friendsx Comment se
faire des amis ») » (Austin 1970 : 6). Comme le asue Sandra Laugier, ce titre-mode-d’emploi est
également un hommage quelque peu ironique au ptegnea(les conférences préparant I'ouvrage étaient
intituléesWilliam James Lecturg¢gLaugier 1999a : 131).

% La monographie comme genre anthropologique (dont la forme paradtique reste laonographie de
village) incarne de facon remarquable le travail de caiggiion nécessaire a la réunion et a I'accumutatio
d’'informations hétérogénes.
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dans I'espace de pratiques et de discours s’omgain&itour et avec la catégonrisiques
amplifiées Ce texte s’adjoint a nos rayons de livres commenamorandunmelatif a leur
catégorisation. Une facon de rendre accessiblecbemaissances organisées en nous
rappelant aux enjeux relatifs a nos usages de a@8get a la mise en relation de leurs
occurrences. Contre tout processus de disqualifitat cette recherche nous informe sur
nos pratiques de lecteurs en renouant avec lasgjyeatdes documentalistes. En indigénes
avertis, il nous fautéguler le «trafic » de catégories engagé danshimietheques. Les
ouvrages anthropologiques que nous classons easdéds cherchent a nous rendre
familier un monde posé priori comme étrange et a nous rendre étrange un morseea po
priori comme familier. Les jeux de catégories nécessaires travail d’exotisation du
familier et de familiarisation de I'exotique déwant un ensemble de positions permettant
de traduire et de comparer des fagons de vivret{iMa003). Les lieux de cette traduction
et de cette comparaison méritent d'étre mis au jetr exploré: d'ou parle
I'anthropologue ? Quel est ce monde d’ou se comsineg bibliotheque anthropologique ?

En réactivant une grammaire de I'accord (ces faglengsser un « je », un « vous »
et un «nous ») nous avons inscrit ces questions tiaréalisation de ce texte et mis a
contribution nos lectures. De facon connexe, naans développé un usage sceptique du
texte en mettant en cause notre condition partdgdecuteur d’'un langage commun. Les
positions ainsi préparées découvrent le monde relo@e par la lecture il s’agit d’'investir
notre ordinaire en s’engageant a le mettre en ¢eatien. Pour arrimer et travailler ce
texte, nous pouvons court-circuiter sa linéaritpmfitant des différentes entrées gu’il met
a disposition. Ainsi, les catégories musicaledsdtds, les auteurs cités et les prénoms de
mes interlocuteurs peuvent nous permettre de fur oe nouvelles cohérences (cf. Index
p.323). La lecture a haute voix des transcriptidiesntretien proposées ancre d’'une autre
facon ces quelques pages. La possibilité de lelsrdéc, de donner a ces quelques mots
I'air qui leur est nécessaire pour retrouver leamdition, donne lieu a une nouvelle forme
de représentation du texte. Cette fiction établitoudre du discours : toute interprétation

théatrale serait précédée d’'une interprétationrapttogique.

" Je rappellerai la généalogie négative de ce pfojmitre les ouvrages s'inscrivagians des catégories
musicales au détriment de leurs usages quotidétrss) pacification (on peut apprécier ces ouvrdgasdes
catégories musicales comme participant de la visicale).
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La possible inscription de ce texte dans un unidergratiques met en cause son
accessibilité - de sa classification dans une diitique a sa mise a disposition par la
lecture. La question peut se poser de facon teviahes interlocuteurs — Alain, Anne,
Dominique, Jean-Francois, Jean-Pierre, Jeanninec, Mdaud, Monique, Stéphane et
Thomas - peuvent-ils partager I'attention que @& leur parole ? L'adresse de ce texte
est déterminée. Ce travail est destiné a des charslou a des étudiants amthropologie
Le vocabulaire utilisé sert I'investissement ddslibiheques et des débats référés a cette
catégorie. En cherchant a reconnaitre les lectdarse texte, jaimerais engager un
ensemble de questionnements concernant les pratejukes formats que nous faisons
notre pour mettre en circulation nos savoirs. C’estiaipsur cléturer cette investigation,
que je développerai sous forme de projets deuxedeapplications. Ce faisant, nous
négocierons ensemble notre sortie du texte en maagide nouvelles enquétes et de

nouveaux supports de communication.

Anthropologie scénographique :

Les problématiques ethnographiques engagées @#esimvestigation motivent
un projet muséographique original. En déplacantgesstionnements que nous avons
partagés vers la scénographie, il me semble pesdilmettre en espace et en intrigue
cette approche anthropolinguistique de nos prasiquasicales. Il s’agirait d’'investir un
lieu et un temps pour mettre en scene les différeavoirs mis au jour et rendre leur
expérience possible. L'exposition proposée donhexavoir un monde de catégories
musicales ou I'on parle de catégories musicalesdonuéveélant les pratiques nécessaires a
sa mise en présence. Une enquéte préliminairesuifférentes formes de mise en espace
de la diversité musicale et une étude sur les lgstsriques entre I'ethnomusicologie et la
muséographie permettraient de mettre en formertddgmatiques concernant l'inscription
différenciée de catégories musicales. Un travailcdkecte documentaire servirait de
matiere premiére a cette installation. En jouamtlaudiversité des supports de mise en
circulation de catégories musicales, il s'agiratpacer les visiteurs a l'intersection entre
le dit et I'inscrit. Dans cette optique, nous paans renverser le principe de conservation
animant linstitution muséographique. Ainsi, ceistallation aurait pour fonctionnalité

explicite de collecter les catégories musicalelisads par les visiteurs. De facon ludique,
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il s’agirait de les inviter a catégoriser des musg|ou a classer des morceaux dans des
catégories. La représentation de ce travail etrendu permettraient de mettre en ceuvre
les problématiques concernant la construction etpfession de communautés de vie.
L’enjeu pédagogique de cette installation concéesesavoirs participant de notre vivre
ensemble : il s'agirait de proposer aux visiteuexgérimenter les communautés qu'ils
réalisent en parlant avec des catégories musietlesrs différentes fagcons de se mettre en

jeu.

Anthropolinguistique et innovation logicielle :

Le second projet motivé par cette investigationhamologique prend acte de
changements récents relatifs aux formats de nosgpes musicales : la numérisation
progressive de la conservation de musigueeamment avec le format de compression dit
«mp3 »), le «retour » de la configuratioduke Box> (un appareil assurant a la fois le
stockage et la lecture de musique) et I'échangendsiques a partir de logicieteer to
peer (d’'usagers a usagers, pour les plus céléeeesaa ou Emulg. Si ces fichiers sons
semblent soumis aux mémes regles que les autieeréic(photo, texte ou vidéo) les
pratiques s’organisant autour de logiciels tels §vieamp ou Musicmatchet de leur
systeme deplaylist et de library, suggérent les possibilités gqu’'offre une réflexion

spécifique sur I'exploitation d’un fond musicalsein classement.

Notre investigation peut servir ces innovationshtexdogiques touchant a nos
fagcons d’écouter la musique. Cette prétention rvide la reconnaissance d'une
continuité entre I'étude de nos usages de catégorissicales, la construction de systemes
de classement et la création de logiciels d’explmh. En complément des analyses et des
analogies développées au cours de cette investigpliisieurs enquétes complémentaires
seraient nécessaires. Ainsi, une enquéte sur ftégaraes mises en circulation sur Internet,
notamment celles utilisées par les usagers desdehange, permettrait de mettre a jour
les problématiques propre a la recherche de donb&esiéme une enquéte sur les forums
servant la réalisation et la mise en commun de-8stvages de film (notamment pour
l'usage de DivX, format d’échange de documents widér Internet) permettrait de
questionner les liens entre I'organisation de comawtes, leur régulation et I'élaboration

de donnés stables et partagés. De cette facopngegétes anthropologiques sur nos usages
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de catégories musicales permettraient de dévelappeergonomie linguistique originale.
Le systeme d’exploitation ainsi imaginé ouvriragt mbuvelles perspectives a nos facons de
vivre ensemble la musique. En proposant un outilioant a la fois la recherche et la
navigation, il s’agirait de permettre a l'utilisatede s’orienter dans un environnement

musical qu’il aurait partiellement contribué a famnet qu’il pourrait partager.
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Cette investigation anthropologique touche a ngsrfa de vivre et de parler ensemble la
musique avec des catégories musicales. Sa conisatim motive un travall
ethnographique a l'interface entre l'inscrit etdié : comment nos usages de catégories
musicales participent-elles de la constructionestadreconnaissance de communautés de
vie ? D'une étude s'intéressant aux usages sodipleg de la catégorienusiques
amplifiéesa la modélisation réflexive d’'une occurrence dec#degorietechng d’'une
investigation grammaticale sur nos fagons de difféler nos musiques a un travail
expérimental sur nos facons de différencier nosutésp d'un discours critique sur
I'adresse de nos rayons de disques a un retourasufacons d’investir I'histoire comme
un espace de pratique : les six chapitres compasdtd investigation se donnent a lire
comme six incursions dans un monde parlé, autafagbms de réaliser ce texte dasre
ordinaire de lecteur.

Tuning in, tuning out
Using musical categories.

This anthropological investigation is about our vedyiving and speaking music together,
with musical categories. Its contextualisation kad to an ethnographic survey at the
interface between the written and the oral : how rausical categories used to build and
acknowledge communauties of life ? From the sogickl uses of the categoamplified
music to a reflexive modelisation of one occurrence loé ttategorytechng from a
grammatical investigation about the differencesmake in our music to an experimental
work on the differences we make in our ways ofeh#tg, from a criticism of the
construction of the records shelves we come badkstory as an area of pratices, the six
chapters that compose this investigation can ke asasix incursions into a spoken world,
as many ways for us to produce this text as readers
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