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«il n'y a pas ici d’édifice terminé et a termineautant et plus que les
résultats, importe le travail de la réflexion, et peut-étre cela surtout
gu’un auteur peut donner a voir, s'il peut donnewoa quelque chose
[...] penser n'est pas construire des cathédralescamposer des
symphonies. La symphonie, si symphonie il y agtédur doit la créer
dans ses propres oreilles ».

Cornélius Castoriadisl'institution imaginaire de la société
Paris, Seuil, 1975, p.6.
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INTRODUCTION

Les tavernes font partie des lieux les plus frétgern Gréce aujourd’hui, tant par les Grecs
que par les touristes. Elles diffusent trés soyveoite exclusivement, du rebetiko, parfois joué en
direct, mais surtout, issu d’enregistrements. Aiosux qui ont visité la Gréce ont certainemenuéeo
du rebetiko, la plupart du temps sans le décigevolloir ou encore le savoir. Pour les touristes,
quartier de Plaka, aux pieds de I'’Acropole, coustiin passage obligé. On se laisse envahir un
moment par le son d’'un bouzouki et on s’éloignesiaidu moins temporairement, de I'Antiquité tant
admirée, pour tendre I'oreille au XXe siecle eea eréations.

Les Grecs fréquentent peu les rues pavées de Rladtacore moins les tavernes touristiques de
la capitale. lls n’ont pas non plus tous visitédiApole, soit parce qu’ils ne sont jamais « desgesnd
ou « montés » a la capitale, soit parce qu'ils hjmes eu I'occasion de le faire : le jour ou ilsiant
programmeé d’y aller, il faisait finalement trop cithpour se promener sur une colline pleine de
marbres mais sans arbre, ils ont simplement repanésite. De plus, il est fort connu en Grece que
I’Acropole est la et ne bougera pas. Elle symbolééravers les siécles, ce passé lointain que I'on
nomme Antiquité grecque ; elle glorifie et hanté&adois la capitale du pays avec son imposante et
géniale matérialité.

Le rebetiko, quant & lui, est un produit du pagstotique proche, une musique du XXe siécle
toujours écoutée, chantée, dansée et jouée dantmvemes aujourd’hui. Une bonne taverne se
caractérise d’abord par la qualité de sa cuisingestprix abordables ; ce sont ces deux criteres qu
excluent aux yeux des Grecs les tavernes touresigues tavernes fréquentées par les Grecs, dites d
« quartier », « familiales » ou du « beau mondspg&cialisées en poissons ou non, en plein air ou
intérieures, sont des lieux ancrés dans I'histetréa culture grecques, des lieux de rencontreuauto
d’un repas accompagné d’alcool et de musique,aunit et I'on féte I'identité grecque au quotidien

La musique joue parfois un rdle secondaire, ménmandjul s’agit d’une représentation en
direct, surtout lorsqu’elle a lieu en premiére gade I'aprés-midi ou de la soirée. Les concers de
musiciens dans les tavernes sont quelque peuydate Le public est assis autour des tableswehto
parfois le dos aux musiciens. Les musiciens, gaagux, peuvent aussi étre assis autour d’'une table,
ou ils posent verres et mezzés. Si la taverne estdg, elle peut disposer d'une estrade pour
I'orchestre, qui dans ce cas joue amplifié. L'ambi est souvent bruyante : des amis se rencontrent
pour parler et sociabiliser. Ce concert particust souvent extrémement long : il peut facilement
dépasser trois heures, une partie du public padtrec avant la fin. Mais ce n’est qu’aprés avoir
longtemps parlé, bu et mangé que la musique coneremdtirer 'attention et a @émouvoir I'auditoire.
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L’alcool aidant, on commence a chanter le rebetikorépertoire du passé et éventuellement a se leve
pour danser. Les musiciens restent longtemps @ata/érne et ils ne s’arrétent souvent de jouer que
lorsque la plupart du public est partie.

De toutes les tavernes que j'ai eu I'occasion dquenter, j'en décrirai une de loannina : c’est
un lieu relativement banal, qu’on pourrait troudans n'importe quelle ville de Grece et qui n'ess$ p
fréquenté uniquement par des amateurs ou des ssene de rebetiko. J'étais dans cette taverne le
« dimanche de Paquesde 2009.

loannina, Paques 2009

Paques est la féte la plus importante de I'Orthadoklle est aujourd’hui une occasion de
rentrer au village et de se retrouver en famillmsA je suis retournée, en 2009, dans ma villalaat
loannina, en Epire. loannina, comme d’'autres villes nord du pays, ne fétera le centenaire de
I'Indépendance de 'Empire Ottoman et de son rhgaent a la Gréce que d’ici deux ans, en février
2013. Elle préserve ses vestiges du passé : la foserascoté du lac, qui entoure des maisons
désormais classées au patrimoine, renvoie aux ié@sitqui I'ont congue et a la «turcocratie »,
comme I'on nomme la « domination turque », péripdadant laquelle elle a été perfectionnée. Les
lieux de culte des « infidéles » n'ont pas été wémolis ici et on retrouve des mosquées, deveaues
long du XXe siécle des symboles de la ville, présersur la majorité des cartes postales. Un des
personnages les plus célebres qui ait habité ailmarest Ali Pacha, commandant ottoman rebelle qui
révait de construire son propre royaume et futpgaedes représentants de la Porte dans sa maison,
située sur I'lle du lac et aujourd’hui transformeremusée. Dans les boutiques de souvenirs, on vend
toujours des narghilés et, dans les patisseriesante la spécialité locale, le baklava de loannB&
jour de Paques, ce dessert a été précédé de liagnaditionnellement cuit a la broche et au charbo
méme s’il est aujourd’hui de plus en plus souverit&u four électrique de I'appartement en villes
exigences de confort gagnant du terrain face auogilsétés gustatives. Aprés ce repas du midi en
famille, je suis sortie retrouver des amis.

Je suis allée dans une taverne recemment ouvittige slans un petit passage de la « vieille »
ville, dans le quartier peuplé de petits commesaié toutes sortes, non loin de la rue de

I'Indépendance — un nom bien choisi pour cettequielie un quartier apparemment ancien, comme

! Le jour de Pacques est toujours un dimanche eceGanon pas un lundi.

% La Gréce acquiert ses frontiéres nationales pssgrement de 1830 (date de I''ndépendance) a 1@d48noment de
I'lndépendance, le Péloponnese au sud et une patitee de la Gréce centrale actuelle composetgrtéoire de I'Etat
grec ; la plus grande partie de I'Epire et la Maiigd au nord lui seront rattachés en 1913.
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figé dans le temps, aux quartiers plus récenttustrpodernes de la ville. Habité au début du sipate

les Juifs, & deux pas de la forteresse, ce quadulaire est aujourd’hui constitué de maisonveot
tres dégradées qui ne dépassent pas un étageigedses boutiques remplies de curiosités. Cepéndan
il se transforme rapidement depuis quelques anrme@sme beaucoup d’autres villes de Gréce ou
d’ailleurs : on renouvelle les facades, on refstiuelles pavées et on les éclaire, on inaugweafés

et des clubs pour attirer les jeunes, le tout denstyle « néo-traditionnel », soit une modernisatie

la tradition.

La taverne ou je me suis rendue était, elle aussgo-traditionnelle » : des pierres apparentes
soigneusement mises en scene et une grande veanergble en lieu et place de toit, liant les deux
cOtés du passage et donnant la sensation agréétrke @ I'extérieur tout en étant protégé ; un menu
sur une carte au graphisme attrayant, affichant rubeique « golts de la méditerranée » et des
« propositions du chef » ; des tables, nappesteteroles dignes de ceux d’'un restaurant. La tayerne
réputée « familiale », était effectivement remplée familles et accueillait ainsi un public d’agesst
divers. Pour féter ce jour spécial de Paques, iimakiement lié aux us et coutumes grecs, je
m’attendais a écouter de la chanson épirote, ldqueidraditionnelle locale. J'ai pourtant découvert
une fois sur place un petit orchestre de rebefikois jeunes musiciens, bouzouki, baglama, guiare
VoiX, étaient assis alignés contre un des murs; dgs microphones devant eux. L'affiche a I'entiée
la taverne annoncait le début de la féte avec etilebet laika $quelques heures avant mon arrivée et
la majorité du public était déja enivré d’alcooldst musique. Un brouhaha constant régnait dans la
taverne : un mélange de discussions, de rires etisi@’enfants provenant de la vingtaine de tables
installées sur ce petit passage pavé, incessantraeetsé par les trois serveurs en sueur.

Mes amis étaient assis au fond de la taverne dansoin, place idéale pour une vue
d’ensemble, ou je les ai rejoints. Il était 16hufte monde avait fini de manger et I'orchestreajbu
maintenant des chansons susceptibles d’éveillerdeumaintenir I'hnumeur festive, malgré une
thématique majoritairement consacrée aux amoumsesaill s’agissait de succes de la musique
populaire grecque de la premiere moitié du XXelsiea plus tardifs, toujours connus aujourd’hui. De
temps en temps, le chant collectif couvrait le tlieypuis les discussions reprenaient.

Et soudain, un moment rare et spécial s’est produik premiéres notes du bouzouki, des
lintroduction de la chansdndeux hommes d’'une méme table se |évent brusqueniems un méme

élan, en émettant un son sifflant entre les dengm droncant les sourcils, pour exprimer leur gitai

® Pluriel des adjectifs « rebetiko » et « laiko ».

* |l s’agissait de la chanson « » [Héroine et haschisch], composée par Sotiris [@awet enregistrée en
1934, avec Stellakis Perpiniadis au chant. Cette empmre  version est  disponible sur
http://www.youtube.com/watch?v=vLSLiIKXMZx\consulté le 03.03.2011).
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«tsss.. ». Le bruit environnant s’arréte alors brusquetn@triout le monde regarde les deux hommes
qui quittent amis, femmes, enfants et grands paretnse dirigent vers les musiciens et le petiaesp
laissé inoccupé entre ces derniers et les tabéeterhps d'arriver a cette piste de danse improyisée

joueur de bouzouki commence & chahter

+21 1# 2% 34 2# I #2%% ...

Je n'ai pas pu m’échapper en rentrant de Profissa

Les deux hommes I'accompagnent au chant tout emestant a danser :

# 3% 5 #5 5% %' #5
Des gardes m'ont trahi et je me suis fait arrétar le bateau.

L'un en face de l'autre, les bras en l'air, a pasgs et lents, ils se mettent a tourner, se

regardant sérieusement et donnant I'impressiorf@idal’un duel et d’'une fusion :

6- #5/ % % 5 ,) % 24 5
% 2+ ) ' 2 ,#16 14' 12

J'avais cousu dans ma veste deux sacs de haschisch

et dans le creux de mes talons, un max d’héroine.

Le temps se scinde en deux, comme I'espace paélaenoccasion. Les autres « tables », y
compris mes amis, retrouvent leur vivacité de dismn et le bruit repart, comme avant. Sauf que les
deux danseurs restent debout au milieu du pasdadgesetables, en tournant lentement et en se
regardant fixement, complétement envahis par laiqnas comme envodtés par ce rythme a neuf
temps qui accentue leur ivresse. lls voyagentreirgnt complétement leurs enfants qui viennent les
rejoindre en se mélant a leurs jambes et les battesrdes mains de leurs parents, qui, comme une

sorte de passerelle entre deux mondes, marquehfes musical. Le chant continue :

6 )54 , 5+ 3# # %5 4,
7 6 )#5 #16

Les narghilés se rempliraient, pleurez maintenastderviches

Il'y aurait le feu avec I'héroine et le haschisch

® Toutes les traductions dans cette recherche érftsictuées par moi-méme, sauf mention contraire.
® |l s’agit de I'ancien nom de la ville actuelle Barsa (Turquie).

20



Je reste absorbée par les danseurs, incapabletal@rd¥ le regard de leurs mouvements
comme orchestrés par les sons aigus et pleurant®udzouki et par la voix médium et pleine de
vivacité du jeune chanteur. Les deux danseursaiinquantaine. lls sont bien coiffés, habillés en
chemise et pantalon a pince, des chaussures blas.pbeur apparence ne dit rien de leur milieu
social, car apres tout c’est Pacques et tout ledmest bien habillé. Leurs bras restent suspeihelus,

pieds rampent sur le sol pavé et leurs émotionsrdéhnt sur leurs visages.

#' -1 5 5 %8/1 I#
5 %) #2%% ! 8 %' 7% )% 8

Ah, jen ai fait un ex-voto, je partirai pour agtchose
A ta santé Proussa glorifiée et dans le monde eoéigbre.

Aux derniers sons du bouzouki, le charme s’évaploes. danseurs s’arrétent, leurs bras, qui
s’entrelacaient sans jamais se toucher, sont nmaintgour la premiere fois croisés. lls s’embrassen
et commencent aussi a sourire, saluent les musicem échangeant des « bravo les mecs », puis
retournent a leur table. La féte continue, d’aupressonnes se levent pour danser, d’autres chansons
sont chantées en choral, mais cette scéne medastda téte quand je quitte la taverne vers 18rs a
que les musiciens continuent de jouer sans moaérergnes apparents de fatigue.

En remontant a pieds la rue principale de loannigagfléchis : peut-étre suis-je émue par
cette chanson parce que je la trouve particulientrbelle ; peut-étre suis-je impressionnée par la
maniere dont cette musique agit sur les deux honahespire leurs mouvements ; ou encore, suis-je
intriguée du fait que ces peres de famille se $omeontrés si touchés par une «chanson de
haschisch », comme on le dit parfois, et que paesaore trouve a y redire, ni leurs femmes ni leurs
parents, bien au contraire ceux-ci semblent fiers lgs enfants tentent d’imiter leurs péres. Cette
musique enregistrée en 1934 contant une arresttionn bateau, d’'un type qui revient de Bursa avec
du haschisch et de I'héroine, est encore la, ttoats de siecle plus tard, elle provoque toujalgrs
I'émotion et du plaisir, elle est jouée pour féterjour spécial pour les orthodoxes qu’est Paqties e
tout cela ne choque personne, moi non plus. Firegnma thése étant alors déja commencée, je me
demande comment arriver a « expliquer » tout c@ame ces « rebetika et laika », ces deux mots
inscrits sur l'affiche : si personne ne me demafglsais ce qu’ils signifient, mais si 'on me pdae

question, je perds toute évidence et je ne sass.plu
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Cet apres-midi dans cette taverne « banale » deilleanatale était-il spécial ? Je ne le pense
pas. Dans presque toutes les tavernes que j&éessiavec de l'alcool et de la musique en ditegta
toujours eu une scene particuliere, un moment dgiar@gui mériterait d'étre décrit, pourvu qu'on y
préte attention. Parmi 'ensemble de mes expérgedoat certaines vécues lors de « vrais » concerts
(devenus de plus en plus courants, dans des slallspectacle parfois prestigieuses) et d’autres dan
des tavernes fréquentées surtout par les amateursetle musique qui viennent écouter avec
dévouement des musiciens d’aujourd’hui trés reggedeployer leur passion et leur talent, j'ai déci
de raconter spécifiquement cette expérience, cegbetiko est un répertoire du passé encore vivant
aujourd’hui méme a l'extérieur du cercle des amateat en dehors des institutions culturelles ; il
semble connu de personnes de tous ages et de il@is<raociaux ; il est répandu aux quatre coins de
la Gréce, méme dans les régions a fortes traditmsades, comme I'Epire. Le rebetiko est enfin une
musique surtout associée a la taverne et a laf@déemusique qui semble s'accommoder des tendances
et esthétiques « néo-traditionnelles ». Finalemeeltte expérience a eu une importance particuliere
pour la recherche présentée ici : cet aprés-midieatrant chez moi, j'ai marqué dans mon carnet de
notes : «voir les catégories musicales, le rebetike tradition? » Les «catégories » et la

« tradition » allaient devenir les fils conductedesmon texte.

Cette description d’'une fin d’aprés-midi en tavesoscite une série de questions : quelle est
cette musique ? Quand, ou, par qui et commentlae-£8 produite ? Quels sont les éléments qui la
composent ? Que signifient les deux mots marquésl'affiche : « rebetika et laika » 2 A quoi
ressemble cette danse interprétée par les deux ésramourquoi cette chanson qui parle de haschisch
et d’héroine est-elle encore jouée aujourd’hui elle représentative de la musique grecque d’une
certaine époque ou d’un certain milieu ? A qui séadait-elle au moment de sa création ? Quel est le
public des tavernes aujourd’hui ? Qui sont les mess et comment ont-ils appris ce répertoire ?
Comment et pourquoi est-il toujours tellement coir@u’est-ce qu’il exprime pour les amateurs et les
autres auditeurs d’aujourd’hui ?

Une des difficultés majeures qui a accompagné rcherehe depuis le début, et que je
considéraisa priori comme un avantage, était le fait que je pouvaianaméme de commencer la
recherche, répondre spontanément a plusieurs degu=gtions. Comme la majorité des Grecs, je
pouvais différencier les divers genres et catégode musique grecque ; j'étais capable de citer

plusieurs chansons ; je connaissais un grand nodéo®mpositeurs et d’'interpretes ; je me rappelais

22



des paroles, des mélodies et des rythmes d’'unto#@eélargi ; avant tout, je me sentais en medere
raconter I'histoire du rebetiko pendant la premiéreitié du XXe siecle - ce passé proche et pas si
glorieux - liée a la pauvreté des centres urbams/ellement constitués, aux faubourgs d’Athénes et
au port du Pirée, aux prolétaires, aux marginauxugtréfugiés, a la consommation du haschisch et
aux prisons. Mes premieres préoccupations conarhé recherche des sources pour trouver des
« deétails », préciser des dates, notamment les diaregistrements, et pour appuyer la validite de
« faits ».

Au fur et a mesure que je fréquentais des lieuprddque musicale et des amateurs de cette
pratique, que je lisais des ouvrages sur cettequaset le monde qu’il I'a créée, que je fouillaessd
archives de presse en quéte de documents et diaflams sur le passé de cette musique, que je
commencais a recueillir un matériel riche et a d@nde plus en plus de feuilles de notes et d’idée=s
« faits », méme ceux que je pensais indiscutableBpndraient, les « preuves » ne les soutengast
ou les renversaient, elles démontraient que cenguEoonte au temps présent n’est pas exactement ce
qui est arrivé au temps passé. La difficulté derewnerche devenait de plus en plus évidente. Elle
concernait la rupture avec le « sens commun », arisexergue darlse Métier du Sociologdeet que
je devais maintenant opérer. Cette difficulté sagiaquait encore plus par le fait que j'avais eptre
d’approcher « les représentations de la sociétéggeedans le rebetiko » et que je faisais partie de
cette société, je partageais plusieurs « évidemais« savoirs » sur cette musique. Ainsi la ruptur
avec le sens commun devenait une mise en questitatante de « mes » idées et de « mon » savoir.

Un deuxieme retournement a eu lieu, au cours deeaterche, transformant cette fois un
probléme en avantage. Ce que j'apercevais d’endoéene une difficulté s’est finalement avérée une
source de reflexion et une des clés pour arrivap@rofondir et finalement opérer cette rupture
recherchée par le sociologue. Il s’agit du choigcdre ma recherche en francais et de devoir fage
a des problemes de traduction, de chercher devadeunis et souvent d’étre obligée d’expliciter,
d’écrire les significations des mots et de délimieurs contours. La traduction est souvent une
maniere de se rendre compte des limites du langfade la complexité des phénomenes qu’il exprime
et qu'il cristallise dans des mots, qui ne fontssga’'insérés dans des contextes spécifiques.

Pendant ces années de recherche, je redécouvdgsatstruisais la société et les objets dont
jétais imprégnée. Ce parcours fut long et marcarecertains moments, comme celui dans la taverne a

loannina ou, alors qu’on ne s’y attend pas - j8&&i vacances et je suis sortie retrouver des-ades

" BOURDIEU Pierre, RSSERONJ.-C. et ®AMBODERONJ.-C.,Le métier du sociologyé®aris, Mouton, 1973.
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idées et des concepts traversent la pensée, @tlaieenouvelles facades des objets recherchés et
amenent des changements de points de vue.

Suis-je finalement arrivée a me débarrasser degepedsentations, tant sur le rebetiko que sur
la société grecque ? En partie oui, je pense, pw@is les remplacer par d’'autres visions du monde,
non pas uniquement de la société grecque, maisrégat de la communauté scientifique et d’autres
groupes, plus ou moins vastes et en méme tempsetabéauxquels jappartiens et/ou je m’identifie.
Si la neutralité est un objectif vain, car ellepgait jamais étre atteinte, ce qui me semble impbést
qu'au cours de ce trajet jai pu réaliser ma caaditla prendre en compte et 'assumer et enfin
I'utiliser pour commencer cette approche herméneetidu rebetiko et de la société grecque que je

propose.

Cette recherche propose d’examinerdbetikq cette musique urbaine du passé qui continue a
jouir d’'une popularité étendue en Grece, qui esjoiars jouée dans des différents lieux de pratique
musicale et de divertissement, par des nouveauiciens, devant des publics variés et qui est inwest
de significations diverses et changeantes. Malgrpapularité, le rebetiko est mal connu, méme en
Gréce, car dans les livres qui lui sont consa@a@se contente souvent de répéter son mythe esar |
auteurs qui ont le plus investis sont des colleciBurs ou des amateurs, parfois aveuglés par leur
passion ; car on a souvent isolé cet objet janmaisement défini et qu’on s’est focalisé sur cartai
aspects de son histoire, en en oubliant d’autces pn a tres peu analysé la musique ; car emnfirg o
postulé sa mort sans préter d'importance a soneexis actuelle.

C’est exactement la « persistance » de ce répertpir constitue le point de départ de la
présente recherche. Pourquoi le rebetiko est-ibenjpué aujourd’hui ? Comment ce reste de passé
persiste ? Que signifie-t-il pour ses utilisateactuels ? En prenant de la distance par rappartydioe
du rebetiko, aux évidences qui l'investissent et aterations qui lui ont été apportées au fil eonps,
et méme en les transformant en objet d’étude, rg@nénds une triple démarche : revisiter I'histoire
analyser un corpus et préter attention aux discacitgels sur cette musique, pour pouvoir approcher
les représentations de la société grecque daebddiko.

Dans les pages qui suivent, je définirai d’abordnnobjet d’étude et mon point de vue en
essayant d’accomplir un double objectif : a) canggrun cadre théorique et méthodologique solide et
dynamique inspiré des recherches ethnomusicologigaeiologiques et philosophiques et prenant en

compte le changement : je lierai le social et lesical et définirai la notion de représentation ni®
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joindre aux penseurs qui soutiennent que la mugigué étre un objet Iégitime et intéressant posir le
sciences politiques, en parlant de participatiordestlégitimation qui construisent et découlent de
I'ambivalence du pouvoir et en formulant mes hypsts sur le rebetiko, liées a l'identité et a la
mémoire. Cette partie de définitions et de consttncde mon objet de recherche s’appelle
prolégomenes

La premiére partieensuite sera tournée vers I'histoire du rebeti&oisitée grace a des articles
de presse et l'utilisation de toute autre sourcdinmnte. Je présenterai d’abord les problémes
rencontrés lors de la réécriture de I'histore doeti&ko et définirai les fils conducteurs de monitréc
historique (Chapitre 1). Je laisserai de c6té @sochinations et les catégories actuelles, pour me
pencher sur la musique écoutée en ville et seepsas de production. J'examinerai pas a pas une
période étendue, les différents discours pronoscéda musique urbaine et leurs significations, en
commencant par un article de 1871 sur les nouvkaux de divertissement de la capitale (Chapitre
2). Le troisieme chapitre se concentrera sur leogér musicalement riche et profondément troublée
socio-politiquement, de I'entre-deux-guerres, avacivée des réfugiés d’Asie Mineure, I'ouverture
de Columbia a Athénes, les premiers enregistrententsuzouki, mais aussi la censure de la dictature
de Metaxas (Chapitre 3). Je continuerai I'histoiverebetiko aprés la deuxieme guerre mondiale, avec
la domination du bouzouki, son importance dansdderdu moment et les changements, tant en ce qui
concerne les lieux de divertissement, que les discprononcés sur cette musique (Chapitre 4). Enfin
jexaminerai ce que je nomme l'authentificatioratraditionalisation du rebetiko des les année019
jusqu’a la fin du siécle (Chapitre 5). Revisitehistoire du rebetiko signifie se pencher sur ses
conditions de production et sa réception, obsde/@hangement des catégories et des significations,
refaire le trajet pas a pas depuis son apparitisqy'a aujourd’hui. Le Chapitre 6 présentera quesqu
premiéres conclusions.

Dans ladeuxieme partieje m’occuperai de I'analyse d’'un corpus de vicigig chansons
choisies selon des critéres explicités (Chapitre’@kaminerai des chansons des années 1930 et 1940
encore tres populaires aujourd’hui. Je me concextrsur le matériel musical, pour repérer des
échanges avec d’autres musiques grecques ou éearggales changements qui interviennent dans ce
répertoire. Janalyserai des éléments musicauxtrimentation, rythme, structure mélodique,
harmonisation) et poétiques, dans un premier teshpason par chanson (Chapitre 8). Le Chapitre 9
examinera I'ensemble du corpus en essayant deereg€s appropriations et d’établir des ponts entre
le matériel musical, ses conditions de productibsaeréception dans le passe, c’est-a-dire entre la

premiére et la deuxiéme partie de ma recherche.

25



La troisieme particcommencera avec des précisions sur la méthodsiehmur recueillir des
discours actuels sur le rebetiko. Il s’agit d’etitnes collectifs avec I'écoute paralléle des chassiu
corpus (Chapitre 10). Puis, je présenterai leseBahs un par un, les caractéristiques des irees
et le contexte de I'entretien, en effectuant unayee verticale (Chapitre 11). Enfin j'interprétiecies
différentes histoires racontées sur le rebetikoowdihui (Chapitre 12), avant d’exposer les
conclusions de cette recherche daépilogue

Je quitterai cette introduction pour me concergtgrla définition des notions et des concepts et
construire mon cadre théorique qui éclaircira, 'gsgdere, plusieurs points de ma réflexion, mes

hypothéses de travail et ma démarche.
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L A CONSTRUCTION DE L' OBJET DE LA RECHERCHE

I. Un objet musical en science politique : le reb&o

Ma recherche porte sur ce que Denis-Constant Maaimma, il y a déja 20 ans, les OPNI, les
objets politiques non-identifidsll s'agit des objets atypiques de la sciencetiooié qui tracent de
nouvelles voies pour pouvoir aborder la complegigs relations, des modalités, des implications et
des configurations du pouvoir. Martin invite a éandes pratiques culturelles et les ceuvres qiselle
engendrent, pour essayer d’avancer sur un domaireiaexploré du politique : son vécu et senti au
quotidien, ses représentations. En suivant cetitation, je me suis écartée des objets typiquekde
politologie et j'ai choisi d’étudier la musique gben nomme aujourd’hui leebetika

S’intéresser a une pratique et production musicatesciences politiques revient & se pencher
sur le « politique par le bas », selon I'expressiten Bayard; sur les systémes de pensée et les
symboles qui fondent I'existence méme de la citéwtles « manieres d'interpréter le monde, de
linvestir du sens et de I'imbiber d’émotior®» Si la symbolique politique a souvent été examinée
pour mettre en avant ses us et instrumentalisafiossibles par les dirigeafisla présente recherche
tend a montrer un cété moins souvent éclairé, agpenndispensable et indissociable, de la scéne
politique : celui de la participation a la constian et a I'organisation de la cité, et celui de la
légitimation du pouvoirau jour le jour a travers la constitution et la perception desmés
symboliques, telles que la musique. Aristote partl la participation, lanethexis comme une
condition sine qua nonde la réalisation de la société politidfup « la force la plus forte », disait
Godelier, « n'est pas la violence, mais le conseate idéologique des dominés & leur dominatitn »

La participationest ici entendue au sensdir dans la constitution du monde qui nous entoure
et y prendre part ; elle englobe égalememdtr, résultat de contraintes préexistantes et/ou $sdas
rapports hiérarchisés. Lkgitimation est I'action dassentir (« rendre senti », le terme implique

gu’acquiescer suppose la perception et la sengdéquouvoir et les inégalités qu’il engendre daas

8 MARTIN Denis-Constant, « A la quéte des OPNI, commeitetriinvention du politique ? »Revue frangaise de science
politique, 39 (6), décembre 1989, p.793-814 etRVIN Denis-Constant (dir.5ur la piste des OPNParis, Karthala, 2002.
° BAYARD Jean-Francois, BEMBE Achille et TouLABOR Comi Le Politique par le bas en Afrique noire. Contrilouis &
une problématique de la démocrati®aris, Karthala, 1992.

19 DARNTON Robert, The Great Cat Massacre and Other Episodes in Freehural History, New York, Vintage Books,
1985, p.3, cité et traduit pMARTIN Denis-Constant, « Introduction. Les OPNI, I'esgeda pouvoir et le pouvoir des
sens », dans MRTIN D-C (dir.), Sur la piste des OPNbp.cit, p.11-45, p.21.

1 EDbELMAN Murray, The Symbolic Uses of PolitictJrbana, University of lllinois Press, 19773 Lucien, La
Symbolique PolitiqueParis, (collection Que sais-je?), PUF, 1988.

Y2 ARISTOTE ' 5  [Politique], livre 1, Euvres complétes 1, vol.1hA&nes, Kaktos, 1993, p.33.

13 GobELIER Maurice,Horizons, Trajets marxistes en anthropologi@4ris, Francois Maspéro, 1977, p.21.
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forme de domination — subordination ; elle contiedgalement, parce que jamais absolue et en
négociation continuelle, leontester Participation et légitimation configurent sanssz le pouvoir

dans son ambivalence, que Balandier a bien résinsé a

« I'ambiguité est un attribut fondamental du pouv@ians la mesure ou il s'appuie sur une
inégalité sociale plus ou moins accentuée, damadaure ou il assure des privileges a ses
détendeurs, il est toujours, bien qu'a des degaéables, soumis a contestation. Il est, en méme
temps accepté (en tant que garant de l'ordre eladsécurité), révéré (en raison de ses
implications sacrés) et contesté (parce qu'il jieset entretient I'inégalité). Tous les régimes
politiques manifestent cette ambiguité, gu'ils saforment a la tradition ou a la rationalité

bureaucratique™

Je m’approprie volontiers une deuxieme acceptiorBdandier : les dynamiques internes et
externes des systénigs.a participation et la légitimation, en tant quanstruction et justification du
politigue, modeélent le pouvoir sans cesse ; eliempttent de I'examiner en tant qu’expérience vécue
elles se rattachent aaomment on représenie monde de notre expérience, par agir et souffrir
accepter et contester, a travers le croisemersgigesications et des interactions ; elles sontdraees
d’ambivalences et de conflits et invitent & prendre compte le maintien ou la recréation de la
coopération interne du pouvoir, son unité et saésmm, mais aussi ses alliances avec et sa défense
contre I'Autré®. La participation et la légitimation définies isipnt en partie examinées & travers
I'étude d’objets depuis longtemps |égitimes dedersce politique, comme les élections et les partis
politiques. Le pari de la présente recherche eatgdmenter sur leur expression a travers des
institutions et des pratiques insoupconnées, tejles les pratiques culturelles et spécifiqguement la
musique.

L’analyse de pratiques culturelles permet de dédetevisions du monde qui résultent de, mais
également conditionnent la participation au paliéiget sa légitimation, en ouvrant la voie aux
phénoménes de subjectivité en politique : les fersymboliques, I'imagination, les perceptions, les
significations, les savoirs, les discours, les éspntations. La subjectivité gagne de plus en @fus
importance et en intérét « a partir du moment otvéité” a perdu de sa valeur absolue, dés que

Weber a inauguré la dimension symbolique de I'sselociale, dés que I'histoire des représentations

14 BALANDIER GeorgeAnthropologie politiquede édition, Paris, PUF, 1999, p.49.
!5 BALANDIER GeorgesSens et puissance, Les dynamiques sociess, PUF, 1971.
18 BALANDIER GeorgesAnthropologie politique, op.Gip.44.
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a commencé a démythifier les historiographies amées, des que les sciences politiques ont
incorporé les approches en termes d’identifé »

Le but de ces prolégomenes est d'expliciter la woo8on de I'objet spécifique de ma
recherche et de développer des outils méthodolegiqgDomment I'étude d’'une musique, le rebetiko,
peut-elle contribuer a éclairer ces cotés du jppigi? Comment puis-je aborder cette musique ?

J'examinerai tout d’abord les différentes approctogeloppées en sociologie et en
ethnomusicologie, pour éclairer les rapports corgdeentre musique et sociéte, et jaborderai la
notion de fait sociomusical total. Je me conceatr@nsuite, sur le fait sociomusical en tant gquené
symbolique et sa signification, puis sur les repnégstions, véhiculées dans et par la musique, pour
affiner la construction de mon cadre théorique.r®eur sur le rebetiko, j'essaierai d’avancer mes
hypothéses. Je parlerai alors d’identité et de ni@&mEnfin, je présenterai ma méthodologie, lesl®ut
mobilisés pour examiner les hypotheses formuléasmEthodologie révélera aussi la structure de la
suite de mon texte.

Certaines idées, un peu « facilement » avancées ahdte introduction prendront, je I'espére,
pleinement sens a la fin de ce chapitre. L'entsgpnrise a faire de la musique, abordée dans sa
particularité et examinée selon ses caractérigtiquepres, urobjet possible et Iégitime, et non pas

une annexe de I'analyse en politologie.
Il. La sociologie de la musique : le fait musical social

Une premiére liaison entre la musique et la sodéteés laquelle elle nait dérive ldedéfinition
de la musiquest deson opposition au bruifPourquoi une certaine suite de sons est congidémdme
musique et une autre comme bruit ? L'enquéte etfapbigue, la musique expérimentale et la mise en
question par divers compositeurs du systeme musacadlental, les « trois faits nouveaux » du dernie
siécle, selon Pierre Schaefféront motivé la mise en cause de la musique engiamtsimple suite de
sons, la comparaison entre le bruit et differert@sceptions de la musique, et I'établissement de
rapports entre la musique et la société dont sliéegoroduit.

On accepte largement aujourd’hui la musique commee aonstruction culturelle de sons, ou

selon la définition de John Blacking, comme desssammainement organis@sCette réflexion est

17 SanTIL Marcano JulianaCe métis qui nous trouble, Les représentations m@siBdans I'imaginaire politique angolais:
I'empreinte de la colonialité sur le savpifhése doctorale (sous la dir. de Dario BatistelEP de Bordeaux, 2006, p.11.
18 ScHAEFFERPIerre, Traité des objets musicauRaris, Seuil, 1966.

19 BLACKING John,Le sens musica(How musical is man?1973), traduit de I'anglais par Eric et MarikaoBtlel), Paris,
Les Editions de Minuit, 1980.
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déja présente dans I'ceuvre de Claude Lévi-Strausta: nature produit des bruits, non des sons
musicaux dont la culture possede le monopole engia@ créatrice des instruments et du chant [...]
Les sons musicaux n’existeraient pas pour I'honsilene les avait pas inventé&’»Cette conception
de la musique, en tant que « du sonore constmggnisé et pensé par une cultufé est illustrée a
travers un exemple fourni par Francoise Escalaguite la naturalisation de cette constructionean s

d’une société :

« La perception des intervalles est une donnéerelll, elle est conditionnée par une pratique
et un apprentissage d’un certain nombre de cororetioncernant 'emploi des hauteurs. Notre
gamme diatonique de sept sons n'est qu’un compraritfamétique entre un certain nombre de
rapports simples et elle n'est pour un Indien ge'wéchelle grossiére entre les degrés de
laquelle il percoit, lui, d’autres degrés [...] chaqeulture construit et organise son matériau
musical, lequel devient ‘naturel’ pour le sujetisfcau point que ce qui est étranger a son

systéme, ou bien il ne le percoit pas ou bieniikfase$’.

La musique est une construction et une organisatidturelle des sons et a attiré depuis
longtemps l'attention des sciences sociales. Lesnéles trés riches de I'ethnographie et de
I'ethnomusicologie ont ouvert une deuxiéme acceptidifférentes sociétés et conceptions du monde,
différentes organisations de sons et musiques. fmir compte de cette pluralité, Nattiez propose
d’utiliser le terme au pluriel, les musiques, oueax encore I'adjectif « musical », qui permet de
« quitter le terrain d’'une totalité congue a taytrene unique, pour reconnaitre dans tout un ensemble
de phénoménes sonores des aspects considérés consinaux $°.

Si la définition de la musique en tant que consioacsociale et la pluralité des phénomenes
musicaux sont désormais des évidences, les approéveloppées pour dénouer les relations entre le
musical et le social partent de différents poirgsvde théoriques et méthodologiques et mettent en
avant différentes modalités d’articulation. J'exaenai, dans un premier temps, des enseignements

venus de la sociologie de la musique et de I'ethrsicologié® qui essaient de prendre en compte la

20 | evi-STRAUSS Claude Le cru et le cujtParis, Plon, 1964, p.30.

2L NATTIEZ Jean-JacqueMusicologie générale et sémiologRaris, Christian Bourgois, 1987, p.95.

2 EscaL FrangoiseEspaces sociaux, espaces music®axis, Payot, 1979, p.19.

23 NATTIEZ Jean-Jacquebusicologie générale et sémiologi.cit, p.87.

4 Je choisis ici seulement certains auteurs quidafsi par I'accord ou la négation & construire masge. Pour une
histoire de la pensée sociologique concernant Isique, le lecteur pourrait se référer REEN Anne-Marie, « Y a-t-il une
place pour la musique en sociologiedansEScAL F., IMBERTY M. (dir.), La musique au regard des sciences humaines et
des sciences socialesl. Il, Paris, L'Harmattan, 1997, p.30-58 ; pdthistoire de I'ethnomusicologie a la premiére tpar

de I'ouvrage d’&Rom Simha, AVAREZ-PEREYRE Frank, Précis d’ethnomusicologjeParis, Editions CNRS, 2007. Voir
aussi sur le développement de I'ethnomusicologi&ramce, IDTRAT-JACOB Bernard, « L'ethnomusicologie en France »,
Acta Musicologica vol.62, 2/3, mai-décembre 1990, p.289-301 et lwurpassage de la musicologie comparée a
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particularité de la musique, notamment la soci@olgistorique de la musique de Max Weber, la
théorie critique d’Adorno et les approches de lssioe en termes de culture, pour comprendre ces
différents points de vue, pour retenir certainédrat en rejeter d’autres, les développer et thava
ainsi, a I'élaboration de mon objet. Mon objecst de construire « le fait musical social » dans sa
complexité, en tenant compte du double sens deldahd, qui montre la corrélation et
l'interdépendance, pour pouvoir parler de l'ind@ation : lefait sociomusical totaldans I'espace et

le temps.

La sociologie historique de Max Weber

Max Weber, attiré par la grande variabilité deg&yes musicaux et les différentes bases sur
lesquelles ils s’appuient, s’intéresse au décryptdgs rapports entre les conditions sociales et
'invention des regles musicales. Basé sur les desmmusicales de I'ethnologie naissante de son
époque, son étude parcourt une cinquantaine dareslextra-européennes, et s’étend de la Gréce
antique au Haut Moyen Age puis a I'époque modemeyr comprendre les conditions et
I'enchainement des circonstances qui ont amenéudk apnsidére comme une « rationalisation
harmonique » de la musique en Occident. Weber dppel une sociologie historique de la musique
dans une démarche comparative. Son texte inackervié entre 1910 et 1920 et édité apres sa mort
sous le titreLes fondements rationnels et sociaux de la mustjuerésente une analyse dense et
complexe des échelles musicales, des formes devqualijté et des instruments de musique. Il
examine les moyens matériels mais aussi les visitnsnonde qui ont aidé a leur construction.
L’apport de l'analyse de Weber a la constructionnaen objet de recherche est triple. D’abord, il
accentue I'importance de I'analyse musicale enodogie. Ensuite, son ceuvre est traversée de deux
principes méthodologiques remarquables : la neigrakiologique et le dépassement des explications
causales directes.

En ce qui concerne la neutralité axiologique, edlexprime a travers les notions de

rationalisation, d’évolution et de progres musidal. rationalisation harmonique, selon Weber, n’est

I'ethnomusicologie aux Etats-Unis B®RIAM Alan, «Definitions of ‘Comparative Musicology’ arléithnomusicology’ :
An Historical-Theoretical PerspectiveBthnomusicologyvol.21, n°2, mai 1977, p.189-204.

%5 WEBER Max, Sociologie de la musiquées fondements rationnels et sociaux de la musfmeduction, traduction et
notes de Jean Molino et Emmanuel Pedler), Paristaibd 1998. [premiére édition: 192Die rationalen und
soziologischen Grundlangen der Mysikunich, Drei-Masken-Verlag. Traduction anglai$658,The Rational and Social
Foundations of Music(par D.Martindale, J.Riedel, G.Neuwirth), Londand Amsterdam, Southern lllinois University
Press]. Pour une analyse de I'approche de WeberPEDLER Emmanuel, « La sociologie historique de Max Wehere
sociologie historique des conditions d’existenceadmusique », danssSEAL F., IMBERTY M. (dir.), La musique au regard
des sciences humaines et des sciences sqoraledl, op.cit, p.58-107.
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pas la seule : il y en eut d’autres qui ne furardlément pas retenues au cours de I'histoire] guns
d’autres en dehors de I'Occident. De plus, l'imatiel n'existe pas en soi, mais toujours d’'un pdat
vue rationnée® et le rationnel contient l'irrationrfél L'évolution et le progrés sont percus par Weber
sous un angle purement technique, ils ne constifp@s une évaluation et sont dissociés de la valeur
esthétique d’'une musigtfeLa neutralité axiologique donne le fil conductéua recherche de Weber.
Il s’écarte de la hiérarchisation esthétique ekdrenusique savante et la musique populaire ; il ne
s’attarde pas sur des ceuvres ‘exceptionnelleepdrsonnalités intellectuelles et artistiquess ma
penche davantage sur les moments historiques. 8alysa invite a effectuer des recherches
sociologiques sur toute musique, sans jugemenalden

En ce qui concerne le dépassement des explicatansales, Weber déploie une série de
parametres qui participent a l'invention de réghessicales, comme l'activité des musiciens qui
cherchent a développer les techniques musicales das objectifs expressifs, I'apport de I'évolution
de la lutherie, le progres théorique, I'évolutianld notation musicale ou encore le « désenchanteme
du monde » - en restant extrémement prudent faceetations simples de cause a effet. Selon Weber,
chaque société semble avoir son propre mode detiséleet d’organisation des sons pour créer sa
propre musique, selon les moyens matériels techitples dont elle dispose et sa vision du monde, a
travers des processus complexdsternes ou externes, volontaires ou incidentsotiig@ies ou
pratiques Je retiens de I'analyse de Weber le besoin dyapainusicale et la complexité du processus,
impliguant les inventions et les contraintes teghas ainsi que les visions du monde.

Un demi siecle apré#/eber, deux approches opposées se sont déveloipdegrovenant de
la sociologie et accentuant la présence de stestwociales dans le musical, l'autre de
I'ethnomusicologie s’intéressant davantage a laucel J'examinerai ensuite brievement les travaux

d’Adorno, puis ceux d’Alan Merriam et John Blacking

%6 Weber développe cette idée dans un autre ouvragée chose n’est jamais ‘irrationnelle’ en sogisnseulement d’un
point de vue ‘rationnel’ donné. Pour 'lhomme irgidiux, vivre de fagon religieuse est irrationng@our I'hédoniste,
I'ascétisme est irrationnel. Peu importe que, nm&Esud leurs ultimes valeurs, religion et ascétisme soient une
‘rationalisation’. Ne serait-il utile qu'a cela, isge du moins cet essai contribuer a faire compeende la simplicité
apparente du concept de ‘rationalité’ cache, en & complexité ». BBER Max, L'éthique protestante et I'esprit du
capitalisme(traduit par Jacques Chavy), Paris, Plon, 19&8,mote 8.

27 Voir l'introduction de Molino et Pedler sur la d$ion rationnelle de I'octave et les implicatiomsationnelles qu’elle
entraine, dans MBER Max, Sociologie de la musique, op.cp.9-44.

8 « Il est méme souvent arrivé que le progrés ‘tepel se soit manifesté d’abord dans les ceuvresdgupoint de vue de
la valeur esthétique, sont nettement imparfaited.l{utilisation d’'une technique déterminée, si &we soit-elle, n'apporte
pas la moindre indication de la valeur esthétiqumeal ceuvre », \BBER Max, Essais sur la théorie de la sciendeaad.
Julien Freund), Paris, Plon, 1965, p. 451.
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La théorie critique de Theodor Adorno

Adorno a consacré plus de la moitié de son ceuvtéeédl la musiqu@. Il essaie de construire
une théorie sociologique critique de la musiquetguridra compte tant de la position de la musique
dans la société que de la présence du social damsdical, des « relations de I'auditeur, en tam q
sujet social, avec la musique » et des « structacesales dont on retrouve I'empreinte dans la
musique et dans tout ce qu’on nomme, au sens lageusicale . Adorno traite une série de sujets
légitimes de la sociologie de la musidueSa réflexion se développe autour de deux acaeptio
épistémologiques : I'historicité du matériel musicauivie de la primauté de la production dans la
société capitaliste moderne et I'importance du auivesthétique qui reflete le contenu de la vérité
sociale.

Adorno s’intéresse au compositeur comme un sufgtlsonais aussi au caractére social de la

musique, qui embrasse les conditions sociales geostuction :

« non seulement il [le compositeur] est ainsi efrehaux données sociales objectives de la
production, mais son véritable apport, sorte dehgge logique de nature personnelle, reflétant
ce qui est le plus subjectif en lui, est en fircdenpte encore social. Le sujet qui compose n’est
pas individuel, mais collectif. Toute musique, méhson style était le plus individuel possible,

a de facon inaliénable un contenu collectif : umisolé dit déja Nous®%

Et encore : « la confrontation du compositeur deematériau est aussi confrontation avec la
société, précisément dans la mesure ou celle-céreét® dans l'ceuvre et ne s’oppose pas a la

production artistique comme un élément puremerérexr et hétéronome, comme consommateur ou

% Je me base sur certains de ses écritsorRNO, Theodor W., «Réflexions en vue d'une sociologiéadmusique [1958] »,
Musigue en jeun°7, mai 1972, p.5-16, « Sociologie de la musiqL@6f] », Musique en jeun°2, mars 1971, p.7-
15, Philosophie de la nouvelle musiquearis, Gallimard, 1979, « On popular musiStydies in Philosophy and Social
Science vol.9, n°1, 1941, et surtout sur simroduction a la sociologie de la musiqugraduit par V.Barras, C.Russi),
Genéve, Contrechamps Editions, 1994 [premiéredéditil962, Einleitung in die Musiksoziologidrancfort, Suhrkamp
Verlag. Traduction anglaise: 197Btroduction to the sociology of musipar E.B.Ashton), New York, The Seabury
Press].

30 ADORNO, Theodorntroduction & la sociologie de la musiqup.cit p.7 et 223.

31 Dans sonlintroduction & la sociologie de la musiquédorno présente douze conférences sur les « tgees
comportements musicaux » (ayant comme critére padmn ou non de I'écoute a la musique), la « ouesilégére » (sa
production a des fins commerciales et sa consormmjatia fonction de la musique dans la sociététabgtie qui devient
« idéologie », les rapports de la musique aux ss@la et couches sociales » (il invite a des relehsrde terrain et de
statistiques sur le réle de I'appartenance soddéeformation du goQt), I'«opéra », la « musiqeectiambre », les rapports
entre le « chef et I'orchestre », la « vie musicalges moyens de diffusion), I'« opinion publigetla critique » et encore
la « nation », la « modernité » et la « médiation »

32 « Ce contenu collectif est cependant trés rarernehti d’'une classe ou d’un groupe définis >pakNO Theodor,
«Réflexions en vue d'une sociologie de la musiq9&é8§] »,op.cit, p.11.

35



contradicteur 3. Adorno percoit la complexité des rapports engremusical et le social, reconnait
I'autonomie de la musique et la voit comme un lgggqui reste énigmatique, puisqu’il ne consiste pas
en un systéme de correspondance unique entre sysnéihotions.

La reconnaissance de I'historicité du matériel maisse traduit dans son analyse par le rapport
entre les forces productives et les conditionsrddyction de la musique, médiatisées réciproquement
Par forces productives, Adorno n’entend pas seuletaecomposition et le travail des reproducteurs-
interpretes, mais aussi «toute technique organgseelle-méme de maniére non homogene: la
technique compositionnelle intramusicale, I'aptéudes reproducteurs a jouer et les procédés de
reproduction mécaniqué> Dans les conditions de production, il inclut éesditions économiques et
idéologiques et également la mentalité musicalée egolt des auditeurs. Les forces productives
peuvent transformer les conditions de productieningersement les conditions de production peuvent
assujettir les forces productives. Cette deuxieassipilité est la regle dans la société capitaliste

Adorno met ainsi en avant les contraintes éconoesiga idéologiques présentes dans I'ceuvre
musicale, mais s’enferme dans le déterminisme éoape. Or je retiens de son analyse sa conception
de I'historicité et de I'autonomie du musical, deédrie sur les forces productives contenant le
compositeur et la technique et enfin ses thésekeswonditions de production incorporant les visio
musicales et le golt. Je rejette cependant lescakiphs causales qu'’il développe et les remplaoe p
une multiplicité de rapports simultanés et a doseles.

Le deuxiéme principe épistémologique d’Adorno coneeles relations entre les notions de
vérité et d’esthétique qui se traduisent en sogielae la musique par la recherche de la fausse ou
vraie conscience, de I'idéologie ou de l'utogi@nsle matériel musical. Il divise ainsi la musique en
art et en « culture de masse », en musique popuf@ioduite par « I'industrie du divertissement i e
rejette cette deuxiéme comme « fausse conscieficA travers cette division, il traite les questiates
la technique et du progres. La technique se ré&fdrerganisation du matériel musical et est unttrai

33 ADORNO Theodor Philosophie de la nouvelle musiqa.cit, p.45.
3 Voir aussi RzzARDI Veneiro, «<Musique, politique, idéologies», dansrNEz Jean-Jacquebjusiques, une encyclopédie
pour le XXle siecle, 1. Musiques du XXe sigehkis, Actes Sud, 2003, p.156-174.
%5 ADORNO Theodor, « Sociologie de la musique [1967)p.cit, p.8.
% Plusieurs chercheurs de I'Ecole de Frankfurt omideit d'importantes recherches sur cet « industnielivertissement »
qui a inventé la «culture de masse »: une culfai®® pour étre consommée par les masses, quidssrtintéréts
économiques, industriels et monétaires, s'imposx d&& publicité et forme de nouveaux modéles asfilnes, qui ne se
basent pas sur le beau mais sur les impératifaitat. La « culture de masse » s’éloigne alorkadevraie » culture, I'art,
cesse de présenter I'« utopie » et devient idéelogile facilite ainsi le controle de la consciengar les détenteurs du
pouvoir actuel et contribue a l'aliénationARCUSE H., «Remarks on a redefinition of cultureDgedalus, Journal of the
American Academy of Arts and Sciences. 94, n°1, 1965, BRKHEIMER M., « Art and mass culture $PSSvol. 8, n°3,
1938, ADORNO T., HORKHEIMER M., « Kulturindustrie, Aufklarung als MassenbetsigdansDialektik der Aufklarung
Amsterdam, Querido, 1947, ch.4pWENTHAL L., « Historical perspectives of popular musicAmerican Journal of
Sociology vol.5, 1950, textes choisis et traduits en grac $RIKAS Zisis (ed.) parus sous le tit&8- 9
)'2#  [Art et culture de masse], Athénes, Ypsilon, 1984.
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interne a la musique ; le progres a lieu quandiapositeur parvient, a travers la transformatiotil qu
opére, & résoudre les problémes techniques vékipalg la traditiof/. Ces deux dimensions sont
absentes de la musique populaire, selon Adornotedanique y devient un élément extérieur
concernant la reproduction mécanique et la diffusei le progres se transforme en régression par la
répétition des motifs formalisés qui figent le meglemusical. Selon Adorno, la grande contradiction
du monde capitaliste se situe dans les rapports &ntontenu social/esthétique de la musiqueset le
résultats qu’il produit pendant sa réception. Cettetradiction est due a la décadence de la ceteju

a l'aliénation de I'opinion publique. Ainsi, lesmasses [...] jouissent sans le savoir du fait d’étre
humiliées $°. Adorno se retrouve piégé par son propre systéiéeldgique et introduit un jugement
de valeur dans la construction de sa sociologia deusique, a I'encontre de Weber.

Pourtant, I'ceuvre d’Adorno me semble suffisammenglexe pour ne pas la réduire a la
critique du capitalisme et de I'industrie musicade&lorno, comme Weber, a le mérite de mettre la
musique au centre de son investigation, de rectend particularité de I'objet musical, cette
manifestation de I'esprit qui échappe en partia eaison par son aspect aconceptuel et abstrajtii et
ne doit pas étre réduite a son origine et a sestifors. En outre, la théorie critique d’Adorno
s'intéresse a deux dimensions importantes de lolsge de la musique, que je retiens pour la
construction de mon objet, en écartant la pamiaitiologique de l'auteur : I'historicité du matgri
musical et la signification sociale de la musig&e. termes de méthode, Adorno met en paralléle

formes musicales et formes sociales, et soulignmgpbrtance du temps dans le symbolisme musical.
Les approches en termes de culture
Les successeurs d’Adorno essaient de développeroatils méthodologiques précis pour

'étude de la musique, mais ils semblent s’enferrdans le déterminisme économique, en se

concentrant sur les conditions de production doraation du godf, et en oubliant la particularité du

37 Voir aussi I'analyse delIMMENEZ Marc, Vers une esthétique négative : Adorno et la mot&rRiaris, Le Sycomore,
1983 et de WkIN Robert,Adorno on musicLondon and New York, Routledge, 1998.

38 ADORNO Theodor |ntroduction & la sociologie de la musiqus.cit, p.229.

%9 plusieurs recherches ont été inspirées par Adonags elles réduisent, & mon avis, la complexitéareanalyse. Jacques
Attali par exemple entreprend de faire I'économiditigue de la musique et annonce une lecture thderqui établit des
relations entre I'histoire, 'économie et la mise @dre des bruits dans des codes. Il parcourstbirie musicale en se
concentrant sur l'usage qui est réservé a la masiqui passe du rituel sacrificiel a la représématpuis a la répétition
avec I'enregistrement. Attali voit dans la répétitimusicale une économie politique qui s'intérgdse a la production de
la demande qu’a la production de I'offre et undisation stratégique de la musique par le pouvoircgnsiste a faire taire.
Voir ATTALI JacquesBruits, essai sur I'économie politique de la musigBaris, PUF, 1977. Simon Firth se rapproche
d’Adorno en examinant dans la musique le cas cjassd’aliénation selon Marx et en développant Bidfie quelque
chose d’humain nous est pris avant de nous étoaimeé sous forme de marchandiseRTH Simon (ed.),Music for
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musical. Dans les années 1960, une approche difééest développée par I'ethnomusicologie qui se
constitue en discipline a part entiere. Pendané getriode elle s’efforce de combiner les deux ésrm
qui la composent, I'ethnologie et la musicologieg'élargir son champ a I'extérieur des musiques no
occidentales et dites traditionnelles.

Les ethnomusicologues Alan Merriam et John Blacki@gournent vers la notion de la culture
et mettent au centre de I'analyse les usages dofesions de la musique. Alan Merridfrpropose
'analyse de la musique en trois niveaux : le samsioal (nusic souny qui est le produit d'un
comportementkehaviouy, issu a son tour d’'une conceptualisation de lsique ¢oncep). Selon
Merriam : « music sound is the result of human bilnal processes that are shaped by the values,
attitudes and beliefs of the people who comprigarticular culture %. L’objectif de I'anthropologie
de la musique devient alors I'analyse de la musttpresia culture et finalemertommeculture. Au
niveau de la conceptualisation de Merriam, on tetedes « visions du monde », dont parlait Weber,
ou selon le langage d’Adorno les « significationde»la musique pour une société, qui conditionnent
le comportement et finalement le son musical. RotirMerriam semble voir un sens unique a cet
enchainement et invite a procéder du social («@ll»> selon Merriam) vers le musical.

John Blacking, quant & lui, résume ainsi son agproc

« Ma theése générale est que si I'on veut estimealaur de la musique dans la société et la
culture, il faut la décrire eu égard aux attituggsaux processus cognitifs quimplique sa
création, et aux fonctions et effets du produit icalsdans la société. Il s’ensuit qu'il devrait y

avoir des rapports structuraux étroits entre lation, le contenu et la forme de la musiqtfe »

Ces approches, considérant la musique comme Hkuiprde la culture, avancent qu'il est
nécessaire de produire des analyses culturelleérsgiques pour approcher la musique, le systéme
musical faisant partie d’autres systémes de rappotintérieur de la culture dans laquelle il s@nit
et dont il est le produit. Les années 1960 sontpér@de de riches recherches de terrain, pendant
laquelle on découvre I'Autre chez lui, ailleurs glans les analysés vitro de I'époque de Web&r et

pendant laquelle la notion de culture acquiertlds pn plus d'importanéé

pleasure London, Routledge, 1988. Antoine Hennion, quahtias’intéresse a la formation du golt musicapletce au
centre de I'analyse la médiation : I'ceuvre elle-reést une médiation qui s’opere a travers des sii#fso La musique est
alors réduite a une médiation entre le contextdadproduction musicale, I'évaluation du golt etclensommation,
HENNION Antoine,La passion musicale, une sociologie de la médiatamis, Métailié,1993.
ji MERRIAM Alan, The Anthropology of Musi&vanston, Northwestern University Press, 1964.

Ibid, p.6.
42 BLACKING John,Le sens musicabp.cit, p.62.
3 Je reprends ici des idées présentées par MonigsiEhes, qui traverse I'histoire de I'ethnomusigi® avec les notions
du Soi et de 'Autre : de I'analyse de I'Autre das phonotheques du chez Soi, on passe aux reesedehterrain qui
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Le probleme de ces approches dites culturalistesdesse limiter au fonctionnalisme et
finalement de franchir un pas en identifiant musigti culture, en ne reconnaissant aucune autonomie
au systeme musical. Selon la critique de Nattiegz partir du moment ou I'on a considéré de maniére
déterministeque la musique était f[groduit de la culture, on a eu tendance a consideérer suffisait
de décrire le contexte et I'environnement cultunetsir décrire le phénoméne musicdl» Or la
musique est « le produit, non de “la” culture, isyd’objets et de processus symboliques spécifiques
[...] qui, chacun, contribue & la construction deuldture comme ensemble, ce qui est différent. Et si
elle est elle-méme “de la culture”, c’est paragega son tour, elle contribue, comme objet sympeli
spécifique, au contenu de “la” culturé®Je dirais que, dans ces analyses dites cultieslis la forét

cache I'arbre » : on voit la culture et on effaggaérticularité et 'autonomie du musical.
Le fait sociomusical total

Les approches que j'ai présentées jusqu’ici sdférénts points de vue qui rendent compte des
rapports entre le social et le musical, différeqespectives et possibilités de recherche, ehfssent
des éléments pour la construction d’une socioldgi¢a musique. Il convient maintenant d’affiner la
définition du musical a l'aide des approches pléasentes qui essaient de I'examiner dans sa
particularité et aussi dans sa complexité en sardidsant de déterminismes. Je parlerai aloffaitiu
sociomusical.

Dans un premier temps, le terme ‘fait’ est iciisélau double sens du mdtacte de faire (la
pratique musicale) et ce qui a eu lidiévénement(le produit musical). L'acte de composer,
d’interpréter, de pratiquer, de produire ou enabéeouter ou d’apprendre la musique, est la maniere
concréte de l'exercer ; elle s’inscrit dans un egté socialement construit et subit ses contrgintes
mais elle (re)figure aussi ce contexte. L'événeméatuvre a travers son support (la partition, le
concert ou l'enregistrement), le produit musical @se occurrence d'un systéme, obéissant a des

regles socialement instituées et les transgreqsagire 1). Le terme événement me semble plus

ameénent le Soi chez I'Autre, puis dans les anné86,lon découvre I’Autre dans les milieux urbaiesctiez Soi, alors que
les deux derniéres décennies on se consacre dd’étu Soi chez Soi.ESROCHESMonique, « De la musicologie comparée
a I'anthropologie de la musique. Une introductidfethnomusicologie américaine », conférence pri&sknl5 mars 2010,
a la Maison de la Recherche a Paris, dans le acdebeséminaires du Département d’Ethnomusicologidales IV,
organisés par Francois Picard.

4 NETTL Bruno développera des outils de collecte et destmptions de données musicales dans son odineery and
method in Ethnomusicologiew York, The Free Press/Collier Macmillan, 196&ERTz Clifford présentera son étude
désormais classique sur la cultditee Interpretation of CulturedNew York, Basic Books, 1973.

5 SCHULTE-TENCKHOFF Isabelle, « L'ethnomusicologie : structuralisme culturalisme ? Entretien avec Jean-Jacques
Nattiez »,Cahiers de musiques traditionnelle®12, 1999, p.153-172, p.161.

46 NATTIEZ Jean-Jacques, « Musique, esthétique et sociétélemme n°161, janvier/mars 2002, p.97-110.
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adapté que celui de produit parce qu’il dépasselde réalité matérielle et physique, sans la eier,
parce qu’'il implique une série de parametres, d®rémps : ce qui a eu lieu, le déja -passeé dans un
moment précis qui ne peut étre répété, mais (s¥prété. L'acte aboutit a I'événement et 'événemen
contient I'acte. Cette double division qui se rqmauacte/événement — contexte/systeme, éclaiesra |
modalités d’articulation et d’indissociation entte musical et le social. J'examinerai le fait
sociomusical dans sa dimension matérielle (la tegcten la forme) et immatérielle (les visions du
monde, la signification, le contenu, le sens),desx étant difficilement dissociables, et seulement

pour des raisons de méthode et d’exercice uniegnesit

Figure 1 : Le fait musical social : acte/événement — contexte/systéme

dans un
acte contexte
(re)figure
/ \
fait musical socialement construit
\ /
d'un
événement systeme
transgresse

I. La technique

La premiere dimension du fait sociomusical est agpect matériel, la forme musicale, qui se
trouve en corrélation avec les moyens techniqueshdque société, pouvant produire et reprodliee
son. Chaque époque a connu ses propres invenwgahsiques qui ont profondément influencé
I’évolution musicale tant dans sa création que danpratique. Weber parle des échelles musicales et
de formes de polyvocalité, ou encore du progrek dgtherie, de l'invention des instruments et de |
notation qui ont cristallisé les conventions mugisaAdorno utilise le concept de technique pour se
référer a I'organisation interne du matériel muls{salon lui présent seulement dans I'art) maisaus
aux techniques extérieures de la reproduction etaddiffusion (toujours selon Adorno, la seule

technique présente dans la musique populaire)agitsici de deux sens du terme «technique »

4" En examinant les musiques aujourd’hui écoutéen baut & l'autre de la planéte, Denis Constant Marbit « deux

époques représentant de moments de transformajiosmigtatives [...] celle de la découverte, pour lagdpéens, de
mondes nouveaux dans ce qu'ils nomment les Amé&idiAsie et I'’Afrique » qui intensifia les transfe culturels et les
mélanges et influenca profondément les nouvelléstioms, les musiques d’'aujourd’hui, donnant lieded musiques
syncrétiques, hybrides, créoles ; et « celle dwdntion de techniques permettant la reproductiosah ». MRTIN Denis-

Constant, « Entendre les modernités, I'ethnomusgiel et les musiques ‘populaires’ », danssarT Laurent,Musiques
migrantes, de I'exil a la consécratip@enéve, Infolio, 2005, p.17-51.
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présents dans la forme musicale : les méthodess girbcédés musicaux socialement constitués, mais
aussi les machines et les outils utilisés pouregproduction. Ce double sens de la techniqueardit
analyser le contexte/systtme musical a traversesgmession matérielle dans un acte/événement
précis, pour pouvoir par la suite approcher leprs du monde qu’il véhicule et dont il est le pridd
C’est I'approche développée par Simha Arom.

Dans les années 1980, Simha Arom développe uneodwtyie diamétralement opposée a
celles de Merriam et Blacking : il part du musipalur arriver au social. Arom place au centre de
I'analyse la description de la matiére musicaleletsa systématique, c’est-a-dire le recensement des
différents procédés employés et leur classificaton une typologie ; pour chacun des procédés
inventoriés la mise a jour de sa cohérence intepoair chaque piéce examinée, une analyse détaillée
de ses parties constitutives ; enfin, la découvaote chaque partie constitutive de la référentiena|
formule minimale, qui tient lieu de modele a soré@xant, pour obtenir par la superposition des
formules minimales le modéle synthétique de lacstine musical®&.

Arom ne considére pas les échelles musicales catensénples phénomeénes acoustiques et se
penche davantage sur leur aspect culturel. Il tieekes unités culturellement pertinentes, toutwe g
est significatif pour ses usagers, a l'intérieur cwde musical, code a partir duquel s'élabore
I'ensemble de la création et de la praxis musicalesme populatioff. Il propose alors au plan
méthodologique un modele de cercles concentrigleesercle central contient la matiere musicale et
sa systématique. Dans le deuxieme cercle figuemnbutils matériels (les instruments et les votx) e
conceptuels (les terminologies, cenétalangage vernaculaire relatif a la musiqu®» Dans le
troisieme cercle, Arom place les fonctions socitgelles, qui intéegrent le corpus musical, et/osl le
circonstances auxquelles il est associé. Le mogélié présente contient ces trois cercles, mais il

invite les chercheurs a en ajouter d’autres, sédencas, en insistant sur le principarticulation

48 AROM Simha, Polyphonies et polyrythmies instrumentales d’Afeiqentrale, Structure et méthodolagi®l.1, Paris,
SELAF, 1985, p.19.

9 1bid, p.235. L'anecdote citée par Jakobson est éctairsur la notion de la pertinence : « Un indigéfnieain joue un air
sur sa flite de bambou. Le musicien européen aaadoup de mal a imiter fidelement la mélodie exmj mais quand il
parvient enfin a déterminer les hauteurs des sbest persuadé de reproduire fidélement le morckamusique africaine.
Mais I'indigene n’est pas d’accord, car I'européem pas fait assez attention au timbre des sor@sAindigéne rejoue le
méme air sur une autre flite. L’européen pense sf@git d'une autre mélodie, car les hauteursstes ont complétement
changé en raison de la construction du nouvelumgnt, mais l'indigéne jure que c'est le mémelardifférence provient
de ce que le plus important pour I'indigéne, cledimbre, alors que pour I'européen, c’est la Bautdu son. L'important
en musique, ce n'est pas le donné naturel, ce mepss les sons tels qu'ils sont réalisés maisgigits sont intentionnés.
L'indigene et I'européen entendent le méme sonsiiha une valeur tout a fait différente pour chgatar leur conception
releve de deux systémes musicaux entierement eliffér le son, en musique, fonctionne comme éléndém
systéme [...] mais I'essentiel en musique, c’est lgumorceau puisse étre reconnu comme identiquédans NTTIEZ
Jean-JacqueBondements d’une sémiologie de la musjdragis, Union Générale d’'Editions, 1975, p.197.

*0 AROM Simha,Polyphonies et polyrythmies..., op.cit.20.
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organique par rapport au cercle centrala constitution des cercles et I'inclusion dendées a tel ou
tel autre cercle dépendent de leur distance pgorapu cercle central

La description et I'analyse révéleront la structetda caractérisation d’'une musique, c’est-a-
dire son identité, ses propriétés distinctives faaBautres musiques, ce qui définit la singuladi&
I'objet étudié. Arom considére cette eétude comnmesgairement préalable a I'étude de la corrélation
entre culture et systéme musréaparce qu'il voit la musique a la fois comme foratesubstance ; sa
forme ne peut étre définie que par sa substan@éeigroquemerit.

L'approche d’Arom a le mérite détre précise et irda tant théoriquement que
méthodologiquement, et de fournir des enseignemmeigsrtants pour I'analyse du matériel musical.
Cependant, elle semble figer I'objet musical dams &vénement précis, les données premieres
soumises a la description et I'analyse (dans laamte de terrain d’Arom en Afrique Centrale, les
enregistrements qu'il a effectués avec la technduee-recording, en minimisant I'importance de
I'acte, et en ne prenant pas en compte le mouvemgirtseque du fait sociomusical. La découverte
éventuelle de la structure musicale précede selmmA’analyse des processus de sa construction -
I'enchainement de circonstances et son historiciidsi que I'examen des effets et des significetio
multiples qu’elle peut engendrer aupres de sessatélurs. En ce sens, elle reste une approche
musicologique exemplaire, qui fournit les outilsupoépondre a la question de qu’estune certaine
musique, mais n’éclaire pas suffisamment la questin commentse construisent les faits
sociomusicaux et leur significations, question @atpour la sociologie de la musique.

Arom se concentre sur la technique, surtout au densstructures et de procédés musicaux ».
Timothy Taylor et Steven Feld s’intéressent dawgamtaux machines et aux outils utilisés pour la
production musicale au XXe siécle et ouvrent deveties perspectives sur la conception du fait
sociomusical. Timothy Taylor présente un essat liaohnologie et musique. Il aborde la technologie
comme une structure particuliere, qui permet l@ctiet acquiert progressivement une histoire

socialé*. Il examine les changements qu’elle introduit denforme musicale, changements imposés

®1 Denis-Constant Martin s’inscrit dans la démarcheppsée et I'adapte pour les musiques populaimsaft du constat
que dans leur étude le troisieme cercle serai€mdment pauvre, vu que la fonction relevée seragque toujours le
divertissement, il propose son remplacement parcentle contenant les catégories musicales établieda base de
propriétés intrinseques, ainsi que l'ajout d'un tgéae cercle recensant des types de consommatianodes de
comportement. MRTIN Denis-Constant, « Entendre les modernitéspxgit, p.36.

2 AROM Simha, « Trois bréves remarques sur I'ethnomusigelet une conclusion €ahiers de musiques traditionnelles
n°12, Genéve, Georg, 1992, p.173-174.

3 AROM Simha,Polyphonies et polyrythmies.op.cit, p.261.

** Selon Taylor « technology is a special kind ofisture, it is both a schema or set of schemas aamsource or set of
resources » (p.36). « Any music technology, theh kacts on its users and is continually acted ypthem » (p.38). Il
commente encore la conception de « nouveauté aliéetechnologie : « one of the ways technologyk&an Western
culture is to call attention to itself when newr fat the moment it has no social life. It is trué&,course, that it was
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par la technologie musicale a ses utilisateurssraassi issus de son appropriation par ces derniers
Steven Feld examine le processus de « schizophomjai sépare les sons de leurs sources, rendu
possible par des inventions technologiques, poitiqeer les approches en termes de marchandise,
d’alienation et de médiation. Il parle alors dechkismogenesis », la différenciation mutuelle
progressive qui re-contextualise et re-spatialisemusical, a travers l'interaction et la réaction
cumulatives®,

Ces approches m’aident a construire ma propre ptiocede la dimension matérielle du fait
sociomusical, que jai artificiellement séparéesduns et que jai nommée ici la technique au double
sens du terme, c’est-a-dire contenant les procg&idés méthodes, mais aussi les outils et les mashi
Cette notion de technique invite a prendre en cenijgspace et le temps qui définissent les
possibilités et les limites du fait sociomusicdlpar ceux-la le mouvement aussi, pour une approche
dynamique du musical dans son expression matérigdldait musical, parce gu'il s'inscrit dans un
contexte/systeme, dépend de, mais aussi S'appreipréanodele les moyens techniques qui participent
a sa (re)production, parce qu’il est en méme teagps/événement. La matérialité du musical est en
somme le résultat de processus complexes de produiciternes et externes, volontaires et incidents
théoriques et pratiques qui sont indissociablesvidgsns du monde. C’est cette deuxieme dimension

non matérielle que jexaminerai par la suite.

ii. Le sens de la musique

Weber parle des visions du monde, Adorno se réfdeesignification sociale de la musique,
Merriam s’intéresse a la conceptualisation et Blaglparle de contenu. La question du sens musical a
préoccupé plusieurs chercheurs qui I'ont approchgeeconcentrant soit sur I'acte/événement, soit su
le contexte/systeme.

Des ethnomusicologues comme Regula Burckhardt Qures Bernard Lortat-Jacob
s’intéressent a l'acte/événement et proposent d@zroehes en termes de performance et
d’interprétation musicale. Qureshi se concentreusigr unité de temps, un lieu et des individus préci

Elle avance qu'examiner la performance, c’est taas®er le systéme musical, examiner I'action du

produced as the result of a complex series of doterected social processes, but at its moment wélolement [...]
distribution and use, it has no social history.eAf period of use, most technological artifacesraarmalized into everyday
life and no longer seen as ‘technological’ atwaljle whatever is new becomes viewed as ‘technoldgp (p.6). TAYLOR
Timothy, Strange Sounds, Music, Technology and CultNiewv York/ London, Routledge, 2001.

% Steven Feld présente un article complexe et dguisexamine les représentations et les discourkasuorld music et le
world beat, ainsi que sa propre expérience de fecagation, de I'enregistrement et de la diffusion \dsices of the
Rainforest FELD Steven, "From schizophonia to schismogenesisdibeourses and practice of world music and world
beat", dans MRcus Georges E., MeERS Fred R. (eds)The Traffic in Culture, Refiguring Art and Anthrdpgy, Berkeley,
University of California Press, 1995, p. 96-126.
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musicien et prendre en compte les interactiongdesr musiciens eux-mémes et celles entre musiciens
et public®. Lortat-Jacob se penche sur linterprétation dusigien dans un contexte précis, pour
décrire I'exceptionnel et non pas la regle et pewaminer ce que les musiciens font en temps réel. |
remplace le musicien en tant que simple usageystéme musical et le rend act¥uCes approches
ouvrent des perspectives pour une microsociologie ndisical concentrée sur les actions, les
interactions et I'interprétation du sens musicataut du coté des musiciens. Néanmoins, la singé@lar
de la performance ne permet pas, a mon avis, d& Eamouvement, le changement et la multiplicité
des significations. La perspective performativerd@nalyse du fait sociomusical me semble de @aibl
utilité pour la construction de mon objet, ancréserence politique. Je la mentionne ici parce dg’el
fournit des enseignements, que je retiens, suoraptexité des relations entre I'acte/événement et |
contexte/systeme en insérant la dimension spaonipdeelle et sur I'importance du plaisir, en
s’écartant de la fonction et du rituel.

Pour la deuxieme dimension abstraite du fait sousoal, le sens de la musique, et les besoins
de ma recherche, les approches sémiologiguesrdad@ue me semblent plus adaptées. Elles essaient
de dénouer les modalités d’articulation entre [gadcet le musical en examinant la musique en terme
de langage. Si les approches performatives s’iespide la coupure saussurienne entre langue (le
systeme relativement fermé et structuré) et pads possibilités illimitées de I'expression du
systeme) pour se concentrer sur cette deuxiemavar$ I'analyse des performances musicales, les
approches sémiologiques se concentrent sur lamdtiosigne et ses deux composants, le signifiant
(manifestation matérielle) et le signifié (le camieabstrait). Elles operent ainsi la fusion de deux
dimensions (la technique et le sens), mais augsatacipation du compositeur, de l'interpréte et d
l'auditeur a la production du fait sociomusical.

Des chercheurs comme Vladimir Jankélévitch, Frasg@iscal et Jean-Jacques Nattiez se sont
intéressés a la comparaison de la musique et dadg@npour avancer que la musique n’a pas de signes
au sens linguistique parce que les sons sont gesiants sans signifiés. Vladimir Jankélévitch tiai
musique inexpressive parce qu’elle ne signifie seis particulier : elle n’a pas d’idées a accorder
logiqguement les unes avec les autres, elle esipaida de développer un systeme cohérent de
concepts ; « on pourrait dire de la musique cedjukléraclite de I'oracle de Delphes : il ne ditn@

cache, il fait allusion 2" 8 2' #2!' , 5 % 6 )» etencore «la musique n'exprime pas

%6 QURESHIBURCKHARDT Regula, “Musical Sound and Contextual Input : Aférenance Model for Musical Analysis”,
Ethnomusicologyvol.31 (1), 1987, p.56-86.

" LoRTAT-JACOB Bernard, « Ce que chanter veut dire — étude dgnmtique (Castelsardo, Sardaigne)’#jomme 171-
172, juillet-décembre 2004, p.83-102.
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mot & mot, ni ne signifie point par point, mais &g en gros>. Elle n’est pas un langage, ni un
instrument pour communiquer des concepts, ni unemalyexpression utilitaire, et pourtant elle n’est
pas purement et simplement inexpressive. « Enléaiusique “expressive” n’est musicale que dans
la mesure ou elle n'est jamais I'expression uniwoc inambigué d'un sens », «elle implique
d'innombrables possibilités d’interprétation enkesquelles elle nous laisse choisir [...] parfoieell
nous souffle un nom mystérieux [...] et ce nom dih@re ame : représentez-vous ce que Vvous
voudrez, choisissez votre chimére, tout ce que ‘imaginez est plausible% C'est pourquoi
Jankélévitch considére que le mystere musical eef@n pas de lindicible, ce dont il y a rien aeglir
mais de I'ineffable : il y a sur lui infiniment, terminablement a dire.

Francoise Escal propose pour la conception du rfaisical les notions de champ et de
productivité, et invite a repérer ses déterminatisaciologiques, historiques et psychologiques Ell
considere I'ceuvre musicale non pas comme un obget plutdt comme un espace, au sein duquel
plusieurs interactions se déroulent, et comme ovis@ment de surfaces : celle du compositeur, en
relation avec le contexte musical antérieur etiantemporain ; celle de l'interpréte, dont la leetest
toujours plus et autre chose que le simple déclgérdes signes de la partition ; et celle de ltaudj
dont I'écoute est « I'expérience de sa projectamson identification [...] en fonction de sa sitaati

dans le temps®} Escal résume ainsi sa conception du fait sociaabis

«on parlera aujourd’hui plus volontiers €t musical on appréhenderait I'ceuvre musicale
comme une productivité, le théatre méme d’'une micl ou s’impliquent tout a la fois le
compositeur, l'interpréte et l'auditeur, qui fordut a tour jouer I'ceuvre, le déplacant et le
redistribuant. Dialoguant avec les autres ceuvredadeulture antérieure ou environnante,
I'ceuvre musicale dialectise encore ses rapports Eveehors historique et social dans lequel
elle s’inscrit. C'est dire que I'ceuvre musicale)ifrfoduit dans son champ I'histoire, la

société §.

Jean-Jacques Nattiez est sans doute le cherchieailegplus travaillé sur le musical en termes
de langage en examinant des modéles linguistiquepayrraient s’adapter & I'analyse musitalet
en développant des orientations méthodologiquesritaiptes. Nattiez considere la musique comme un

%8 JANKELEVITCH Vladimir, La Musique et I'IneffableParis, Editions du Seuil, 1983, p.63 et 69.

% |bid, p.82 et 95.

80 EscaL FrancgoiseEspaces sociaux, espaces musicaux, amcil.

®L |bid, p.9.

%2 Nattiez s'intéresse a la sémiologie musicale defidébut des années 1970. VoTNEZ Jean-Jacques, « Situation de
la sémiologie musicale sMusique en jeun°5, décembre 1971, p.3-18, « Trois modéles igtigwes pour I'analyse
musicale »Musique en jeun®10, mars 1973, p.3-11, et « De la sémiologie@ sémantiqgue musicale Musique en jeu
n°l7, janvier 1975, p.3-9.
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systeme sémiologique spécifique, ou le lien emtriade signifiée et la face signifiante ne peutéies
comparé au lien tel gu’il se manifeste dans le dgeg ou la fonction sémantique (les possibilités
signifiantes et expressives) lui est donnée enggeesorte de I'extérieur par I'auditeur ; et otsilgne
renvoie a un objet par l'intermédiaire d’une chaiim@nie d’interprétants, liés aux expériences et a
vécu individuel de chaque sujet. Nattiez s’appuie s enseignements de Jean Molino pour
développer les fondements d’'une sémiologie musigaile pour objectif « d’expliquer la nature et de
décrire lepphénomenes de renvaiixquels la musique donne lieu » et qui est drégmise qui prendra
en charge la spécificité de la maniére dont la quesdevient urait symbolique pour ses utilisateurs

le compositeur, I'interpréte, I'auditeur, le mudingue %2,

Parmi les différentes approches possibles du nmusiapproche sémiologique me semble la
plus adaptée a mon objet de recherche : elle pafi@eaminer le sens musical, jamais univoque, et de
déchiffrer les allusions et les phénomenes de ieNadopterai le point de vue de la sémiologie
musicale, en la remodelant par l'intermédiaire denbtion de représentation, qui me permettra
d’approcher, a travers le musical, le non-musiealyvisions du monde, et de pouvoir approfondir mon
argument. Il concerne I'expression de la particgpatu politique et de la Iégitimation du pouvaoir,
comme vécues et senties au quotidien, par I'atda souffrance, I'acquiescement et la contestatio
a travers des pratiques et des objets insoupconatsnment la musique dans sa particularité. Avant
d’examiner en détail la musique en tant que forgmlmlique pour tenter d’approcher sa polysémie a
travers les représentations, je formulerai quelgdemiéeres réflexions sur le fait sociomusical,
notamment son articulation avec I'espace et le gemppur le concevoir dans son mouvement et dans

toute sa complexité.

iii. Le changement | : historicité, échange et traiion

Le fait social total, largement connu et utilisé siences sociales depuis sa définition par
Marcel Mauss, présente un caractére tridimensianneistorique, sociologique et physio-
psychologique. Il demande au chercheur qui entrejpee son décryptage de relier le social a
I'individuel, le physique au psychique et d’appnétier I'objet simultanément du dedans et du dehors.
Le fait social total comprend différentes modalids social, difféerents moments d’une histoire
individuelle et différentes formes d’expressionpuis des phénoménes physiologiques jusqu’aux
catégories inconscientes et aux représentationscimgnes, individuelles ou collectives. Partantade

définition de Mauss pour examiner le fait musicdaine Marie Green invite les chercheurs a prendre

83 NATTIEZ Jean-JacqueBpndements.. op.cit, p.27et 50.
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en compte la diversité des faits musicaux sansatuie esthétique, a faire I'étude d’'une totalité
sociale, a comprendre I'acteur dans son expérierdinaire de la musique, a prendre en considération
la combinaison du collectif et de I'individuel etlanner de I'importance au sensffile

Le fait social total implique la dimension spateporelle, qui permet de le saisir dans une
experience concrete : « d’une sociéte localisés Haspace et le temps, ‘Rome’, ‘Athenes’, maissaus
d'un individu quelconque de I'une quelconque de sEEétés, ‘le Mélanésien de telle ou telle T& »
Tenant compte de ces deux dimensions, Anne-MareerGparle du fait musical comme d’« une
totalité réelle en marche » et propose d’étudies tes paliers en profondeur, en sachant que tteges
couches s'interpénétréfit

Pour concevaoir le fait sociomusical dans sa dynamjige propose le dépassement ou mieux la
fusion des dualités que jai construites aupargvacte/événement-contexte/systéme, mais aussi
technique-sens, et l'insertion des dimensions elsphce et du temps. Je traiterai brievement ces deu
derniéres dimensions qui m’aménent au mouvemenmségue du fait sociomusical, au changement, a
travers I'historicité, I'échange et la tradition.e Lfait sociomusical, en tant qu'acte/événement,
contexte/systeme et technique/sens, forme/substd@pend de I'espace et du temps de sa production,
il a une historicité et il est par conséquent sauaui changement. Ce que Claude Lévi-Strauss écrit
guant aux sociétés est également valable pourlsimes : « I'ethnologue [ethnomusicologue], voué
a I'étude de sociétés [musiques] vivantes et detsiehe doit pas oublier que, pour étre tellefgut
qu'elles aient vécu, duré et donc changé

Le changement du fait sociomusical est conditiopaé les inventions techniques et les
transformations des conditions sociales et desonssidu monde, par lintentionnalité de
I'acte/événement et la particularité du contexttésye qui fournit les limites du possible, mais ce
n'est pas tout. Le fait sociomusical dialogue, camalit Escal, avec les autres faits de la culture et
jajoute, musicaux, antérieurs et environnantprésente ainsi les traits, également caractéresige

la culture, de connexions et d’échanges, dansd@spt le temps, qui aménent des innovatfonies

%4 GREEN Anne-Marie, « Les enjeux méthodologiques d’'uneragpe sociologique des faits musicaux », damEEs
Anne-Marie (dir.),Musiques et sociologie, Enjeux méthodologiquespgetaches empiriquedParis, L’'Harmattan, 2000,
p.17-40.

% Levi-STRAUSS Claude, « Introduction & I'ceuvre de Marcel Mausdans Marcel MaussSociologie et anthropologie
Paris, Presses Universitaires de France, 195011, %-XXVI.

% Elle suit ici Gurvitch, voir ®EEN Anne-Marie, « Y a-t-il une place pour la musiqueseciologie? »op.cit., p.48.

®7 Levi-STRAUSSClaude Anthropologie StructuraleParis, Agora, Librérie Plon, 1958 et 1974, p.132.

®8 JULES-ROSETTE Bennetta, MRTIN Denis-ConstantCultures populaires, identités et politiquees Cahiers du CER],
n°17, 1997.
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métissages sans déBlides nouvelles créations. Dans le contexte adeié globalisation, I'intensité
des échanges et la vitesse de circulation augntemtela médiation technologique devient de plus en
plus complexe. Les échanges en musique sont t&gssants, notamment pour I'appropriation, la re-
contextualisation et la re-spatialisation desgraitisicaux percus comme distinctifs d'un aillewsia
passé, la « schismogenesis » dont parle Feld,ména de nouveaux mélanges et significations. Les
échanges acquiérent une importance particuliére lposymbolisme musical en général et pour mon
objet de recherche en particulier. Je reviendnaceipoint ultérieurement, au moment de réexameer
changement a travers l'idenfifg

Un autre aspect lié au changement, qui schémassditnensions de I'espace et du temps du
fait sociomusical et qui participera a la consiarctde mes hypotheses de travail, concéarteadition
musicale, communément utilisée pour désigner utesys de régles et des pratigues musicales d’'un
espace donné, transmises de génération en généettielatives aussi bien a l'identité qu’au passé
d’'une société. La tradition a été pendant longtepg@sgue comme immuable, contenant I'essence
d’'une culture, opposée au changement et a la natéelbes recherches désormais classiques d’Eric
Hobsbawm et Terence Ranger ont mis en cause aetteption. Hobsbawm et Ranger proposent de
concevoir la tradition comme une invention du pnésgli regroupe des éléments disparates et les dote
d’une continuité dans le temps et dans I'espa@a légitimité vient de valeurs partagées et iguli
la présence d’'une autorité qui garantit la pensitale la norné.

Au niveau musical, la tradition fournit une permace et une inertie apparente au mouvement
sociomusical incessant ; elle simplifie 'encheeétent, elle « indigenise » les mélanges et ellmeer
des identifications ; elle est liée a la mémoirex &hoix effectués et aux conflits existants sur la
construction du passe et elle rend possible leggraent, en lui donnant un sens. En outre, pendant u

moment donné, la tradition a été une rupture sass& une nouveauté. Ce moment de sa naissance

%9 Voir sur la conception du métissage$ELLE Jean-Loup qui souligne la vanité de la recheraheébut du métissage,
Logiques métisseParis, Payot, 1990 BranchementsParis, Flammarion, 2001.

OVoir ci-dessous, IV. Le changement Il : I'identé&la mémoire & travers le rebetiko.

" Eric Hobsbawm définit la tradition inventée comma set of practices, governed by overtly or tpeiticepted rules and
of a ritual or symbolic nature, which seek to imaie certain values and norms of behavior by répeti which
automatically implies continuity with the past $.1a voit se développer en raison du « contrastéeh the constant
change and innovation of the modern world and tiengpt to structure at least some parts of sodalwithin it as
unchanging and invariant », ddsBawM Eric, RANGER Terence,The invention of tradition Cambridge, Cambridge
University Press, 1983, p.1-2.

2 Laurent Aubert, en examinant le probléme des éisnite la notion de tradition musicale, notammensda musique de
I'autre et de l'ailleurs dans le contexte actuelit Ve remplacement de l'autorité interne, qui dime ou disparait, par une
autorité externe au groupe, ethnographique outigttess AUBERT Laurent,La musique de l'autre, les nouveaux défis de
I'’ethnomusicologieGenéve, Ateliers d’ethnomusicologie/ Georg édijt2001, notamment « La tradition en question — Un
probléme de limites », p.31-45.
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peut étre annulé, oublié ou glorifié & travers deghes® selon les besoins de son invention au
présent. S’appuyant sur I'invention de la traditi@avid Coplan la voit participer a la construction
symbolique de I'histoire et de I'expérience sociamsi qu'a la « reification of cultural patteras
invariant group identifiers for political purposesen spécifiant que les groupes « exploités »niterd
également des traditioffs Enfin, la tradition englobe le changement pange kg patrimoine hérité du
passé est enrichi selon les circonstances du frgaassi, parce qu’elle « se rééquilibre, se realbel
et se renforce grace au constant jaillissemera gardation individuelle intégrable’3

J'ai examiné, jusqu’a présent, différentes appredahe lien entre le musical et le social, pour
me concentrer sur l'indissociation, le fait sociaical, et tenter de déchiffrer la complexité des
rapports et des interactions qui le constituenm@éesuis également référée au changement, en prenan
en compte les dimensions de I'espace et du tentgavers I'historicité, mais également a travers les
notions d’échange et de tradition que je revisitphas tard, au moment de formuler mes hypotheses
sur I'identité et la mémoire dans et par le relwetkfin d’approfondir la construction de mon apgrec
du rebetiko, je vais maintenant me concentrerestait sociomusical en tant que forme symboliqte, e

surtout sur les représentations qui le traverseet @nstituent.

. Le fait sociomusical comme une forme symbolige et les représentations

Je choisis pour construire mon objet de recherappioche sémiologique qui tient compte du
caractere tridimensionnel, historique, physio-psyoique et sociologique, du fait sociomusical @it q
me semble pertinente pour dénouer les rapports lesep entre le musical et le social et faire
apparaitre des passerelles possibles. Je dévedoppette approche en intégrant la notion de
représentation, qui m‘aménera au cceur de mon algdgenterai de dépasser les dualismes entre signe
et signification, chose et représentation, objepesteption, puis entre I'individuel et le socidina
d’appréhender les formes symboliques, dont le mlisin tant que contexte/systéme/forme (pathos) et
acte/événement/sens (praxis), dans sa constitetison changement. J'utiliserai pour construire mes
propos les enseignements de Jean Molino et JeguoekcNattiez, enrichis des théories des
représentations sociales, de la théorie de la ptoteet de formes symboliques d’Ernst Cassireduet

concept de la mimésis de Paul Ricceur pour faireoringer la forme et la signification, parler du

3 SCHLANGER Judith, « Tradition et nouveauté », dareHbux V., FURNISS S., QUVIER E., RVIERE H., VOISIN F. (eds),
Ndroje balendo, Musiques, terrains et disciplinEsxtes offerts a Simha Arpirouvain-Paris, Peeters, 1995, p.179-185.
" CopLaN David, “Ethnomusicology and the meaning of tramiti dans Bum Stephen, BLHMAN Philip, NEUMAN
Daniel (eds)Ethnomusicology and Modern Music Histpkyrbana and Chicago, University of Illinois Pre$891, p.35-
48.

> SCHLANGER Judith, « Tradition et nouveautéog.cit, p.182.
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jugement et de l'imagination créatrice, abordeséms dans la perspective d’'un horizon et pouvoir
changer de point de vue pour approcher les prosesdas interactions par lesquels nous constrsison
la réalité sociale, nous (re)configurons le monde rpus entoure et notre expérience temporelle.
L’affirmation de Claude Lévi-Strauss selon laquellee symbolisme n’est pas un effet de la société,
mais la société un effet du symbolisnié prendra alors tout son sens.

La sémiologie musicale

Jean Molino écrit a propos du symbolisme musical :

« les phénoménes sonores produits par la musiquebg&n en méme temps des icones: ils

peuvent ressembler aux bruits du monde et les @pdjs peuvent étre les images de nos

sentiments — une longue tradition, que I'on neataonsidérer comme nulle et non avenue, les

a considérés comme tels ; des indices : ils peldteatselon le cas la cause ou la conséquence
ou les simples concomitants d'autres phénoménels garvent a évoquer ; des symboles : ce

sont des entités définies et conservées par utiéidrasociale et un consensus qui leur donne le

droit d'exister. La musique est tour a tour signallice, symptdme, image, symbole et

signe %',

Il propose pourtant de choisir le terme plus nedte« renvoi »La musique renvoie a autre
chose, le musical symbolise le non-musical. Le éerrenvoi » suggére le caractere relationnel du
musical et du non-musical en impliquant en mémepteane connexion et une dissociation : le renvoi
du signe, dit Molino, ne se réduit pas, au termmalétour plus ou moins long, a un renvoi a quelque
chosé® Il s'agit plutdt de voir la musique comme un «Wple incomplet [qui] se charge des
significations variées parce qu’elle est insérépsdan contexte socio-historique au moment de sa
conception et au moment de sa réception Gette acception du symbole incomplet implique e
renvoi « dans le mouvement des interprétants guigendrent I'un l'autre, est un processus inffli »

Selon Molino, la musique implique, comme tout psstes de symbolisatidh trois poles :

I'objet isolé dans sa reéalité matérielle, les pssces de sa production et les processus de saiogcept

75 Cité par RecUR Paul,Du texte & I'action. Essais d’herméneutiqueRaris, Editions du Seuil, 1986, p. 256.

;; MoLINO Jean, « Fait musical et sémiologie de la musiqiéusique en jeun®17, janvier 1975, p.37-62, p.44-45.
Ibid, p.46.

11 reprend ici des idées de Susanne Langer et-Jeegques Nattiez, HLINO Jean, « Musique et sociétéLsHHomme

tome 37, n°144, 1997, p.139-145.

8 MoLINo Jean, « Fait musical et sémiologie de la musiqo@.sit., p.46.

81| parle au méme titre du langage ou de la refigioid.
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La spécificité du symbolisme musical repose sutripbe mode d’existence de la musique : comme
objet isolé arbitrairement, comme objet produitceinme objet percu. Le sens de la musique est
constitué par un réseau de renvois entre les p@iss, en prenant en compte des facteurs créatifs
(production) et interprétatifs (perceptifh)ce qui fait des processus symboliques un mode de
communication, ou plutét un réseau d’échanges énttiwidus. Les propos de Molino sur le fait
sociomusical comme forme symbolique ont été appdifopar la suite par Jean Jacques Nattiez.

Nattiez emprunte la notion du signe de Pierce, @aipge au signifiant de Saussure, et nomme
« forme symbolique un signe ou un ensemble de signguel est rattaché un complexe infini
d'interprétants . En suivant Molino, il constate que la relatiortrele musical et le non-musical
caractérisée par le renvoi est non seulement airfgifrcomme dans le langage, mais que le signifiant
donne lieu a des signifiés multiples et infinis,iesistant sur le fait que le signe n’est pas gteti Le
signe renvoie a un interprétant qui peut aussiw@irsigne, lié au vécu de ses utilisateurs, a atitose
que lui-méme pour quelqu’un. Si le renvoi est infaela implique que I'analyse est également iefini

Nattiez construit une sémiologie musicale qui &ttitle des domaines constitués de signes,
c'est-a-dire d'« objets qui renvoient a quelquesehpour quelqu’un » : « usbjet quelconque prend
une signification pour umdividu qui I'appréhenddorsqu’il met cet objet en relation avec des saste
de son vécu, c'est-a-dire 'ensemble des autrest®lojui appartiennent a son expérience du monde
[...] II'y a signification quand un objet [un mot, eoncept, un fait social] est mis en relation awec
horizon »*,

Pour approcher la polysémie du musical, Nattieppse, au niveau méthodologique, I'analyse
de trois modes d’existence de la musique, de trivisaux du phénomeéne : le poiétique, le neutre et
I'esthésique. Nattiez emprunte la notion de « pquiét» { : : faire) a Gilson qui part du constat que
toute ceuvre est le produit d'daire, d'un travail, sans lequel I'ceuvre dans son ermipériet sa réalité
n'existerait pas. Méme si la forme symbolique p&uwe vide de toute signification intentionnelldeel
résulte d’unprocessusréateur qu'il est possible de décrire ou de rstituer. Le niveau neutre est la
manifestation physique et matérielle de la formalsylique, accessible aux sens, et Nattiez propose |
terme detrace L’'objet neutre n'est pas un message, n'est pasetmédiaire d’'un processus de
communication, car le sens ne s’y trouve pas eneadgvitant le récepteur a le décoder, selon us se
unique entre I'émetteur le message le récepteur. Il est plutdt le résultat des pregseomplexes

de production et de perception et de leurs intemastqui trouvent une trace dans la forme matériell

8 AYREY Craig, « Introduction » dans &iNO Jean, « Musical Fact and the Semiology of Musi¢tsaduit par J.A.
Underwood) Music Analysisvol.9, n°2, juillet 1990, p.105-111.

8 NATTIEZ Jean-JacqueMusicologie générale,.op.cit, p.30.

8 Ibid, p.31.
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Le niveau esthésique6fo % 4 perception) consiste en uprocessus actif de perceptiogui
reconstruit le niveau neutre, car les auditeurgyasat une ou des significations a la forme maltérie
(Figure 2). Le terme récepteur est ici impropre,aane recoit pas la signification d'un messagésma
on la construit ; il pourrait étre remplacé partdeme auditeur/utilisateur. Il en va de méme peur |

terme émetteur, puisque il N’y a pas obligatoiretnuee signification émise.

Figure 2 : Les trois niveaux de la sémiologie malgicle Natti€Z

processus poiétique processus esthésique

émetteur ctra epteur

Ces trois niveaux se trouvent en interaction etstaisent le sens musical. Nattiez précise :
« sans cette relation dualiste entre un signif@nin signifi€, entre une matiere et ce qu’ellenate,
entre un representamen et ses interprétants, & pgs de symbolisation possible. Puisque, le glgne
forme matérielle] propose un renvoi, il faut au n®l'existence de deux entités pour pouvoir pateer
sémiologie ¥°. La tache de la sémiologie consiste alors & ifienties interprétants selon les trois
pbles de la tripartition et & établir leurs relaopossibles pour « saisir la totalité des phénesén
impliqués par le fait musican relationavec la matérialité des ceuvréS ke réseau de renvois est
infini et 'analyse du sens ne peut étre qu’herméigee. Nattiez en est conscient et propose le
dépassement ou d’un culturalisme extréme ou dwrttstralisme réducteur, en invitant a intégrer sans
hiérarchiser I'existence des universaux, des padiités propres a une culture et des faits d'ordre
individuef.

L’approche proposée par Jean Molino et Jean-Jaddaitiez vise a examiner la musique dans
sa particularité, en tant que systeme sémiologigpécifigue et fournit des outils pour une
hermeéneutique du lien entre musique et sociétéligarai la tripartition, en I'adaptant a mon abjau
moment d’expliciter ma méthodologie.

Avant, je propose de quitter la question du sendadmusique et d’aborder la notion de
représentation, plus adaptée pour mon objet, quigitra de changer de perspective et d’approcher la

forme/signification musicale dans sa multiplicitgns sa construction et dans ses changements, non

% Ibid, p.38.

8 NATTIEZ Jean-JacqueBpndements.. op.cit, p.59.

87 NATTIEZ Jean-Jacquebusicologie générale..., op.Gip.127.
8 SCHULTE-TENCKHOFF Isabelle op.cit, p.163.
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pas du point de vue de I'objet mais de celui detsljargument principal est le suivant : si le mocas
symbolise le non musical et que la forme matérielavoie & autre chose qu’elle-méme pour
quelgqu’'un, on peut approcher des représentations @ts significations sociales échafaudées
[constituées et exprimées] dans et parle matériel musical. Le détour par des théorieslssi
représentations affinera la notion de représemaimuvrira des perspectives pour I'appréhendes da
et par le musical.

Les diverses théories sur les représentations wi@apipsur deux conceptions différentes ou sur
leur fusior’®. D’un c6té, on trouve des théories qui considétaeneprésentation d’un point de vue
passif et extérieur, comme l'image, dapie de la réalité, comme dans la métaphore de Pla¢on d
I'empreinte sur la cire. Selon cette conceptionéalité existe, elle est extérieure et indéperalant
tout processus de représentation. D’un autre ci@® approches suivant une conception intérieure se
sont développées, intéressées par les états @rdesssus mentaux et concevant la représentation
comme une&onstruction activejui produit quelque chose de nouveau, quelqueesctioisn’existe pas a
I'extérieur de la représentation, n'est pas la eami le reflet de la réalité extérieure. Suivarttece
conception, la représentation devient I'action eefptocessus qui aboutissenteidre présente une
chose absente

J'examinerai certaines approches de la représentajui s'efforcent de relier les deux
conceptions, extérieure et intérieure, passivecetey et a rechercher les modalités de leur mati
pour aborder les représentations en tant que cmtisins, dans leur constitution, leur expression et
leur changement. En abolissant la succession clugiqae, je commencerai par les enseignements
d’inspiration durkheimienne de I'Ecole francaise p#chologie sociale, une référence souvent citée,
qui liera lindividuel et le social, affinera la tion de représentation, mais n’apportera pas plus
d’éclaircissements ou d’outils méthodologiques eonant les formes symboliques. Je me tournerai
alors vers Ernst Cassirer et ses theses a propdsrmees symboliques et de la perception, pourrmett
en avant I'importance du point de vue et relieplgsique et le psychique. Enfin, je me concentrerai
sur la notion de mimésis, I'imitation/représentatate Ricceur, ce qui m’amenera a la narrativitéaet p
la aussi de nouveau a la sémantique et a I’herntigoneu Le long du parcours, jopererai un double
glissement : de I'objet musical aux processus gtralations qui le constituent, du sens musical aux

représentations dans et par le musical. L’'examefa dotion de représentation conférera a la trace

8 MARTIN Denis-Constant, « La myosotis et puis la rose...rRme sociologie des ‘musiques de masseé’bomme
n°177-178, 2006, p.131-154, p.135.

% LubL Christine,La (les) représentation(s) de la migration, entreupoir et réussite : la mobilit¢ des migrant(e)s
originaires de la vallée du fleuve Sénégal entner Ipays d'origine et la FrangeThése de doctorat (dirigée par Nils
Diederich et Denis-Constant Martin), Paris/Berlinstitut d'études politiques/ Freie Universitattd@Buhr-Institut fir
Politikwissenschaft, 2008, p.112-118.
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musicale tout son sens en reliant l'individuel etsbcial, le psychique et le physique, I'intérietir
I'extérieur, I'action et I'affection ; elle permedt également de remodeler la tripartition sémiajagi

afin d’approcher les opérations incessantes degumation du monde et du temps humain.

Les représentations sociales

L’Ecole francaise de psychologie sociale s'inspies travaux d’Emile Durkheith considéré
comme l'inventeur du concept des représentatiofigctves. Il les définit comme le produit des
actions et réactions échangées entre les conssiél@aentaires et qui les dépassent et les oppase a
représentations individuelles (le produit des atiet réactions entre les éléments nerveux, gsi n'e
pas inhérent a ces éléments). Durkheim fonde salysa sur I'hypothése que partout ou il y a vie
commune, des effets apparaissent qui dépasseé@betdint les propriétés des éléments particuliers e
que le tout ajoute aux parties. Il examine la dinisnentale entre deux impressions nerveuses pour
insérer a la simple liaison physique, les effetslaleonscience. Il parle alors des associations par
ressemblance/similitude et aussi de mémoire/pargist des représentations passeées: «la
représentation n'est pas un simple aspect de bétae trouve I'élément nerveux au moment ou elle a
lieu, puisqu’elle se maintient alors que cet étastnplus 3. Les représentations collectives traduisent,
selon Durkheim, la fagon dont le groupe pense epesese dans ses rapports avec les objets qui
I'affectent et permettent d’expliquer les phénonseseciaux a partir des représentations et desnactio
que celles-ci autorisent.

En France, des chercheurs en psychologie socighofapdiront les théories sur les
représentations en mettant I'accent sur leur car@adocial et leur lien a I'action, et en examineant

changement, & travers diverses études empirfjues

1 DURKHEIM Emile, « Représentations individuelles et représtnts collectives », dar@ociologie et philosophi¢1898],
3° édition, Paris, PUF, 2004, p.1-48.

% |bid, p.33.

% Serge Moscovici étudie la maniére par laquellesigchanalyse est pergue par la société et la euftancaise de I'aprés-
guerre, en examinant des discours recueillis aupeédifférentes sources, allant des questionnaingsentretiens libres et
des magazines féminins aux publications ecclégizessi Claudine Herzlich s’intéresse aux représentate la santé et de
la maladie dans une recherche sur la populationcéiae a travers I'analyse de quatre-vingt entistiedividuels, et
quelques années plus tard, en collaboration aveioeldierret, aux représentations passées et pedsée la figure du
malade ; Denise Jodelet fournit une de plus amlsie recherches sur les représentations de laimalsythique d’'une
communauté particuliére, celle de Ainay-le-Chatésir Moscovicl Sergela psychanalyse : son image et son pyldfic
édition, Paris, PUF, 1976 ;drzLicH Claudine,Santé et maladie: analyse d’'une représentationasgcParis, EHESS,
1969 et HRzLICH Claudine, BERRET Janine,Malades d’hier, malades d’aujourd’huParis, Payot, 1984 ; ebDJELET
Denise,Folies et représentations socialéBaris, PUF, 1989.Voir aussiASsFORDR., SILL A., MIEL D., STEVENS R,,
WERHERELL M., Theory and Social Psychologlyondon, Sage Publications, 1998 aANWONI Pierre,Les représentations
sociales Paris, PUF, 1998 ; etAPASTAMOU Stavros, - #6 1 94 /)- 64 [Manuel de psychologie sociale],
4° édition, Athénes, Odysseas, 1989.
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Denise Jodelet définit les représentations socialm®mme « une forme de connaissance
socialement élaborée et partagée, ayant une viaigue et concourant a la construction d’une t@ali
commune & un ensemble socidl. >Jodelet considére les représentations socidegdis comme le
produit et le processus d'une activité dappropriatde la réalité extérieure, et d’élaboration
psychologique et sociale de cette realité. Il $’agn d’'une connaissance, d’'un savoir, des «tésali
préformées, des cadres d’interprétation du réetegérage pour I'action, des systémes d’accueil des
réalités nouvelles®®. Jodelet ne concoit pas de représentation sae$ sujsans objet, parce que
« représenter ou se représenter correspond a ardagbensée par lequel un sujet se rapporte a un
objet »¥°. La représentation est toujours représentatioguadque chose pour quelqu’un ; elle est une
construction et une expression du sujet, une ird&pon, une reconstruction et une symbolisatien d
I'objet ; elle se trouve ainsi toujours en décalagec son référent (I'objet), et suppose égalemant
processus d'adhésion et de participation. En ce qoincerne le caractere pratique des

représentations, Jodelet écrit :

« Les représentations sociales, en tant que sgstéimterprétation régissant notre relation au
monde et aux autres, orientent et organisent ladutes et les communications sociales. De
méme interviennent-elles dans des processus aarsés \que la diffusion et I'assimilation des
connaissances, le développement individuel et adllda définition des identités personnelles
et sociales, I'expression des groupes, et les foanations sociales; [elles engagent]
I'appartenance sociale des individus avec les afibns affectives et normatives, avec les
intériorisations d’expériences, de pratiques, delétes de conduite et de pensée, socialement
inculqués ou transmis par la communication socjaley sont liées%.

Serge Moscovidf, le fondateur de cette Ecole, voit trois raisorsurplesquelles les
représentations sont sociales : a) elles naisstawvars la communication ; elles ne se limiterg pa
I'image construite par chacun et pour chacun, reliés sont le résultat de I'interaction collectie
travers la discussion qui construit des imagesagads du monde. Le réle des médias est ici crucial

pour la production, le maintien et la circulatioasdreprésentations sociales. b) Les représentations

% JoDELET Denise, « Représentations sociales: un domaineexgansion », dansoBeLET Denise (dir.), Les
représentations sociale8® édition, Paris, PUF, 1993, p.31-61, p.36.

% JopbELET Denise, « Représentations sociales: phénoménesepp et théorie », dans ddcovicl Serge (dir.),
Psychologie socialeParis, PUF, 1984, p.357-378.

% JoDELET Denise, « Représentations sociales : un domaiesm@emsion »op.cit, p.37.

Ibid, p.36-37.

% Moscovicl Serge, «The phenomenon of social representatiordans BRR R.M., Moscovici S., Social
representationsLondon, NY, Paris, Cambridge University PressitiBds De la Maison des Sciences de 'Homme, 1984,
p.3-69.
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sociales fournissent un code de communications @demettent aux personnes de se comprendre et de
discuter, elles fournissent des repéres. Le coatrast aussi valable : des personnes avec des
représentations différentes n’arrivent pas facileihdcommuniquer et risquent d’entrer en conflit. ¢
Les représentations sociales fournissent une neadgdélimiter les différents groupes sociaux, d’un
part en raison du code commun de communicatiofigdeemble des repéres communs, et d’autre part
parce gue les personnes qui partagent les mémeseapations s'accordent sur la comprehension des
différentes dimensions du monde.

Moscovici ne s’intéresse pas seulement a la peccedu monde a travers les représentations
sociales, mais passe du caractére collectif anamjque de la représentatidet examine la réaction
des personnes devant une nouvelle expérience.{pEsiences ordinaires sont gérées par I'individu
suivant des représentations acquises. Les sitsatmom ordinaires sont plus problématiques et
menacantes, puisque l'individu ne possede pas eprésentation qui I'aurait aidé a donner un sens.
Moscovici soutient que dans ce cas, deux procédigesiettent en place pour transformer le non
familier en familier : I' « ancrage » et I' « obja@tion »%. La procédure de I'ancrage inscrit la
nouvelle expérience dans une catégorie ou un €élérdeme représentation existante, en la
transformant en un élément concret, peut-étre onrage, qui forme une nouvelle partie sur la vieille
représentation. L'ancrage est le procéssus selpumelda chose est catégorisée et nommeée : « to
categorise someone or something amounts to choaspayadigm from those stored in our memory
and establishing a positive or negative relatiothiti»'*. Moscovici reprend ici I'idée durkheimienne
de la meémoire/persistance des représentations, pauiicipe a la formation des nouvelles
représentations et integre le jugement ainsi querdeessus de catégorisation. Cette représentation
modifiée sera véhiculée a travers les difféerentgyeane de communication dans I'ensemble de la
société. C'est le processus d’objectivation. Lesions d'ancrage et d’objectivation permettent
d’expliquer le changement et la maniére avec ldguse lient les attitudes, les groupes et les
représentations.

Jean-Claude Abric, enfin, s’occupe de la structiee représentations et développe la théorie
du noyau centrdl>. La représentation se compose de différents élésmgui sont générés par et
s’organisent autour d’'un noyau central. Le noyantred est I'élément le plus stable et le plus tésis

au changement. Il détermine le sens et la struckeita représentation.

% Moscovicl Serge, « Des représentations collectives aux septétions sociales : éléments pour une histoitans
JODELETDenise. (dir.)Les représentations socialemp.cit, p.62-86.

199 Moscovici Serge, « The phenomenon of social representasiayscit.

101 pid, p.31.

102 AgriC Jean-Claude, “A theoretical and experimental apgiiato the study of social representations in @asitn of
interaction”, dans ARR, M.R, MoscovicI S.,Social representationsp.cit, p.169-183.
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Les enseignements de I'Ecole francaise de la psygieosociale ont développé le concept de
représentation de Durkheim et lui ont donné unatara changeant, en s’opposant a une certaine
stabilité qui parcourt la conception durkheimiennkois questions parcourentla théorie de
représentations sociaf@3: qui sait et d’otl sait-on ? Que et comment saiRur quoi sait-on et avec
quel effet? Pour répondre a ces questions, leslobers en psychologie sociale établissent des ponts
entre la psychologie et la sociologie, en s’écartis approches en termes de stimuli/réponses et en
essayant de démontrer comment le social crée chitdag comment il pénetre, ainsi, l'individuelsl
se distancient de la représentation/reflet, santequ’idée d’'objet extérieur, pour approcher la
représentation/construction, qui constitue un mpaidiculier de compréhension, socialement élaboré
et partagé, qui reconstruit le réel en lui donnansens, mais aussi en portant un jugement siif. lui
Les représentations sociales rendent familier yatobn événement ou une personne non familiers.
Elles leur donnent une forme définie, parce quéelies placent dans un systeme de catégorisation
cohérent et stable, partagé parmi un groupe détérrhes chercheurs en psychologie sociale parlent
alors des représentations sociales en tant qusaveir du sens commun », « un savoir nai, »de
« I'environnement » en relation avec I'individu @igroupe, de « théories du sens commih gui
« circulent dans les discours, sont portées panmets, véhiculées dans les messages et images
médiatiques, cristallisées dans les conduitesseidencements matériels ou spatialf% »

Les représentations ne fournissent pas seulementélganisme par lequel les personnes
arrivent & donner sens a une situation et aussiuger, mais orientent également I'action, quiezs
méme temps expressive et constructive du socitds eemplissent certaines fonctions d’idéologie,
d’'orientation des conduites et de communication, juldification anticipée ou rétrospective des
interactions sociales ou des relations intergroug@sterprétation sélective d’une situation eridant
avec un sens préétabli ; elles filtrent I'infornaatiet contrélent le comportement individuel. La @
sociale se trouve, ainsi, liée plus aux conventjpréeédentes et a la mémoire qu’a la raison e$ « le
comportements des sujets et des groupes ne sodemEminés par les caractéristiques objectives de

la situation mais par la représentation de cettrtdn »°°

193 JobELET Denise, « Représentations sociales : un domaiesmamsion »pp.cit, p.44.

104 | aplantine soutient que les représentations niésnt pas seulement le vrai mais également le baPLANTINE
Francois, « Anthropologie des systémes de reprétsemsé de la maladie : quelques recherches mersies ld France
contemporaine réexaminées a la lumiére d'une espeei brésilienne », dan®nELET D. (dir.), Les représentations
socialesop.cit, p.277-298.

19 JobELET Denise, « Représentations sociales : un domaiesmamsion »pp.cit, p.36.

196 Moscovici Serge, « The phenomenon of social representasiayscit.

197 JobELET Denise, « Représentations sociales : un domaiesmamsion »pp.cit, p.32.

108 Agric Jean-Claude, « L'étude expérimentale des repriems sociales », dansDeLET D. (dir.), Les représentations
sociales op.cit, p.187-203, p.189.
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La théorie des représentations sociales, notamlaguastulat selon lequel les représentations
définissent un groupe et qu’'un groupe partage |émenreprésentations, a été critiqué pour deux
raisons® : tout d’abord, de mener méthodologiquement dansarcle vicieux ol I'on ne sait pas
comment le chercheur peut délimiter un groupe détavant d’approcher ses représentations ; de
présupposer, en outre, I'accord entre les memhregalipe, de diminuer I'importance des désaccords
et ne pas prendre en compte la flexibilité desésgmtations. Il s’agit ici, a mon sens, de la s#jar
de deux niveaux d’analyse, qui ne sont pas comfi@gdes, mais supplémentaires : celui de « diverses
macro-logiques transversales aux frontieres dempbades institutions et des disciplines » et celui
d'« une multiplicité de micro-stratégies et micemtiques autour de ces macro-logiques », pour
emprunter le vocabulaire d’Olivier de Sardf4n L'apport des enseignements de I'Ecole francdise
psychologie sociale est justement d’opérer ladiaisentre le social et I'individuel et entre le ses
'« environnement », sorte de « plan conceptdél »

Pourtant, elle apporte des réponses problématiguasquestion méthodologique : comment
peut-on appréhender les représentations socidResf@is les chercheurs de la psychologie sociale
s’occupent des représentations, de leurs contenlesirestructure, d’'une maniére abstraite, qui fait
appel & la notion d'imaginait¥. Ensuite, malgré le fait qu'ils insistent sur &erde pratiques sociales
de communication et d’'un langage commun qui petangaduction et la circulation de la liaison entre
le sens et le savoir d’'un groupe social donnéeitsieillent et étudient des discours, ils se lintit
I'expression verbale des représentations et nesrelslnt pas des relations et des expressionsexgrav
d’autres pratiques. Enfin, bien qu’ils mettent e/ard I'importance tant du sujet que de l'objet, en
voulant se distinguer de théories de stimuli, dartent ces derniers de leur analyse et n’éclagois

ainsi pas la liaison entre I'objet et les repréagons qui le traversent et 'accompagnent.

109 Celle-ci est également la critique de la psycheldtiscursive, qui s'intéresse a la maniére avgodle différentes
versions du monde se construisent dans l'interactariale a travers le discours, et a leur trangition, en entreprenant
des analyses discursives minutieuses, vDiwARDS D., POTTER J., Discursive psychologyondon, Sage, 1992 ebPTER
J.,Representing reality : discourse, rhetoric and abconstruction London, Sage, 1996.

1% oLvier DE SARDAN Jean-Pierrela rigueur du qualitatif, les contraintes empiriquele I'interprétation socio-
anthropologiqueLouvain-La-Neuve, Bruylant-Academia, 2008, p.257.

111 yemprunte ici le concept de « conceptual mapveloppé par KL Stuart,Representation : Cultural representations
and signifying practiced.ondon, Sage Publications, 1997.

12 Tout au long de cette étude, je n'examinerai gasidtion d’imaginaire, un concept restant flolEgLANC P,

« L'imaginaire social, Note sur un concept flouGahiers Internationaux de Sociologieol. XCVII, 1994, p.415-434),
concept avec lequel soit on peine pour trouver dassignes méthodologiques concrétes, comme dassai’'a@e
Castoriadis, exprimant une vision totale de l'inmgie social (BSTORIADIS Cornélius,L’institution imaginaire de la
société Paris, Seuil, 1975), soit on se trouve face asbbemes statiques et rigides, comme dans I'anagsBurand
(DURAND Gilbert, Les structures anthropologiques de l'imaginaif@aris, Dunod, 1969). J'exclus de mes sources
théoriques I'imaginaire, mais je garde I'imaginati@ laquelle je me référerai plus loin, surtouamp je parlerai de la
notion de mimésis de Ricoeur.
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Le concept des représentations sociales doit étfisite et complété pour pouvoir approcher
les représentations sociales dans leur caractegentent implicite et pluriel, dans leur flexibiligd
leur ambiguité. Pour la suite, c’est vers la phliftse d’Ernst Cassirer que je me tournerai pour
approfondir le rapport entre les formes symboliqeieles représentations, pour introduire le physiqu
afin de le lier avec le psychique. Les théoriesGdessirer m’aideront également a parler de trois
niveaux des représentations : ceux de leur corigiruet de leur expression a travers des formes

symboliques, mais aussi celui de leur approcheyigaé.

Formes symboliques et perception selon Ernst Cassir

Cassirer opére la distinction entreMeindus Sensibiliscelui de la contrainte et de la passivité
du sensible (le physique) et Mundus Intelligibilis celui de la pure action (le psychique), pour les
faire fusionner dans sa théorie des formes symbedicet de la perception. DansRalosophiedes
formes symboliquesl s’intéresse surtout a I'acte qui a partir dueos des impressions, forme un
cosSmos, une image caractéristique du monde : <¢alleeimage du monde n’est possible que par un
acte particulier d’objectivation, qui in-forme Iesnples impressions pour en faire des représentatio
qui ont en elles mémes une figure préciSe  affirme alors que : « par forme symboliquefalt
entendre toute énergie de I'esprit par laquellecontenu de signification spirituelle est accoléra u
signe sensible concret et intrinséquement adapéésigne

En se penchant sur les formes symboliques, iltvoi$ niveaux de construction interne : a) le
nettement imitatiffmimétique ou « le signe commetwmgours par coller le plus possible au signifié,
par l'absorber pour ainsi dire en lui, pour le itesr le plus précisément et completement
possible $'°; b) I'analogique, oll un pas est franchi entrdolane et I'intuition sensible, et ou la
relation entre le physique et la signification gapar la pensée ou les sentiments subjectifs), let ¢
niveau le plus élevé, ou cette relation renonautetforme d’imitation, s’écarte de toute analcgiec
I'objet, et ou la fonction de la signification adee a I'autonomie pure. S'’il définit les formes
symboliques et analyse les trois niveaux de lemsitaction en s’appuyant, dans un premier temps,

sur la distinction entre signe et contenu, et’'sumalogie, Cassirer affirme ensuite :

113 cassIRERErnst,La philosophie des formes symboliques. 2. La pemsgkique (traduit par J.Lacoste), Paris, Editions
de Minuit, 1972, p.49.

114 cassIRERErSst, Trois essais sur le symboliquéraduit par J.Carro, J.Gaubert), Paris, EditidnCerf, 1997, p.13.

3 pid, p.18. Il donne comme exemple les onomatopéearmade.
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« il n'est rien qui se présente comme semblableary analogue ou non ; c’est la pensée qui en
décide [...] [elle] détermine elle-méme, d’apres lipses directricesde la comparaison et de la
synthése qu’elle trace, ce qui doit étre considgrénon comme analogue. Autrement dit le
concept n'est pas vraimentpeoduit de I'analogie entre les choses, étant donné gafiktitue

plutét lacondition préalablex I'affirmation consciente d’une analogie entlesh°,

Il examine alors I'objet et le contenu et leurgp@arts, pour arriver a la préoccupation centrale
de sa réflexion : la conscience et I'agir de I'éspn relation avec le sensible. L'objet, dit ldlphophe
allemand, n’est jamais donné a la conscience a&lieur, « achevé et pétrifié » ; il « ne subsfss
avant l'unité synthétique et en dehors d’elle e edeule au contraire le constitue ; ce n'est pa&s un
forme toute faite qui ne ferait que s'imposer @nprimer a la conscience, mais le produit d’'uneanis
en forme qui s’effectue par la médiation essemtidik la conscience et en vertu des conditions de
lintuition et de la pensée puré: Or Cassirer s'oppose également & une approchement

intérieure :

« Le signe n'est pas I'enveloppe qu'un pur hasandbaerait & la pensée, mais son organe
nécessaire et essentiel. Il ne sert pas seulemgrfirs de la communication d’'un contenu de
pensée qui serait donné une fois achevé ; il egisirument au moyen duquel ce contenu lui-
méme prend forme en s’extériorisant et au moyeneluseulement il acquiert la plénitude de
son sens. La détermination conceptuelle d’un centende pair avec sa fixation dans un signe
caractéristique®.

Le contenu a toujours une forme, les deux sodissociables, et ils se trouvent plus
spécifiguement dans une relation d’interpénétratibde conditionnement réciproque : « comprendre
des le départ le ‘contenu’ et la ‘forme’, I"éléntempt la ‘relation” comme des déterminations qui ne
sont pas indépendantes mais données ensembleséepatans leur conditionnement réciprogi@ »
La conception de Cassirer rend compte avec plyzétgsion du lien entre technique et sens, dont je
parlais ci-dessus, et le concept de reconstructioréel, présent dans les théories de représamatio
sociales, en rendant la distinction entre appraatégieure/active et extérieure/passive inopérahen

faisant leur synthese.

18 pid, p.50.

17 cassiRERErmst,La philosophie des formes symboliques. 2. La pemséisiqueop.cit, p.49.

118 cassIRERErnst,La philosophie des formes symboliques. 1. Le laagéagduit par O.Hansen-Love et J.Lacoste), Paris,
Editions de Minuit, 1972, p.27.

19 pid, p.41.
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Cassirer ne s’arréte pas a l'interpénétration etanditionnement réciproque entre le contenu
et la forme, mais affirme également la présencdadméme relation entre le contenu sensible et
d’autres contenus : « aucun contenu ne peut ége gans I'essence de la conscience sans que dans ce
acte méme de poser ne soient com-posés d’autreancsrformant un réseau complex&'analyse
ne met plus I'accent sur les éléments qui constitlee forme symbolique (signe et contenu) en tant
que tels, mais se concentre sur les relations kdeseéts entre eux et avec d’autres éléments, tout
comme sur les opérations de l'esprit.

Cassirer se penche alors sur la perception enajgpasht les principes de « sommabilité », de
« transposabilité » et de « points de vue », iéspar laGestaltthéori¢?>. Selon ces principes, les
formes sont plus et autre chose que la somme dedeoposants et le tout peut étre invariable, alors
que les parties changent, ou a linverse, les gmfpeuvent ne pas changer, mais le tout peut étre
approché d’'un autre point de vue et donc varier.

Cassirer explique comment fonctionne la perceptjonest un processus de mise en relation
des sensations et du sens. Au cours de ce procésguemiere opération est la sélection dansote fl
des stimuli sensoriels de certaines structuresrimvas, des constantes, dégstalten qui sont
différentes de I'ensemble des stimuli présentsuéedgfinissent notre rapport a I'objet, en sépaktnt
en dissociant ce qui est relativement variablesedqui est propre et constant : « Gestaltungersont
celles que nous considérons comme représentatablérnent I'objet, comme I'expression de sa taille
véritable/réelle, de sa forme véritable/réellesdecouleur véritable/réellé?3. Ces constantes sont des
« points de référence » : dans le processus dertetion, ils déterminent et dérivent des « padeats
vue » Blickpunkj, qui sont des « axes fondamentaux et fixes »@r pesquels nous construisons le
monde. Il s’agit du « centrage » selon Cassirer|'important est le point de vue : « a partir de la
‘vision’ d’'une seule figure donnée, nous pouvonareer dans des directions totalement différentes et
[...] nous pouvons réaliser des liaisons de manigteement différente’$

Ces points de vue sont fixes, parce quils reposamt les Gestalten fondamentales
préecédemment obtenues : le processus sélectif ger¢éeption aboutit & un centre relativement fixe,
qui fait penser au noyau central des représentgtaont parle Abric. Or les points de vue sont fdis
fixes et flexibles, selon Cassirer, pour pouvoiregd'afflux continu des nouveaux éléments. Il #ag

de I'élasticité de la perception qui lui permets¥&tendre dans différentes directions et reversuge

1201pid, p.40.

121 cassirer s'occupe de la perception dansSIRERErnst,La philosophie des formes symboliques. 3. La phénotagie
de la connaissancétraduit par C.Frontyl), Paris, Editions de Minui972. Je m’appuie ici sur l'interprétation dehéorie
de la perception de Cassirer pamolL Christine,op.cit.,p.180-194.

122 cassirer cité et traduit paubL Christine,op.cit, p.186.

123 Cassirer cité et traduit paubL Christine,op.cit, p.194.
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sur ses constantes. L'élasticité permet aussi #gdment des points de référence qui entraine des
changements dans la perception : « a chaque changela point de référence, chaque ‘recentrage’
dans une structure donnée concrete correspondangement dans ce qui est représenté/présenté en
elle et par elle %% Ce sont les points de vue qui définiront les éléts sensoriels sélectionnés, qui
rendront a leur tour perceptible une forme/un comtet pas un autre. L'exemple le plus révélateur es
celui de la figure et de l'arriere-plan deGstalpsychologie ou encore de I'image du verre a moitié
plein, & moitié vide. Pour pendre un exemple récgat pense au visionnage des images
tridimensionnelles sur papier, ou on doit entraieeregard pour changer de perspective et pouvoir
faire surgir et rendre visible 'image en 3D.

Cassirer définit la représentation (une notion Iqutilise peu, privilégiant celle de la
perceptio?® comme le processus qui lie un élément & un actrame « I'expression d’une régle qui
lie le particulier, ce qui est donné/présent icineintenant, a 'ensemble, et les réunit dans une
synthése intellectuelle'®s, ol « ce qui est ‘donné’ doit étre pris dans erain regard et &tre saisi par
un point de vue’. La perception inclut le jugement, présent danpdint de vue, mais aussi
I'imagination créatrice, car I'agir de I'esprit, tdnscience « ne se contente pas simplemawnbul’un
contenu sensible mais ¢teéea partir d’elle-méme [...] 'image cesse ainsi défjuelque chose qui est
simplement recu de I'extérieur et devient quelgoese de figuré depuis l'intérieur dans lequel régne
un principe fondamental de création libfé®»

Cassirer permet d’approfondir la réflexion, parpagm aux théories de I'Ecole francaise de
psychologie sociale, car il établit les relatiomgre les représentations et les formes symboligties
integre le physique. Il établit les liaisons en&esensible et I'intelligible, le physique et leypkique,
les phénomeénes sensoriels et la signification, detenu et d’autres contenus, le particulier et
I'ensemble, et, surtout, il invite a s’'interrogeoims sur les objets et les contenus, mais davamstage
lesrelationset lesprocessus « comprendre la connaissance selon son caraftgoeocessus, selon la
nature et la forme dprocedereméme 3%,

La breve présentation de la philosophie des forsgaoliques de Cassirer et de sa conception

de la perception ouvre des perspectives pour ceends représentationsultipleset flexiblesa trois

124 cassirer cité et traduit paubL Christine,op.cit, p.191.

125 cassirer utilise le terme représentation dansams $imité et il semble se concentrer surtout aupdrception. Ludl
soutient que Cassirer développe une théorie defdeésentation en mettant I'accent sur les procedsugerception et
nomme son approche une théorie de la perceptiogBseptation. LbL Christine,op.cit, p.180.

126 cassirer cité et traduit paubL Christine,op.cit, p.189.

127 cassirer cité et traduit paubL Christine,op.cit, p.182.

128 caossIRERErnst, Trois essais sur le symboligue.cit, p.15.

129 cassIRERErNst,La philosophie des formes symboliques. 3. La phénotagie de la connaissana.cit, p.9.
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niveaux qui s'entremélent : a) et b) il donne dimportance aux ponts de vue et a leur mouvement, a
'opération de sélection des stimuli et & leur @#sdiciation de la perception. Il ne s’occupe pas
seulement de la perception, mais inverse sa réftex@n examinant les formes symboliques et il se
penche sur les lignes directrices que ces formeslal@pent : « le mythe et l'art, le langage et la
science construisent et imposent I'étre : ce ne¢ paa de simples copies d’'une réalité déja donnée,
mais les lignes directrices géneérales du mouvemeritesprit, du proces idéel par lequel le réel se
constitue pour nous comme unité et pluralité — cemune diversité de configurations qui sont, en
derniére instance unifiées par I'activité signifas->". Il s’agit de deux niveaux dexpression et de

la constitution des représentations, dans leur i€, dans et par les formes symboliquess points

de vue déterminent la sélection des stimuli qudrprésente et constitue la forme symbolique dans
I'esprit, en donnant au sensible un contenu, endieec d’autres contenus, en lien avec I'ensemiele ;
changement de point de vue changera la forme danscentenu sensible (matériel et contenu
s'interpéneétrent). Les formes symboliques véhidules représentations dont elles sont le produit. A
l'inverse, les formes symboliques offrent des Igukrectrices a I'esprit, des points de repere paur
constitution de nouvelles représentations. En @nisglus loin la réflexion de Cassirer, et en ténan
compte du mouvement inhérent des formes symboljqu#amment le caractére d’acte/événement du
fait sociomusical, qui ne peut pas étre répété rfrajinterprété, et son changement, dont je parlais
plus haut, j'ajouterai que des points de vue metanavant ou créent de nouveaux stimuli, présents
dans la forme, qui suscitent d’autres associatiqasdeviennent, a leur tour, des points de référen
pour des nouvelles représentations. Recherchereggésentations dans et par le matériel musical
invite & quitter I'objet et a adopter un autre paie vue, qui dirige la réflexion vers et autous de
relations des éléments et des processus multiplegfigurent le monde.

c) Cette double acception de I'expression et deofsstitution des représentations dans et par
les formes symboliques (sensibles et intelligiblesf) aussi transposable a la pensée scientifique :
choisit des points de référence qui conditionnamtalyse/ perception des phénomeénes qu’on étudie, e
inversement, on peut classer les phénomenes darmadees théoriques différents ; en outre, 'amalys
du matériau de recherche et notre synthése pewapgurter de nouveaux points de vue, sorte de
nouvelles lunettes pour voir et sentir le monde.ti@&sieme point rétablit la distance nécessaire du
chercheur par rapport a son travail et rend englug évidente la nécessité d’expliciter le pointvde

avec lequel on approche un objet. Saussure digdibbjet ne précéde pas le point de vue, maistc’e

130 cassIRERErNst,La philosophie des formes symboliques. 1. Le laagagcit, p.51.
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le point de vue qui crée I'objet'}". Ce troisiéme point constitue également un nivegplémentaire
pour la recherche des représentations, la scietaet &€lle-méme traversée et constituée de
représentations, une réflexion absente des théaidesEcole francaise de psychologie sociale.
Accepter cette réflexion signifie quitter le donmaite la vérité et se tourner vers l'interprétation.

Les pistes ouvertes par les conceptions dErnstsigas invitent a rechercher des
représentations dans les formes symboliques, egisdant les enseignements de I'Ecole francaise de
psychologie sociale, qui s’'intéresse principalemamt discours. Elles participent également a la
progression dans la construction de mon objet,pémamtun changement de point de ypeu radical,
par rapport a la sémiologie musicale, qui permet adaptation de cette approche a mon objet. Le
changement passe par un glissement comportantfdeesx : a) le passage de I'analyse de I'objet a la
recherche des relations et des processus créatiferetatifs qui le constituent ; b) du senssroal,
aux représentations vehiculées dans et par le ielatéusical.

La premiere face de ce glissemead#,|'objet aux processugst également opérée par Nattiez.
Molino et Nattiez ont été critiqués pour leur «eaibjsolé/neutre » : qu’est-ce ? Comment peut-on
I'isoler ? Peut-il étre approché objectivement ?nhatérialité de I'objet peut-elle étre indépendathie
contenu qu’on lui attribue ? La question pourraipsser autrement : comment opérer la synthése entr
la sociologie et la musicologie et proposer degontéthodologiques clairs ? Considérant les aréi)
qui lui ont été adressées, Nattiez passe de I'ofgetduit/isolé/recu) a la notion de « niveau »
(poiétique/trace/esthésique), et propose la natiola « trace », les processus poiétiques et agtleés
et leurs interactions trouvant une trace dans tendomatérielle. Il prone finalement une approche
herméneutique.

La deuxieme face de ce glissemeai, sens musical aux représentationse parait possible
grace aux conceptions de Cassirer qui approfontigséonctionnement des formes symboliques et de
la perception, éclairent le dépassement des dusdismtre le sensible et l'intelligible et I'impantae
des processus et des relations, et permettent ttelasrsémiologie musicale d’'une perspective
legerement différente. La ligne directrice passend’ polysémie ontologique de I'objet a un regard
centré sur la pluralité et la flexibilité des pgrtiens/représentations, qui contiennent le sens#tle
sont liées au sujet de I'action.

Je me tournerai alors, pour finaliser la constarctithéorique de mon objet, vers
I'herméneutique de Paul Ricceur. Ricceur, en dévalupges réflexions sur un autre niveau, celui de

I'acte de raconter et de I'expérience temporellgicera a affiner le glissement que je propose.cAve

131 saussureFerdinandCours de linguistique généralParis, Payot, 1922, p.23.
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la notion de mimésis, il approfondira la notionrdprésentation pour aboutir a la médiation ente le
éveénements et le récit. Inspirée de ses enseigignjieraminerai les récits sur la musique en tprd
mimeésis du sociomusical, mais toujours basés suéléments musicaux. Ainsi, j'espére approcher
I'expérience vécue, toujours médiatisée par desesigdes symboles et des textes, et donner a la
représentation son caractere dynamique, c’esteatdimporel/narratif, de (re)configuration du monde
et du temps. L'entreprise éclaircira le passageselns musical aux représentations, permettra de

contourner les problémes posés par I'objectivitéalget et de se tourner versdei de I'action.
La notion de mimeésis de Paul Ricceur

Ricceur se concentre diacte de raconteren examinant le récit (historique et de fictiangis
en affirmant qu’il existe d’autres modes narratjis emploient un autre médium que le landdgSa
préoccupation majeure est I'exploration du lierrete récit et le temps, en partant de I'hypotiose
« le caractere commun de I'expérience humaine sfuinarqué, articulé, clarifié par I'acte de raconte
sous toutes ses formes, c’est saractére temporelTout ce qu'on raconte arrive dans le temps, prend
du temps, se déroule temporellement ; et ce qdiéseule dans le temps peut étre raconté. Peut-étre
méme tout processus temporel n'est-il reconnu cortehgue dans la mesure ou il est racontable
d’une maniére ou d’'une autré®; Ainsi, « le monde déployé par toute ceuvre namagst toujours un
monde temporel » et « le temps devient temps humaits la mesure ou il est articulé de maniére
narrative ; en retour le récit est significatif dala mesure ou il dessine les traits de I'expéaenc
temporelle $** Je développerai briévement les théses du phites@ancais, pour parler ensuite des
perspectives que la relation a caractere circulante la narrativité et la temporalité ouvre pour
I'étude des représentations dans et par le faibsugsical.

Ricoceur emprunte a Aristote les concepts wothos (I'intrigue) et  de mimésis
('imitation/représentation) et les développe. trigue est la mimésis d’une action et elle constitu
caracteristique majeure de l'acte de faire-récihttigue n’est pas une structure, mais une openaii
convient alors de parler de taise en intrigueLa mise en intrigue est principalement la sébecet

'arrangement des événements et des actions racprtélle est 'ensemble des combinaisons par

132 RicEuR Paul, « De l'interprétation», dansd&ur Paul,Du texte & I'actionop.cit, p.13-39, p.14.
**1pid, p.14. )
134 RiIcEUR Paul, Temps et récit. 1. Lintrigue et le récit historguParis, Editions du Seuil, 1983, p.17.
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lesquelles des événements sont transforemdsistoire ou — corrélativement — une histoire @stet
d'événements. L'intrigue est le médiateur entredigement et I'histoire$>.

Ricceur approfondit 'analyse de la mise en intrigneinsérant les trois mimeésis. tramésis |
se trouveen amontde la composition de lintrigue : elle aste précompréhension du monde de
'action, «de ses structures intelligibles, de ses resssuisymboliques et de son caractere
temporel $*°. La mimésis | est d’abord la capacité & identifection en la distinguant du mouvement
physique. Cette identification/distinction est pbks en raison des traits structurels de l'action:
I'action implique deduts renvoie a demotifs présuppose degyents qui font des choses tenues pour
leur ceuvre, dans desrconstancegju’ils n'ont pas produites et toujours ereractionavec d’autres
agents. Les circonstances et les interactions i&sent aide (coopération) ou empéchement (adversité
compétition ou lutte) a I'action et en déterminBrgsue(l’échec ou la réussite). Ces traits structurels
de l'action délimitent uméseau conceptuelLa compétence a maitriser ce réseau conceptos| stm
ensemble et chaque terme a titre de membre deefi@ns est, selon Ricceur, la compréhension
pratique. La compréhension narrative maintient anbte rapport avec la compréhension pratique :
elle la présuppose - car une phrase narrative raleinest une phrase d’action - mais aussi la
transforme, puisque le récit ajoute des traitsudsts qui le distinguent d’une simple suite degsas
d'action*®’,

La mimésis | est également une précompréhensionedssurces symboliques du monde de
I'action. Ricoeur s’appuie sur Cassirer pour affirngeie le symbole n’est ni une simple notation
(approche extérieure), ni un savoir ésoteriquer(age intérieure), et que les formes symboliques so
des processus culturels qui articulent I'expériemictere ; elles construisent et imposent I'étisaitl
Cassirer. Un systéeme symbolique fournitaomtexte de descriptiopour des actions particuliéres et
introduit I'idée deregle, qui contient le jugement : « en fonction des resnmmanentes a une culture,
les actions peuvent étre estimées ou appréciéest-adire jugées selon une échelle de préférence
morale $*, L’action, toujours symboliquement médiatisée,sh’amais éthiqguement neutre et cette
caracteristique permet a l'art 'expérimentatiors daleurs et de la déviance, laquelle « n’est ptessi
que sur le fond d’'une culture traditionnelle quéerchez le lecteur des attentes que l'artiste ae 3l

exciter et a décevoirss.

135 RiIcEUR Paul, « De l'interprétationap.cit, p.16.

136 RiIcEUR Paul, Temps et récit. 1. L'intrigue et le récit historgwp.cit, p.108.
137 |bid, p.109-111.

138 |pid, p.116.

139 RiIcEUuR Paul, « De l'interprétationp.cit, p.19.
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Les articulations symboliques de I'action aménenttroisieme trait de la mimésis |: la
précompréhension des caractéres temporels du nuentaction, sur lesquels le temps narratif vient
greffer ses configuratioh®. La structure qui parait le mieux caractérisetelmporalité de I'action,
selon Ricceur, est celle de lintra-temporalité,I'8ge-dans-le-temps, Ihnerzeitigkeitde Heidegger.
L’intra-temporalité opere une rupture avec la reprgation linéaire du temps (simple succession de
maintenants que Heidegger appelle la conceptionlgaire » du temps) ; « étre-dans-le-temps c’est
avant tout compter avec le temps et en conséquehoger. Mais c’est parce que nous comptons avec
le temps et nous faisons des calculs que nous deeonurir & la mesure ; non l'inversé®

Les traits structurels, symboliques et temporelandat a la mimésis | toute sa richesse :
« imiter ou représenter I'action, c’est d’abordquéprendre ce qu’il en est de I'agir humain ; de sa
sémantique, de sa symbolique, de sa temporaligst Sur cette précompréhension, commune au poete
et a son lecteur, que s’enléve la mise en intr[guklLa littérature serait a jamais incompréhenstile
elle ne venait configurer ce qui, dans I'action faime, fait déja figure 2

Ensuite, lamimésis llest une création, une invention, le « royaumecalmme sbk, I'entrée
dans le royaume de la fiction. Elle tient une famttde médiation entre 'amont et I'aval de la
composition. Elle présente le caractére dynamiguikogération de configurationLa mimésis Il est
médiatrice entre des événements et une histoise momme un tout ; elle crée du sens a partir
d’événements ou d'incidents, ou bien transformeélg&nements ou incidents en une histoire ; « elle
est I'opération qui tire d’une simple successiore gonfiguration ecompose ensemble des facteurs
aussi hétérogéneque des agents, des buts, des moyens, des idagcties circonstances, des
résultats inattendus, etc*% La mimésis Il est une configuration et une sys¢hde I'hétérogéne et
combine des dimensions temporelles chronologique®m® chronologiques de maniere a rendre une
histoire préte a étre suivie. Suivre une histoo'est « avancer au milieu de contingences et de
péripéties sous la conduite d’'une attente qui teosmn accomplissement dans la conclusion » ; cette
conclusion « donne a I'histoire ‘un point finalgduel fournit le point de vue d’ou I'histoire pedtte
apercue comme formant un todt%

Ricceur ajoute deux traits complémentaires a la sisrié qui la rapprochent de I'imagination
productrice : lsschématisatioret latraditionalité. La mimeésis Il est une synthése de I'hétérogene, q

permet de saisir le semblable, de rapprocher desesequi, d’abord « éloignés », soudain apparaissen

140 RicEUR Paul, Temps et récit. 1. L'intrigue et le récit historgwp.cit, p.109.
141 |pid, p.122.
142 |pid, p.125.
143 |pid, p.127.
144 1bid, p.130.
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« proches » : « la similitude consiste donc danshangement de distance dans I'espace logique. Elle
n'est rien dautre que cette émergence d'une ndmivelarenté génériqgue entre des idées
hétérogénes'¥ La schématisation de cette opération synthétiueapprochement (les paradigmes,
les typologies) est I'ceuvre de l'imagination proulige. L'imagination productrice n’est jamais sans
référence, ni sans régle, elle constitue mémerral@ice génératrice des régldé®scar I'imagination

est «une maniére de construire la pertinence dlanpertinence 3*’. La schématisation a une
histoire, a une tradition. Ricceur parle de traddide pour designer « non la transmission inette d
dépodt déja mort, mais la transmission vivante dimnevation toujours susceptible d’étre réactivae p
un retour aux moments les plus créateurs du faigue [...] La tradition repose sur le jeu de
I'innovation et de la sédimentation®® de la déviance et de la régle.

Enfin, lamimeésis lllestl’aval de la compositiona configuration nouvellgar le moyen de la
fiction, de I'ordre précompris de I'action. La migig Ill marque l'intersection du monde du textelet
monde de l'auditeur ou du lecteur : « l'intersestiadonc, du monde configuré par le poeme et du
monde dans lequel I'action effective se déploiedéploie sa temporalité spécifiqué'® Ricceur
procéde en quatre étapes.

Il essaie d’abord d'affronter la critique d’'un dereicieux entre les trois stades de la mimésis,
ou le point d’arrivée améne au point de déparipoe, le point d’arrivée semble anticipé dés leatép
Il s’oppose alors a la violence et a la redondatecéinterprétation. En ce qui concerne la violedee
I'interprétation, Ricceur ne considére pas le réaihme une consonance imposée a la dissonance de la
temporalité ; la mise en intrigue n’est jamais il@m@e triomphe de I'« ordre ». L'expérience de la
temporalité ne se réduit pas non plus a la sim@eoddance. Il convient plutdét de reconnaitre les
paradoxes, l'ordre et le chaos du temps et du etdiéur relation dialectique. En ce qui concele |
redondance de l'interprétation, Ricceur affirme uenimésis | n’est pas toujours un effet de sens ou
I'ceuvre de la mimeésis lll, car malgré le fait quily ait pas d’expérience humaine qui ne soit déja
médiatisée par des systemes symboliques (parmipamdes récits), une série de situations impose de
voir dans l'expérience en tant que telle une niatétinchoative, qui constitue une authentique

demande de récit. Ricoeur parle alors de la présémee structure pré-narrative de I'expérience,

4% RiIcEUR Paul, « De l'interprétationsp.cit,, p.24-25.

146 RiIcEUR Paul, Temps et récit. 1. Lintrigue et le récit historigwp.cit, p.132.

147 RiceuRr Paul, « L'imagination dans le discours et danstitm », dans REUR Paul,Du texte & I'action Paris, Editions
du Seuil, 1986, p.237-262, p.243.

148 RiIcEUR Paul, Temps et récit. 1. L'intrigue et le récit historgwp.cit, p.133.

149pid, p.136.

68



d'une histoire non (encore) racont®eet il affrme que «toute I'histoire de la soufie crie
vengeance et appelle réctth

Dans un deuxiéme temps, Ricceur examine la manggrel’dcte de la lecture s’articule sur le
dynamisme propre a l'acte configurant, le proloegde conduit a son terme. Il se positionne alors
contre une opposition entre un dedans et un dehotexte, qui veut le texte comme une structure
statique et close. Il s’appuie sur les traits deéstatisation et de traditionalité de la mimeésigyi
sont des catégories de linteraction entre I'opéitatde I'écriture et celle de la lecture. D’untéples
paradigmes regus structurent les attentes du ledteunissent des lignes directrices pour la reteo
entre le texte et son lecteur, en réglant la cépatg I'histoire a étre suivie. De l'autre coOté;’est
I'acte de lire qui accompagne la configuration daitret actualise sa capacité a étre suivie. Suinee
histoire, c’est 'actualiser en lectur&$

La troisieme étape de la réflexion ricceurienne@&entre sur I'impact de la mise en intrigue
sur I'expérience, et opere la fusion entre le s&nidhorizon : « ce qui est communiqué, en derniere
instance, c'est, par-dela le sens d'une ceuvre, ¢mde qu’elle projette et qui en constitue
I'horizon »2 Les concepts d’horizon et de monde ne concerpest seulement les références
descriptives, mais aussi celles non descriptivessr@férences métaphoriques des textes poétigless) ;
ceuvres littéraires n’'imitent pas la réalité, maisiépeignent en 'augmentant ; elles ne cessefdirde
et de refaire le mond¥.

Enfin, le monde refiguré par la mise en intrigué ws monde temporel et c’est le temps de
I'action (plus que le réseau conceptuel des trstitscturels de I'action ou sa symbolique) qui est
refiguré par I'acte de raconter. Ricoeur esquisses aine théorie du temps raconté, ou la poétigua de
narrativité répond et correspond a l'aporétiqudadeemporalité. Il s’agit Ia de I'entreprise desisr

volumes déTemps et RéCH.

Le glissement : de I'objet aux processus, du sens geprésentations

Je me suis laissée porter par les trois stadesimésis, I'imitation/représentation de I'action,

la caractéristique majeure de I'acte de raconterisBlant les trois mimésis de Ricceur du resteade s

150 |pid, p.141.

51 pid, p.143.

152 |pid, p.145.

153 |pid, p.146.

154 |pid, p.153.

155 Ric&UR Paul, Temps et récit. 1. L'intrigue et le récit historigjwp.cit, Temps et récit. 2. La configuration dans le récit
de fiction Paris, Editions du Seuil, 1984T¢mps et récit. 3. Le temps racqréris, Editions du Seuil, 1985.
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réflexion, son analyse éclaire et renouvelle lesoties précédemment citées, en donnant tout son
dynamisme a la notion de représentation. L'imitaftieprésentation, la mimésis, une fusion des
approches extérieure/passive et intérieure/aativatient la précompréhension du monde de l'action e
de ses traits structurels, symboliques et tempor€@s retrouve dans la mimésis | la
mémoire/persistance des représentations passéegattait déja Durkheim, les cadres d’interprétatio
partages, les «théories du sens commun » ou Vikoemement », selon les mots des chercheurs en
psychologie sociale, les points de vue qui préceeleconditionnent la perception selon Cassirer.

L’imitation/représentation est également une coéatelle est 'opération de configuration qui
amene la synthese de I'hétérogene, qui permetidie lIsasemblable grace a I'ceuvre de I'imagination
productrice, dont Cassirer aussi reconnait I'imgaee. La configuration du monde me semble une
terminologie plus pertinente que celle de la rettonton du réel, employée par les théories des
représentations sociales, car configurer le morels attribuer une forme a I'expérience - le selesib
et l'intelligible se trouvant, une fois de pluscéevauchés.

Ricceur propose une troisieme modalité de l'imitatieprésentation, celle d’'une nouvelle
configuration du monde, la mimésis I, ou l'intecsion du monde du texte et du monde du lecteur
peut étre remplacée, pour concevoir la notion geesentation, par sa constitution et son expression
par le mouvement qui tend vers I'extérieur etdi@dprésentation a sa réception. La notion de nismés
parait donner a la représentation son sens corapletrmet de la concevoir comme l'opération qui
configure le monde, basée sur le jugement et imMpufsr I'imagination créatrice, mais également
ouverte a une nouvelle configuration. Cette refigjon améne en quelque sorte le changement dans la
représentation, rappelle les lignes directricele ehouvement élastique de la perception de Cassirer
tout en faisant de I'imitation/représentation un@eration de préfiguration, de configuration et de
refigurationincessanteslu monde qui nous entoure et du temps humain, gamde cercle ne soit
vicieux, car de nouveaux événements, de nouveasniri® de nouveaux désirs crient représentation.
C’est cette définition de la représentation, coaterdes trois stades de la mimésis, que je repens
la présente étude.

L’apport des enseignements de Ricoeur pour la aarigtn de mon cadre théorique ne se limite
pas a la notion de mimésis, mais se trouve egaledaas les relations que le philosophe établiteentr
le récit, l'imitation/représentation du monde daction et le temps. J'examinerai ces relations en
essayant de voir leur application au fait sociomalspour pouvoir accomplir le glissement que jai
proposé, de l'objet musical aux relations et auwocessus qui le constituent en tant que

forme/signification, et de la polysémie ontologigiiemusical a ses représentations.
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Une premiére réflexion pourrait concerner les parales chansons. Une telle perspective ne
demande pas beaucoup d’adaptation et d’analysées@aroles sont des récits et I’herméneutique de
Ricceur pourrait étre appliquée en tant que teteirtant, je me suis engagée a établir des ponts ent
le musical et le social, ainsi qu’a rechercher @ggésentations dans et par le fait sociomusicatl —
non pas dans et par la poésie, qui peut accompdgnausique (c'est le cas du rebetiko), mais
constitue un systeme symbolique différent, utilisssmme meédium le langage. Par conséquent, je me
concentrerai sur les perspectives que I'herménaeitige Ricoeur déploie pour l'analyse des
représentations du fait sociomusical, en laissardddé les paroles des chansons. Je procéderaugn d
étapes. Je parlerai, d’abord, du niveau le pludedtid’application : celui des textes et des distsur
le musical, des récits qu'on construit sur la musjgmeédiatisés par des représentations du
sociomusical, la triple mimésis de Ricceur. Il statg I'expression et de la communication verbake de
représentations du sociomusical. Dans une deuxi@ame, jexaminerai les rapports entre I'ceuvre
musical et les mises en intrigue, entre le mondéoelgvre et le monde de I'auditeur, pour approfondi
la relation entre I'objet et le sujet.

La premiere étape concerne le sens premier de aqoej selon Molino : les significations
d’ordre linguistique-conceptuel par les discdtftspar ce que disent les actests la musique. Le
sens premier, dont parle Molino, est en effet umsssecond, car il présuppose la perception : on
percoit/comprend d’abord le musical pour pouvaaxprimer/expliquer par des discours. En ce sens,
cette premiére étape ne serait que la seconda,lisidon entre comprendre et expliquer le musical
était linéaire et non pas circulaire. La percepgbtiexpression s’enrichissent mutuellement. Poar
part, je préfére parler des mises en intrigue. Quam parle de musique, dans les textes qu’on lui
consacre, on tisse des recits, caractérisés pam@é®Es en intrigue. La mise en intrigue est une
mimésis, une imitation/représentation du mondeatzion ; elle est I'opération qui lie les événersen
en histoire, autrement dit, elle opére la médiatotre les événements et une histoire, et configure
ainsi le monde. Dans cette perspective, les sorscaux, les combinaisons de sons ou les ceuvres
musicales sont des actes/événements que l'opérd¢ida triple mimeésisélectionneet arrange de
maniére a constituer une histoire qui puisse &nepeise et suivie. Par les discours et les texiesas
musique, on approche des récits, formés a trawersnise en représentation du musical, en
sélectionnant et en configurant textuellement deSn€éments sociomusicaux, une opération qui
contient lgugementet I'imagination productriceLes récits ainsi formés peuvent se référer &thinie

de la musique en question, avec une prétentiorédeypour raconter ce qui est « réellement w@yri

156 MoLINo Jean, « Musique et sociétéop, cit
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liant les sons avec leurs processus de productismpeuvent étre des récits racontant notre egpée
du musical, liee aux processus de perception ; Bendeux cas, ils sont toujours liés, par un nésea
complexe d’associations, a un horizon élargi. stiennent la précompréhension du monde, ils le
configurent et ils sont ouverts a des refigurations

La deuxieme étape de l'application de la pensémeuitenne a I'étude du fait sociomusical
concerne l'importance des « documents », nécessairéa mise en intrigueces « documents »
autorisent ou interdisent les intrigues qu'on tissemais ils ne les contiennent jamais En ce qui
concerne le fait sociomusical, les « documents festévénements a partir desquelles on tissera des
intrigues sont les éléments musicaux et leurs coadns, ces stimuli qui sont indissociables de la
perception, selon la réflexion de Cassirer. Datteerspective, le matériel musical ne peut pas é
annexe a I'étude des représentations. Si la misategue opére la médiation entre les documents et
I'histoire, on doit chercher dans ces deux diredipour approcher la constitution et I'expressiea d
représentations et par cela la configuration dudaon

Inspirée par Ricceur, je formulerai quelques deesieéflexions sur le monde de I'ceuvre
musicale, en attente de son complément, le mondBadditeur, réflexions qui m’ameneront de
nouveau au symbolisme. Le monde de I'ceuvre musjgadeente certains traits communs avec le
monde du récit, mais aussi des particularités. kieumusicale a ses propres références,
schématisations et traditionalités ; elle s’insa@dns une tradition qui repose sur le jeu de la
sédimentation et de l'innovation. Les éléments pgaust ne sont pas neutres, ils véhiculent la
préecompréhension du monde et ils peuvent étre i@ssac I'Autre, a l'ailleurs ou au passé.
L'imagination productrice aménera la création, avérs un jeu complexe entre regle et déviance (y
compris les emprunts). Ainsi, I'ccuvre musicale ipgr¢ a la configuration du monde ; elle offre des
lignes directrices et des points de référence fmuonstitution des nouvelles représentationspdssi
nous en suivant Cassirer. Mais le musical est gineent et surtout une autre organisation du temps.
Adorno parlait déja de I'importance du temps. Unengére particularité du musical, par rapport aux
modes narratifs, est d’offrir urexpériencdemporelle propre, structurée par la métriquéshepo et le
rythme musical.

Une deuxieme particularite, qui différencie le ncasides modes narratifs, est le fait que
'ceuvre musicale ne conduit jamais a une histaimee et complete, mais invite & une pluralité

d’histoires possibles. La musique ne raconte ples fat allusion, ellesuggére en grgscomme le

157 Ricceur parle de la méme maniére des documeniséstipar I'historien, REUR Paul, « De I'interprétation >gp.cit,
p.21.
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disait Jankélévitch : ellsonne dit Molino*>®

. On retrouve ici la polysémie ontologique de latbjle
réseau de renvois infini du signe, selon Nattiez rend I'analyse du fait sociomusical potentielésth
infinie.

Je propose alors de remplacer la polysémie deefopgr les (re)configurations issues de
l'intersection du monde de I'ceuvre et du monde ’daditeur, accomplies dans les récits sur la
musique, mais aussi en attente permanente de deoplément, par des nouveaux auditeurs, faisant
partie de mondes différents. Avec ce léger changeme point de vue par rapport a la sémiologie
musicale, les éléments musicaux qui suscitent desgsrou qui sont sélectionnés pour la mise en
intrigue, ainsi que le monde de l'auditeur/utilaat acquierent une importance particuliere, castc’e
I'acte d’écouter qui achéve I'ceuvré Les éléments musicaux sont les « documents sawforisent
les intrigues qu’on tissera sur la musique, quiri@sent des possibilités innombrables d’interigta
et qui prennent un sens spécifigue dans des sihsatilonnées. Il convient alors d’examiner le
contexte, le monde de l'auditeur/utilisateur, leténal musical et les récits sur la musique pour
pouvoir établir des liaisons et approcher ainsréggésentations.

L’avantage de changer le point de vue et de paksdiobjet et du sens de la musique aux
processus et aux représentations, est double. Blabe changement permet de se distancier de t'obje
musical et de son ontologie, de donner de l'impun¢éaaux processus et aux relations entre les
éléments qui le configurent mais également auxatjpérs qu’il autorise - une réflexion présente dans
la sémiologie musicale de Nattiez puis approfongi@ce aux enseignements sur les formes
symboliques et la perception de Cassirer. Ensigtesmplacement de la polysémie musicale par des
représentations multiples, ambigués et flexibles,sg trouvent en liaison avec un horizon, consolid
également la place du sujet de I'action et me pediapprocher mon propre objet de recherdbs,
représentationyéhiculéesdans le rebetikoLes représentations sont des mises en intrigéiérdents
hétérogenes et configurent I'expérience, le pefeusenti et le vécu, a travers la concordance
discordante du raconté. La narrativité doit margaeticuler et clarifier I'expérience temporellat d
Ricceur ; la poétique de la narrativité répond etespond a I'aporétique de la temporalité. Pouytant

lintelligibilité de lintrigue, par rapport & l'isaisissable de I'expérience ou de I'agir de I'eS}i

158 MoLINO Jean, « Musique et sociétéop, cit

159 RiIcEUR Paul, Temps et récit. 1. L'intrigue et le récit historgwp.cit, p.145.

180 Michel Imberty propose des expérimentations emratoire pour saisir la musique comme expérienfectfe et
corporelle, déclenchant chez l'auditeur un effemptexe qui ne peut se réduire aux associationsalesp MBERTY
Michel, Sémantique psychologique de la musjdqeeris, Dunod, 1979. Ludl se tourne vers les asude la neurobiologie,
LubL Christine,op.cit
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n'efface pas I'écart, si infime soit-il, qui existatre I'expérience et la narrativité : « la vi¢ @Scue,
I'histoire est racontée'$
Ces réflexions me permettent de construire umectéorique dynamique et de définir mon

objet de recherche en ces termes : jexaminerdatirsociomusical total, le rebetiko, pour y décele
des représentations qui circulent autour et sosies de cet acte/événement, contexte/systéme,
technique/sens, forme/signification. Ces représiemis sont une précompréhension du monde et une
création, a travers I'acte configurant empli degjngnt et d'imagination créatrice. Elles sont fléesh
élastiques et changeantes, selon les points delanteparle Cassirer. Elles opérent la liaison elgre
matériel musical et les récits sur la musique.Edle constituent et s’expriment dans et par letikehe
mais restent largement implicites. Elles ne peugért que partiellement approchées, par bribes dan
des mises en intrigue multiples et ambivalentegequilent possible la construction du monde qui nous
entoure et en font un monde habitable, en tissafieh social, et en démélant I'enchevétrement du
temps pour le rendre temps humain de I'expériegced®

Deux questions m'améneront aux hypothéses de nenawe. La premiere question concerne
le sujet de I'action, resté en suspension jusquiis essentiel dans la perspective de glissequent
jai opérée :de quisont les représentations ? La deuxieme questide par la précision du point de
vue : dans cette multitude de représentations aetodégurations du mondejuellesreprésentations
m’intéressent plus précisément ? La réponse a@@s guestions est la méme, elle est contenue dans
le titre méme de ma recherchéa: société grecquele sujet et I'objet des représentations que
jessaierai de déceler sont les mémes et mes r@&fieyorteront sur les représentations de la sociét
grecquesur elle-méme dans et par le rebetiko. Ce qui m'irsgedci, par une multiplicité de points de
vue - individuels et collectifs, trahissant desessx complexes de rapports hiérarchisés et
d’interactions ancrés sur un contexte historiqgusogial changeant, avec une organisation politique
spécifique — c’est d'approcher les représentatidnssoi et surtout du passé collectif, en tant
qu'opérations de configuration du monde, dans lésits sur le rebetiko autorisés par les
« documents » que constitue cette musique. Ce esest représentations et configurations qui
permettent de parler de société grecque, sansequ@die singulier du nom pour la désignation d’'un
champ vaste, contenant plusieurs individus et grsupoit étrange, et sans que I'adjectif soit atesur
Ici, les idées que j'ai avancées précédemment goprdu changement du fait sociomusitalseront

revisitées pour examiner l'autre face, déja immiat sous-entendue par I'historicité, I'échange et

161 RicEuR Paul, « De l'interprétationap.cit,, p.17.
162 RiceuR Paul, Temps et récit. 1. L'intrigue et le récit historgwp.cit, p.17.
183 \/oir Il. iii. Le changement | : historicité, échga et tradition.
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surtout la tradition, et relative au sujet et norl’abjet. C'est ainsi que je donne le titre de

« changement Il » : il s’agit des configurations changement (identité et mémoire) qui créent le
sentiment d’'une continuité dans le temps, capableadsembler et de mobiliser des personnes et des
groupes au présent. Je me concentrerai par laswitmes hypothéses de travail, sur l'identitéaet |
mémoire ; puis j'expliciterai ma méthodologie, gcdrai ma démarche, qui découle de mes acceptions

théoriques et donne un apercu de la structuresda de mon récit.

IV. Le changement Il : I'identité et la mémoire a tavers le rebetiko

Deux hypothéses conduisent mon développement entite et la mémoire dans leurs
configurations narratives, a travers le fait soaisioal que I'on nomme rebetiko. Autrement dit, les
récits sur le rebetiko, autorisés par son matémnigical, (re)configurent l'identité et la mémoire k&
société grecque. Dans ce paragraphe, je traiteéeaidment de ces deux notions (identité et mémaoire)
en essayant d’examiner ce que I'étude du rebetkid gpporter a leur approche.

En ce qui concerne lidentité, la recherche sciepte semble désormais détournée d’une
conception essentialiste conforme a une approctéiedre des représentations, étudiant la substance
méme de l'identité, par conséquent percue commaathos, une affection, une empreinte sur cire. La
recherche s’est donc orientée vers une conceptitivea ou lidentité est percue comme une
construction. Dans cette perspective, la rechesehtocalise sur les processus de la constructien de
identités, en examinant trois opérations principalées relations de lidentité avec laltérite, la
sélection des matériels dans l'histoire, I'espatdaeculture, et enfin I'invention de propositions
susceptibles de mobiliser un groupe donné & I'attfoJ’examinerai briévement ces trois opérations,
en mettant en avant les pistes que I'analyse qpeojgose du rebetiko fournit a la compréhension de
ces opeérations. Avant, je préciserai mon point de, Wéja mentionné plus haut : la ligne directrice

pour I'approche de ces opérations est donnée igantité narrative.
L’identité narrative

La notion de l'identité narrative permet de dépagsepasse entre une conception essentialiste

et I'éclatement du sujet. La conception essenti@bsippose lpermanence dans le tempexistence

164 MARTIN Denis-ConsantSounding Cape Town, Music and Identity in the ‘MotBity’, (& paraitre), (traduit par moi).
Martin présente un texte dense et intéressanesuabports complexes entre musique et identitéouamissant plusieurs
exemples sur un vaste éventail des musiques. Jbase ici largement sur ses conceptions en me coaoersur les

rapports entre rebetiko et identité.
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d’'un noyau invariable qui permet de définir et @éeannaitre une personne ou un groupe comme
identique dans ses divers états qui s’étalent daisance a la mort. Déconstruire I'essentialipsé
facilement mener a une conception en termes dillugt au remplacement de la substance par une
fluidité extréme, ode changement constafait éclater le sujet et enleve a la notion d'icténson
opérationnalité. Or pour dépasser cet écueil, Rigneypose l'identité narrative, qui ne concerne lpas
permanence et détourne le probléme du changemggétpel, parce qu’elle fournit leontinuité dans

le tempsRicceur explique :

« Sans le recours a la narration, le probleme identité personnelle est en effet voué a une
antinomie sans solution : ou bien I'on pose untsdientique a lui-méme dans la diversité de
ses états, ou hien l'on tient, a la suite de HumdeeNietzsche, que ce sujet identiqgue n'est
gu’'une illusion substantialiste, dont I'éliminatiame laisse apparaitre qu’'un pur divers de
cognitions, d’émotions, de volitions. Le dilemmegiirait si, a I'identité comprise au sens d'un
méme {den), on substitue I'identité comprise au sens d'ums@me (pse ; la différence entre
idem et ipse nest autre que la différence entre une identitbs&ntialiste ou formelle et
lidentité narrative 3.

Ricceur s’appuie sur les deux significations du &eidentité, selon queidlentiqueest percu
comme I'équivalent deildlem (méme, en anglaisamg ou de lipse (soi-méme, en anglagelf) pour
expliquer l'identité narrative. «ldem » impliquenalr comparaison, « méme que », ayant pour
contraires « autre », « contraire », « distinck givers », « inégal », ou encore « inverse ».drené
affirme la différence et la distinction entre lei S I'Autre. En revanche, «ipse » implique la
réflexivité et se lie avec laltérité a un degréirime que l'ipséité ne se laisse pas penser sans
laltérité. Il n'y a pas seulement la une comparajssoi-méme semblable & un autre, mais une
implication, soi-méme en tant qu'uautre'®® L'identité¢ n’est pas seulement une distinction de
I'altérité, mais implique la réflexivité sur Soi éant que Autre. La compréhension du Soi, dit Ricoeu
est une interprétation qui trouve dans les sigesssymboles et les textes une médiation privik#gié

Le philosophe précise :

« Le soi de la connaissance de soi est le fruihalvie examinée, selon le mot de Socrate dans

I’ Apologie Or une vie examinée est, pour une large partyvimépurée, clarifiée par les effets

1% Ric&uRr Paul, Temps et récit, 3. Le temps racqmig.cit, p.443.
166 RiIcEUR Paul,Soi-méme comme un autfaris, Editions du Seuil, 1990, p.14.
157 |bid, p.138.
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cathartiques des récits tant historiques que sistihiculés par notre culture. L'ipséité est ainsi

celle d'un soi instruit par les ceuvres de la celigw'’il s’est appliquées a lui-mémés.

L’identité narrative compose une multiplicité d’&lénts en une histoire et permet la continuité
dans le temps ; elle inclut le changement, sangenat cause la cohésion d’une vie, et I'histoitme
vie est sans cesse refigurée par toutes les leistaéridiques ou fictives qu’un sujet raconte siiv |
méme. L’identité narrative justifie ainsi que I'tanne le sujet de I'action « désigné par son raooy
le méme tout au long d'une vie qui s’étire de lassence a la mort'. La notion de Iidentité
narrative s’applique aussi bien a lindividu qu'a tommunauté : individu et communauté se
constituent dans leur identité en produisant eteeevant des ceuvres narratives qui deviennent pour
'un comme pour l'autre leur histoire effectiV® C’est dans cette perspective de l'identité naveat

que jexaminerai les trois opérations centralekadmnstruction identitaire.
Le Soi et I'Autre

Identité et altérité maintiennent des rapports iples. D’abord, le terme « identité » contient
non seulement une comparaison entre le Soi et iAuhais aussi une implication. L'identité a un
caractere relationnel, elle nécessite la présemcd Altre pour la définition du Soi - sans la
comparaison les notions perdent leur sens - mésimbplique aussi I'insertion de I'Autre et des
visions de I'Autre dans la constitution du Soi. paychanalyse offre plusieurs éclaircissements,
concernant l'identité personneilé Freud préfére le terme «identification », coésint le Soi
comme le résultat des diverses identificationsvddeurs, des normes, des idéaux, des modeles, des
héros, faisant du Soi une structure d’accueil appfopriation de I'Autr&? L’identification fournit
une face de lidentité, de laquelle résulte égalgns®n caractére pluriel : elle est composée de
'ensemble des identifications acquises qui peremétie sentiment d’appartenance a différentes
communautés (religieuses, ethniques, idéologiquagiques, basées sur un critere d’age ou de sexe,
ou encore sur les préférences et les godts, etappartenance a differentes communautés est tmijou

simultanée, mais différentes « circonstances de e moment et d’action® peuvent mener a la

168 RiIcEUR Paul, Temps et récit, 3. Le temps racqmig.cit, p.444.

1%9pid, p.442.

170pid, p.444.

71 Je pense ici au Surmoi de Freud ou au « staddrdir mde Lacan.

172 Freud interprété par®EeuRr Paul,Soi-méme comme un autop.cit, p.408.

173 9NDJIOUN Luc, « La démocratie est-elle soluble dans legtisme culturel ? », darisAfrique politique 2000 Paris,
Karthala, p.19-40.
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hiérarchisation des multiples appartenances etpelarisation, mettant en avant une identité plutot
qu’'une autre pour la définition du Soi et poussanitaction et a la poursuite d’'idéaux et d’intéréts
spécifiques. De cette acception découle un troisigrait de I'identité : son caractére contextuel.

L’'autre face de l'identité est le résultat dessignationsfaites par I'Autre. Dans différents
contextes sociopolitiques, le Soi est souvent nomsbédéfini par l'Autre. Les recherches
anthropologiques fournissent plusieurs exenfpfesnversement, la définition du Soi présuppose la
catégorisation de I'Autre, auquel le Soi attribue udentité différente, des traits et des contpuésis,
pour pouvoir se consolider, se différencier et somtivse valoriser, mais aussi désigner des alliés
potentiels et des ennemis jurés. Les multiples odppentre le Soi et I'Autre se déroulent dans des
contextes sociopolitiques spécifiques, ou le paudei nommer et de catégoriser trahit des relations
sociales hiérarchisées, de domination et de sutmidn ; il renforce également les hiérarchisations
en attribuant des traits de supériorité et d'imfiére. Ces dénominations et catégorisations dup&pi
I’Autre peuvent engager leur renversement ou &appropriées, ce qui fait de l'identité un champ de
contestation. Le jeu entre I'identification et Enversement ou I'appropriation de I'assignatiornrifictu
les mécanismes centraux de la construction idéetita

Qu’est-ce que l'étude du rebetiko, comme fait saeisical, peut apporter a I'analyse des
rapports entre identité et altérité, a I'intériade la société grecque et entre la société grectjue e
d'autres ? Plusieurs pistes sont possibles. D’abdad musique peut fournir des éléments
d’identification, séparer des groupes entre amatetiradversaires, connaisseurs ou non, et donner
naissance a une communaute, basée sur les ménfiéepeés et golts musicaux, qui a leur tour,
donnent lieu a des visions du monde partagéesebient a un horizon. Les groupes, ainsi formés,
peuvent accepter ou contester les opinions etdegraations venues des adversaires. En outre, la
séparation des groupes selon les préférences rassiparticipe a une hiérarchisation a l'intérieur
d’'une société ; les golts musicaux étant des €ilzsiurs sociaux puissants, selon Bourtigles
différentes catégories et genres musicaux impligwhfférentes caractéristiques non seulement
musicales, mais aussi des groupes qui participdeu@production et/ou a leur consommation et
comprennent des jugements de valeur, distinguartbdanne » de la « mauvaise » musique, et par
conséquent des jugements sur la qualité, le nidéstude, les attitudes, les aptitudes des créaturs
des auditeurs d’'une certaine musique. Les dénomistet classifications musicales laissent

apparaitre des classifications sociales et desngsplurielles et contradictoires sur le monde ralsi

174 A titre d’exemple, je pense & I'étude de Bazin ks Bambara, voir &IN Jean,A chacun son Bambara Hans
AMSELLE Jean-Loup, M’B®koLo Elikia (dir.), Au cceur de I'ethnieParis, La Découverte, 1985, p.87-127.
17> BourbIEU Pierre La distinction, critique sociale du jugemeRiaris, Editions de Minuit, 1979, p.12-21.
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et le monde social. De plus, la musique peut égadémeprésenter une communauté dans son
ensemble face a d’autres, devenir une pratiquedliée certain espace et étre assignée, ou invkesgie
revendications d’une identité locale, régionaletiamale voire internationale. Enfin, toutes les
musiques sont issues des échanges et des connexiensl’autres musiques, des campagnes et des
villes, du passé et du présent, d’ici et d’'ailleuetles utilisent différents éléments musicauxgaant
innovations et nouveaux mélanges, et introduis@ntde dans la constitution du Soi et I'approprieti

de I'Autre par le Soi.
La sélection des matériaux et la mémoire

La deuxieme opération centrale a la constructientithire est la sélection des matériaux dans
I'histoire, I'espace et la culture. Elle conditianfiaction au présent. Il peut s’agir des mythesune
origine commune, des histoires sur des momentslalee @u de traumatisme, sur des héros et des
sauveurs ou sur des victimes, définissant le Soinge agissant ou souffrant, ou « voir une chosst c’'e
ne pas en voir une autre, raconter un drame, efestublier un autre'$’; il peut s'agir également de
la distinction entre I'ici et l'ailleurs, centralgour la séparation entre le Soi et I'Autre, ou bgen
revendications pour un territoire ou encore dedstaigie pour des terres perdues ; enfin, desqouiegi
culturelles percues comme ancestrales ou desitraglivéhiculées de génération en génération. Ici,
une certaine musique plutét qu’une autre peutsectionnée pour la construction d’une identité pa
rapport a une autre. La sélection des différent®naax est une action inscrite au présent et elipt¥
les besoins du présent, qui construit une mémaireagée au sein d’'un groupe, capable d’assurer une
continuité dans le temps. La notion de mémoiretétantrale pour mon travail, j'y consacrerai les
prochaines pages.

J'utiliserai comme fil conducteur les enseignemetet®aul Riccedt’, enrichis d’autres études
et adaptés au fait sociomusical. Trois points deodlaception de Ricoeur me paraissent intéressants
pour ma recherche. Ricoceur commence par la questd@quoi y a-t-il souvenir ? » pour proposer
deux faces indivisibles de la mémoire : a) une taagmitive : le simple souvenir, lanémequi est une
forme passive de la présence a I'esprit du souyen#'agit alors d’'une affection, d’upathos; b) une

face pragmatique : le rappelatiamnésigjui est une forme active de la quéte du souv8eiisouvenir,

176 RicEur Paul,La mémoire, I'histoire, I'oubliParis, Editions du Seuil, 2000, p.584.
177 i
Ibid.
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c’est faire quelque chose ; c’est une action, wpraxis'®. En tant qu'activité exercée, la mémoire
contient aussi le « comment » et le « pourquoi adguéte du souvenir. Bergson parlait déja de la
mémoire comme une synthése originale du passé ptédent en vue de I'avenir, comme la création
d'un sens du présent par le savoir sur le gas9darie-Claire Lavabre écrit : « la mémoire ne itast
en aucune maniere le passé, elle ne le reprodsijtgl@ ne I'établit pas, elle nous donne a voir ou
entendre que Iprésent du passé¢®. Les questions du comment et du pourquoi de Bacti se
souvenir » invitent a réfléchir sur les usageegtmstrumentalisations du passé, les us et lesdbla
mémoiré®’, qui « expriment moins ‘la mémoire’ et ‘lidentit§ue la volonté politique qui vise &
I'adhésion et I'identification ¥2

Ces réflexions ménent a la question «deest la mémoire ? », et ceci est le deuxieme @int
la pensée ricceurienne. Le philosophe francaiseesgacréer des ponts entre le regard intérieuade |
mémoire personnelle et le regard extérieur de leome collective. La préoccupation centrale est
d’expliquer ce qui autorise a parler de mémoirdective : comment passe-t-on de la multiplicité des
expériences et des souvenirs & I'unicité d’une nikmite collective #°

C’est Maurice Halbwach®& qui fournit & mon sens des idées intéressanteihis par
l'interprétation de Marie-Claire Lavabre. La théswmjeure de Halbwachs est que la mémoire
individuelle et la mémoire collective ont un liettime, qu’elles s’interpénetrent. L'argument presad
force avec I'idée selon laquelle on appartientdarg a un ou plusieurs groupes et que I'on se itléfin
par la place occupée dans le groupe ; le groupmifodes enseignements, et les témoignages des
autres « corrigent et redressent notre souvenim@&me temps qu'ils s'incorporent & IUf%; aussi,
«nous trouvons dans les cadres de la pensée tomleles moyens d’évoquer la suite et
I'enchainement ¥° des objets et des événements. La mémoire indiMédne peut pas exister hors de

178 Aristote parle déja d'acte de mémoireRIBTOTE, « De la mémoire et de la réminiscencéetits traités d’histoire
naturelle (texte établi et traduit par René Mugnier), Pdries belles lettres, 1965, p.53-63Ehcyclopédiedéfinit ainsi la
mémoire : « la mémoire et le souvenir expriment atbention libre de I'esprit & des idées qu'il p@int oubliées, quoiqu'’il
ait discontinuité de s’en occuper ; les idées atdiat des impressions durables ; on y jette umpcd'ceil nouveau par
choix, c’est une action de I'ame » (cité pan8D JeanL'abbé Prévost, Labyrinthes de la mémoiParis, PUF, 1986).

17 BERGSON Henri, Matiére et mémoireParis, PUF, 1997. Voir aussivPPOLITE Jean, « Aspects divers de la mémoire
chez Bergson sRevue Internationale de philosoph® année, n° 10, octobre 1949, p.373-391.

180) AvABRE Marie-Claire, « Entre histoire et mémoire, a leherche d’une méthode », danstin Jean-Clément (dir.),
La guerre civile entre histoire et mémaiféantes, Ouest Editions, 1995, p.39-47, p.41.

181 Toporov Tzvetan,Les abus de la mémojrRaris, Editions Aléa, 2004.

182 | avABRE Marie-Claire, « Usages du passé, usages de la m&md®&evue francaise de science politiquel.44, n°3,
1994, p.480-493, p.485.

183 |_avABRE Marie-Claire, « De la notion de mémoire & la picihn des mémoires collectives », dars=@ Daniel (dir.),
Cultures politiqguesParis, PUF, 2001, p.233-252, p.241.

184 HaLBWACHS Maurice,La mémoire collective(édition critique établie par Gérard Namer), ®afiditions Albin Michel,
1997.

185 pid, p.55.

188 pid, p.86.
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cadres de pensée partagés ni hors de milieux soaalconstitue un point de vue sur la mémoire
collective. Halbwachs n’insiste pas seulement sla maniere dont les exigences présentes de la
société reglent le fait de se souvenir ou non éduwénement en méme temps qu’elles commandent la

déformation du passé®!; il concoit aussi la multiplicité des mémoiredlectives :

« Chague homme est plongé en méme temps ou swegessit dans plusieurs groupes. Chaque
groupe, d’ailleurs, se morcelle et se resserres tlatemps et dans I'espace. C'est a l'intérieur
de ces sociétés que se développenant de mémoires collectives originalgs entretiennent
pour quelque temps le souvenir d’événements quitntbimportance que pour elles [...]
Lorsqu’une période cesse d'intéresser la périodesqi, ce n'est pas un méme groupe qui
oublie une partie de son passé : il y a en réaligéx groupes qui se succédenrtdysouligné

par moi).

Dans ce passage, Halbwachs met en avant la pfudagg mémoires collectives simultanées et
successives, mais aussi la nature non essentiaéstegroupes sociatiX et I'importance d’une
mémoire partagée pour leur constitution. Il corgimn introduisant la notion de mémoire historique,
I'Etat-nation en étant le vecteur. Marie-Claire have, en interprétant Halbwachs, distingue dans un
premier temps la mémoire historique de la mémookective, pour les définir ensuite comme
« ’homogénéisation des représentations du pass& eiduction de la diversité des souvenirs qui
advient des lors qu’'une expérience vécue et patagé mise en récit par un groupe, famille, parti,
association, Eglise, nation ou Etat%

Les notions de mémoire historique et de mémoirkecile raménent a la question des us et
abus de la mémoire, de la mémoire empéchée, deééfaoire manipulée et de la mémoire obligée,
selon Ricoedf’. Or puisque la mémoire est pathos et praxis, lanoime collective « reléve
nécessairement d’'une interaction complexe entresmén récit publiques du passé et souvenirs de

I'expérience, reconstruction et traces, poids ebcHu passé », et encore « l'institution d’'une roém

187 |_AvABRE Marie-Claire, « Halbwachs : les fondements d'uneictogie empirique de la mémoire », dans Erinngru
und Gesellschaft - Mémoire et société, Jahrbuclséiniologiegeschichte, 2006, p.233-244, p.240.

188 |pid, p.129 et 132.

189 Martin écrit sur les groupes sociaux: “They carcbesidered as ‘imagined communities’, in a somewheader sense
than what Benedict Anderson actually suggestedoagl entities temporarily cemented by a beliebelfonging together
and having common interests, a belief reinforcedstgred cultural practices”, MTIN Denis-ConstantSounding Cape
Town op.cit.

1901 AvABRE Marie-Claire, « De la notion de mémoire & la priithn des mémoires collectivesop.cit, p.252.

191 RiIcEUuR Paul,La mémoire, I'histoire, I'oubli, op.citp.82-111.

81



historique n’opére que si elle rencontre, au m@osr partie, une mémoire vive [les souvenirs d’'un
passé vécu ou transmis portés par les individta] »

Ces réflexions permettent de mieux appréhender denaire collective, de s’écarter d’'une
vision simpliste d’'une stratégie imposée « pardath» aux groupes et d’examiner les processus plus
complexes de sélection d’événements et d’interpoétadu passé, liés aux expériences vecues et
configurant l'identité « par le bas ». Elles lass@pparaitre, également, les limites des tentative
d’action sur la mémoire, mais aussi les conflitsitdrprétation du passé, la dimension politique,
conflictuelle et polémique de son évocatiBnElles m'aménent, enfin, & la notion d’oubli. Auggrit
gue « se souvenir ou oublier c’est faire un tragtlaijardinier, sélectionner, élaguer. Les souvesorg
comme les plantes : il y en a qu'il faut élimine¥st rapidement pour aider les autres a s’éparigie,
transformer, & fleurir¥%. Todorov attire I'attention sur le fait que la m@ine n’est pas le contraire de
I'oubli ; elle est plutdt une interaction entreffaeement » et « conservatioft's

La notion d’oubli est le troisieme point que j'erapte a la pensée ricaeurienne. « Il y a oubli la
ou il y a eu trace™3° dit le philosophe. Le mot « trace » a trois emplogjeurs : a) les traces écrites et
éventuellement archivées sur lesquelles travaiistorien (les ceuvres musicales enregistrées ou
transmises oralement sur lesquelles travaille Isioologue) ; b) I'impression en tant qu’affectioni q
est essentiellement éprouvée ; et c) 'empreintparelle, cérébrale, corticale. La trace est «aste
et unsignede ce qui fut et n’est plus% (souligné par moi). Ricceur mentionne alors dewandes
figures de I'oubli profond : I'oubli par effacemedes traces, qui est un oubli définitif, et 'oudi
réserve qui est, lui, réversible. C’est cet oulelirdserve qui peut amener a la « mémoire heurguse »
apaisée et réconciliée : « si un souvenir reviglest que je I'avais perdu ; mais si malgré touteje
retrouve et je le reconnais, c’est que son imagét aurvécu ¥° Les traces peuvent demeurer, méme
si elles sont «oubliées » pendant un temps ; gl@s/ent resurgir, si les acteurs sociaux et les

circonstances le demandent pour les besoins dargrés

192 GENSBURGER Sarah, lavABRE Marie-Claire, « Entre ‘devoir de mémoire’ et ‘abtls mémoire’ : la sociologie de la
mémoire comme tierce position », dan8IVER Bertrand (dir.) L’histoire entre mémoire et épistémologie, autoarRhul
lngB(:oeurLausanne, Editions Payot, 2005, p.75-96, p.8a et
Ibid.
194 AUGE Marc, Les formes de I'oubliParis, Payot et Rivages, 1998, p.24.
195 Toporov Tzvetan Les abus de la mémoijrep.cit.
196 RicEuR Paul,La mémoire, I'histoire, I'oubli, op.cit p.374
197 RiceuR Paul, Temps et récit 3. Le temps racqrap.cit, p.13.
198 RiIcEUR Paul,La mémoire, I'histoire, I'oubli, op.cit p.557.
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Qu’est-ce que I'étude d’'une musique, notammentedhetiko, peut apporter a I'analyse de la
mémoiré®® et & 'opération de sélection des matériaux déistdire, I'espace et la culture ? D’abord,
la musique peut étre une affection, un pathoscedrins traits musicaux impregnent les individus
depuis leur naissance. Ensuite, la musique pegitsétectionnée, en tant que pratique culturellar po
participer au récit identitaire et/ou représenterterritoire, une opération jamais arbitraire, mae
aux expeériences d’'un groupe et a son rapport sspace donné. Il peut s’agir ici de son élévation au
rang de tradition, la tradition musicale étant umeention, selon les besoins du présent, elle-méme
enrichie par les conditions présentes et toujoersouvelée par les musiciens et leurs nouvelles
interprétation’. La musique participe pleinement & cette invenéiba la constitution des continuités
ou des ruptures, car les caractéristiques musicalekeurs schématisations et traditionalités, V/oceu
opere sa propre sélection d’éléments musicauxuet gmtre sédimentation et innovation. En outre, la
musique peut laisser des traces matérielles, émuiles et corporelles sur lesquelles une mémoire
collective se fondefd". Le cas du rebetiko me parait sur ce point pdidi@ment intéressant. Le
rebetiko présente un décalage dans le tempst ftbepurs joué, chanté, dansé et aimé aujourd’hui,
mais c’est un répertoire vieux d’'un demi siéclerea’un siécle et qui continue a étre interprékérsa
que les nouvelles créations et chansons, sont etrggstent méconnues. Le rebetiko embrasse
I'extérieur de son époque de création et il corsdavtrace des processus passés de sa production.
Dans cette perspective, il est intéressant de kbbedans le rebetiko les traces du passé qui Ensis
cet oubli de réserve. Ces traces sont au présent|ene dit I'absence, encore moins I'antériosit&.
Elles sont des effets présents, des signes de usecabsente et peuvent susciter des réseaux
d’associations qui donnent & I'écoute de cette quesi un petit go(t de madeleirf@®» Ces traces
peuvent engendrer des récits qui divisent la sbgétcque en groupes sociaux, en leur donnant une
continuité et en permettant des identificationspasent, ou qui différencient la société grecque de
autres sociétés ; elles peuvent encore particiabalition des distinctions précédentes et agufer
I'identité et le passé par un changement de pagntvaeke qui verra dans le rebetiko I'histoire des
créations communes et d’enrichissements mutuelsertsu a la « re-con-naissance, une nouvelle

naissance ensemblé®: Dans cette perspective, le rebetiko ne fournis peulement des

199 sur différentes approches entre musique et mémaiie Cahiers d’ethnomusicologien®22, Genéve, Ateliers
d’ethnomusicologie, 2009.

200\/oir 1. iii. Le changement | : historicité, éahge et tradition.

201 MARTIN Denis-Constant, « Traces d’avenir, mémoires miesic@t réconciliation en Afrique du Sud Gahiers
d’ethnomusicologien®22, Genéve, Ateliers d’ethnomusicologie, 2q0941-168.

202 Ric&euR Paul,La mémoire, I'histoire, I'oubli, op.cit p.552.

203 MigoLLA Alain de, « En guise d’ouverture... » dansiiCJacques, 8N Anne et alPsychanalyse et musiquearis, Les
belles lettres1982, p.7-17, p.13.

204 MARTIN Denis-Constant, « Traces d’avenir, mémoires miesicat réconciliation en Afrique du Sudop.cit, p.149.
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« documents » nécessaires a la construction dtihid&ntitaire, mais évoque également « une autre

histoire » par rapport a I'histoire officielle de $ociété grecque.
L’invention des propositions pour l'action et I'aver

La troisieme opération centrale dans le processeiscahstruction identitaire concerne
l'invention de propositions capables de mobilisargroupe social pour I'action. Le récit identitaire
fait le lien entre le passé et le présent d’'un geowne relation qui « |égitime I'appartenance idaine
en lui attribuant une profondeur historiqu8®pet en lui fournissant, ainsi, la continuité déngemps.
Mais le récit identitaire s’étend au-dela du présstnpeut mobiliser des individus appartenant a des
groupes pour des actions futures. Dans cette apérdtétude d’'une musique peut amener des
éclaircissements concernant les auteurs du régititdire et la projection dans I'avenir. Elle paussi
évoquer 'imminence des transformations et des ghaents sociaux.

Les entrepreneurs de la construction identitaimg ggnéralement les élites « parce qu’elles
seules maitrisent la formalisation et I'utilisatide récit $3°. Les élites formalisent et utilisent des
récits capables de convaincre des individus d’dappara un groupe délimité et de s’engager auxscoté
de ce groupe pour I'action, pour revendiquer lasfimkté d’améliorer la position du groupe dans la
hiérarchie sociopolitique et/ou d’avoir acces auvmir. Pourtant, elles n’en sont pas les inventeurs
Nul ne peut dire qui est I'auteur du récit identéacar il se crée par des « porte-parole de todies -
des intermédiaires politiques appartenant auxsetidigieuses, sociales, politiques, communicadrice
mais aussi issus du peuple ou anonymement plébémoghetes, poetes, chanteurs...- capables de
reformuler des catégories de pensée, des représastaourantes pour proposer des explications, des
réponses aux troubles vécus par une populafifnles musiciens et les poétes participent au récit
identitaire a travers leurs ceuvres. En outre, l'@uwusicale et ses « documents » offrent des
possibilités innombrables pour la reconfiguration l'evention de propositions pour d-venir,
capables de faire sens, d’'unifier et d’engageactibn.

La musique peut étre également un révélateur sdgedrges Balandier définit les révélateurs

sociaux comme des phénomeénes qui permettent deeteldes courants du changement sous les eaux

205 CouLoN Christian, « Les dynamiques de I'ethnicité en dde noire », dansIiBNBAUM Pierre (dir), Sociologie des
nationalismesParis, PUF, 1997, p.37-53.

206 OraAYEK René|dentité et démocratie dans un monde gloPalris, Presses de Sciences Po, 2000, p.88.

27 MARTIN Denis-Constant (dir.)Cartes d’identité, Comment dit-on « nous » en joplé 2 Paris, Presses des Sciences
Po, 1994, p.24.
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mortes de la continuité¥. Les altérations structurelles dans des genrestagxs et I'invention de
nouvelles catégories musicales annoncent symbaotigne des processus de transformation sociale,
qui n‘ont pas encore atteint la maturité pour reraebuvertement en question ou renverser l'ordre
établi dans la sociét®.

Dans ce paragraphe, jai formulé mes hypothésesedeerche et les possibilités qu’offre
'étude d'un fait sociomusical (comme le rebetika) I'exploration et a [linterprétation des
représentations du soi et du passeé collectif, danss configurations narratives. L'identité et la
mémoire me raménent au « politique par le bas s, j@gparlais en introduction de ces prolégomenes :
la participation a la constitution du monde qui si@mtoure, par dgir et lesouffrir ; et la légitimation
du pouvoir, par l'incessante négociation ergoguiescemergt contestation propre a I'ambivalence

du pouvoir. Le moment est venu d’expliciter ma noétiogie.

V. La tripartition remodelée

L’objet de ma recherche est maintenant délimitéheh point de vue exposé. Je répéte mon
objectif : interroger l'identité et la mémoire dedociété grecque dans leurs configurations neesati
a travers le fait sociomusical que 'on nomme <etido ». Autrement dit, j'essaierai d’explorer dans
les récits sur le rebetiko autorisés par les doasnmusicaux, les (re)configurations identitairés e
mémorielles de la société grecque, dans leur nhigltgy ambiguité et souvent conflictualité.

Pour atteindre cet objectif, je m’inspire, au niveaméthodologique, de la tripartition
développée par Jean-Jacques Nattiez, pour la réencete’adapter & mon objet de rechercfieLa
tripartition implique trois niveaux d’analyse :fiészeau poiétique, le niveau neutre, dit la « tracet le
niveau esthésique. Le niveau poiétique concernprisessus de production, qui doivent trouver une
trace dans le matériel musical. Il convient d’exagniles conditions philosophiques, sociologiques,
psychologiques, esthétiques, historiques, matésiejuridiques et politiques qui motivent mais auss
conditionnent les acteurs qui participentfaire de I'ceuvre musicale : le compositeur, I'auteus, le
interpretes mais aussi, en ce qui concerne lesqueside popularité étendue, telle le rebetiko, les

spécialistes de la production du son et de ladaban des instruments, de I'enregistrement, de la

28 BALANDIER GeorgesSens et puissance.op.cit, p.86.

209 MARTIN Denis-ConstanSounding Cape Townp.cit.

219 \/oir aussi les propositions de Martin pour unepaation critique du modéle sémiologique & I'étudss anusiques
populaires dans MRTIN Denis-Constant, « Que me chantez-vous la ? Unmelege des musiques populaires est-elle
possible ? », dansABRRE Alain (dir.), Musique et politique, les répertoires de l'identiBennes, Presses Universitaires de
Rennes, 1996, p.17-30 et surtoutiiN Denis-Constant, « La myosotis et puis la roseapxit
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diffusion et de la commercialisation. Il s’agit g&mniner le contexte dans lequel I'ceuvre est preduit
ainsi que les intentions et les discours des axfganticipant a sa production.

Le niveau neutre, en isolant arbitrairement la ouesj concerne la description du matériel
musical, la mise en avant des caractéristiquesfapérs d’'une ceuvre, d’'un genre, ou d’un style ; il
s’agit de trouver les structures qui organisenéd\are pour pouvoir procéder a une catégorisation et
une modélisation. Les paroles et les gestes, &cdidédord pour ne pas perturber le chercheur avec
leurs significations souvent plus explicites, doivétre également examinés par la suite, et mis en
relation avec le matériel musiéi L’analyse du niveau neutre est mouvante, ditibmtelle est un
moment de I'analyse perpétuellement boulevefséelle est nécessairement provisoire et dépend de
critéres qui sous-tendent le processus d’analgéen $Molinc™>,

La troisiéme dimension est le niveau esthésiqueeplecessus de perception et de réception des
auditeurs, des simples amateurs aux spécialistehjits en langage verbal. L'analyse de ce niveau s
réfere & « la description des conduites percep@ivBs®uvre chez une population donnée d’auditeurs,
c’est-a-dire la maniere dont tel ou tel aspectadecalité sonore matérielle est pris en chargdepais
stratégies perceptive$’} Il y a des allers-retours dialectiques entre thegs niveaux et Nattiez
propose de commencer par un de ces trois nivealon ks objectifs de I'analysg.

Pour ma part, je commencerai par le niveau poiéfigel continuerai avec la trace et je me
tournerai, enfin, vers l'esthésique, la réceptiartuelle du rebetiko. De la tripartition s'inspire
également la structure de mon texte en trois partifficilement séparables, entre lesquelles
s’établissent des ponts. Je ne mentionnerai icilegiégnes directrices de chaque niveau d’anadyse
discuterai en détail, a I'introduction de chaquetipales problémes et les démarches entreprisais po
les surmonter, les limites et les choix effectfé4 la fin de chaque partie, des premiéres conoiissi
partielles faciliteront la lecture et les liaisates parties entre elfés

L’analyse des processus poiétiques, du contexte leéguael le rebetiko est produit, permet de
déceler le caractere historique du fait sociomlisiEle permet d’approcher les conditions de
production du rebetiko, laissant des traces dansal@riel musical, et de révéler également le passé
par conséquent, I'historicité de la réception du&uivant le vocabulaire utilisé dans ma recheyc

cette analyse fournit des outils pour approchgré&ompréhensiodu monde de l'action, configuré

> pid.

212 NATTIEZ Jean-Jacquebusicologie générale et sémiologie,op,qit54.
23 MoLINo Jean, « Musical Fact and the Semiology of Musimpxit.

214 NATTIEZ Jean-Jacquebusicologie générale et sémiologie,op,cjt.124.
213 |pid, p.176.

218 \/oir Chapitres 1, 7 et 10.

27 \/oir Chapitres 6, 9 et 12.
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dans la matérialité du rebetiko et reconfiguré diEssrécits actuels sur cette musique. Ainsi, la
décision de commencer par ce niveau n’'est pas emgqot basée sur I'envie d’aider le lecteur non
familier du rebetiko a suivre mon récit; elle déleo également d’'un principe théorique : c’est

'analyse du contexte de production qui permetttapprocher les préfigurations identitaires et

mémorielles qui fourniront les points de vue poarslite : d’'un coté, pour l'analyse du matériel

musical, de l'autre c6té, pour I'analyse de leuigteation dans les récits actuels sur le rebetiko.
L’'analyse du contexte permettra de déceler deséseptations, des oublis de réserve et des
changements de points de vue, des ambivalencessetahflits qui tissent le récit de la société

grecque, de son monde et de sa continuité temporell

Pour approcher le contexte, il convient d’examifibistoire musicale en paralléle avec
I'histoire sociopolitique : a) la place et la foloet du rebetiko dans la sociéte, les phénomenesodie
et ses rapports avec les autres musiques, greoguésangeres, les instrumentalisations politicetes
la censure ; b) les acteurs (compositeurs, autsstsumentistes, chanteurs, mais aussi spéceildse
la fabrication, de I'enregistrement, de la diffusit de la commercialisation) et leurs intentiongsles
lieux de pratigue musicale et leur public, ainse d@s outils techniques, les instruments, les suppo
d’enregistrement, les moyens de diffusion, et &uolution ; d) enfin, les discours produits pour la
promotion du rebetiko ou issus de sa réception ament de sa création, tirés majoritairement de la
presse de I'époque.

Examiner le contexte signifie retourner au passé pefaire et reconstruire un parcours, dans
le cas du rebetiko long de plus d'un siécle, s@aoer des documents, en tant que traces
d’événements, et tisser une intrigue pour en faire histoire. Divers documents seront ici utilisés,
issus de ma recherche de terrain, notamment dleerche d’archives. La presse (journaux et revues
spécialisées) constitue ma source principale derdentation sur I'histoire musicale ; elle ne fotirni
pas seulement des informations sur la pratiqueegtcbnditions de production du rebetiko, mais
également sur la terminologie utilisée et la réoeptle cette musique par les journalistes/intalielst
de chaque époque, représentant la culture offcie# fil conducteur de mon intrigue dans cetteipar
sera donné par des questions de dénomination, tigocesation, d’authentification et de
traditionalisation concernant la musique que I'oomme aujourd’hui rebetiko. Ces opérations
comprennent le jugement — dans le cas du rebetita@mment des jugements esthétiques et moraux —
et sont centrales a la distinction de différentesinues présentes dans le méme moment historique,
mais également par cela a la séparation des grolghes permettront de décrypter des visions

multiples, ambivalentes et changeantes sur letS@#ure, ainsi que sur le présent du passé.
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La deuxieme partie se concentrera sur le carapte&rgio-psychologique, comme dirait Mauss,
du fait sociomusical, I'analyse du niveau neutedpis Nattiez. Pour cette partie, j'ai sélectionmé u
certain nombre de chansons et constitué un codeuse me livrerai pas a une analyse musicologique
détaillée, capable de révéler les structures poesmu rebetiko et le systeme musical auquel iit,obé
amenant a une typologie et une modélisation d’ésnmusicaux et a la caractérisation de ce genre
selon des criteres musicaux, une analyse qui asledirs loin de mes compétences. Je me concentrera
sur une analyse musicale adaptée aux objectifs dereoherche et selon I'étendue de mes
connaissances musicales. Ce qui m'intéresse,l@&atmen du matériel musical du rebetiko, le monde
de l'ceuvre en attente de son complément par le enaed I'auditeur, c’est-a-dire I'analyse des
« documents » qui autorisent des mises en intrgyeermettent des configurations du monde, surtout
en ce qui concerne l'identité et la mémaoire.

Pour atteindre mes objectifs, je décrirai, danspuemier temps les éléments employés
(mélodiques, harmoniques et rythmiques) et leuargement (la construction générale de chaque
piece, la place des voix et des instruments, l@ppgorts et leur jeu). Je sélectionnerai les élésngum
me semblent pertinents d’'une part pour examingedede sédimentation et d’'innovation, et d’autre
part pour repérer des symbolismes, des empruntsseinfluences d’autres musiques, des traits percus
distinctifs de I'Autre, de l'ailleurs ou du passgQuvant susciter associations et représentations.
J'examinerai, ensuite, les paroles. Le point desera ici donnée par I'histoire du rebetiko, I'bist
de sa production mais aussi de sa réception, @pngréhension du monde : j'essaierai de construire
quelques premiers ponts entre les différents résits le rebetiko, les « événements » qu'ils
contiennent, les catégorisations et les caracténsa et des traits musicaux et poétiques qui
produisent et autorisent ces intrigues concernatanmment le Soi et I'Autre, le passé et le présent.
Enfin, j'essaierai de repérer dans I'ceuvre les éh#mpas encore mis en intrigue, pas encore réfgur
dans des récits, les oublis de réserve, les tihcpasse qui persistent et attendent leur complémen

La troisieme partie s'occupera de la réception @betiko aujourd’hui, du caractere
sociologique du fait sociomusical, du niveau esthes L'intérét se focalisera sur la refiguratiom d
monde de I'action, basée sur I'ordre précomprigossible grace a I'intersection du monde de I'ceuvre
et du monde de l'auditeur. Il N’y a pas ici de ¢endcieux ou cette partie de I'analyse serait@pée
par le contexte historique et la réception passéeeletiko, car de nouveaux besoins, de nouveaux
désirs, de nouveaux drames du présent « crieritbyécomme dit Ricceur, et apportent des nouveaux
points de vue, des refigurations de l'identité etailmémoire.

Cette derniere partie de ma recherche se basepgal@ment sur une série d’entretiens que j'ai
réalisés avec des amateurs et des non amateursbdtiko. J'ai choisi d'utiliser la technique des
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entretiens collectifs, avec écoute des chansonshale corpus, afin de recueillir des récits pour
'analyse. L’avantage de cette technique est cer'ebrmet de saisir les prises de position dans
I'interaction qui se produit au sein du groupegetlle fait ainsi surgir des visions partagéesiedt
désaccords. L'intérét de cette méthode qualitatiest évidement pas la représentativité. L’'objeesif
de saisir des situations diverses et contrastéaggard du théme de la discussion, de déceler des
représentations et des associations, liees auxsdinggizons des individus et des groupes, multiples
flexibles et ambigués, que suscite le rebetiko. émtsetiens collectifs permettent de recherchaecet
pluralité, nécessaire « a la fois pour conservi@tget musical la polysémie qui lui est intrinséxat
pour appréhender, dans sa richesse affective,tlaenkaléidoscopique des représentations qu'il fait
circuler '8 Le matériel ainsi recueilli constituera la bass énalyses horizontales et verticales et
'analyse thématique établira, aprés sélection dissuments, un récit de la réception actuelle du
rebetiko.

L’analyse de ces trois niveaux, en adaptant latiigon de Jean Jacques Nattiez a mon objet
de recherche - analyse que j'ai brievement préednité est une entreprise assez vaste, baséaeur u
approche herméneutique. En cela, elle est unepndtation, une narration. La particularité de
I'opération scientifique, par rapport a n'importeetje autre mise en intrigue, est double : d’'urécot
ayant ses propres schématisations et traditiopaliéérécit scientifigue doiexpliciter ses étapede
construction — cela a été ma préoccupation centtales ces prolégomeénes, en revisitant diverses
théories pour trouver les matériaux de construatiermon cadre théorique et méthodologique. D’un
autre coteé, I'opération scientifique vise arisse en questiocontinuelle du savoir acquis, que ce soit la
rupture avec le sens commun, que Bourdieu, Passtr@mamboderon définissaient comme le trait
principal du métier du sociologtfé ou le renouvellement des théories scientifiquestantes. Or
remettre en question, c’est aussi prendre en comptes résultats scientifiques que nous prodgison
sont des constructions qui dépendent étroitemetdwtecontexte de production, de la personne qui le
établit et du processus d’élaboration lui-mémeit>LadI??°. La mise en intrigue du récit scientifique,
médiatisée par des imitations/représentations dlj s@pere a travers un jeu entre sédimentation et
innovation qui permet de changer les points de etueréer de nouvelles évidences/connaissances,
inscrites dans les limites du « possible ».

L’entreprise est consciente non seulement du caeactarratif de la présente recherche, mais

également de son caractere infini, parce que celast constitutif du réseau des renvois et que le

218 MARTIN Denis-Constant, « Que me chantez-vous la ?op:git, p.27.
19 BoURDIEU Pierre, RSSERONJ.-C. et GIAMBODERONJ.-C.,Le métier du sociologyep.cit
20| ypL Christine,op.cit, p.209.
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monde de I'ceuvre (musicale et scientifique) esfotms en attente de complément, de nouveaux
mondes d’auditeurs ; enfin, parce que I'objet maisie saurait étre réduit au discours. Ce caractére
infini me permet d’inciter vivement le lecteur awse les liens Internet que jindique tout au lotg
mon texté®!, ainsi que d'écouter les CD qui accompagnent néait.rAinsi, pour l'irréductibilité du
musical au discours, jemprunte ce que Foucaulielia peinture, en analysant le tableas Meninas

de Velasque :

« le rapport du langage a la peinture est un rappfimi. Non pas que la parole soit imparfaite, et
en face du visible dans un déficit gu’elle s’effen@it en vain de rattraper. lls sont irréductibles
I'un a l'autre : on a beau dire ce qu’on voit, ecéam voit ne loge jamais dans ce qu’on dit, et on a
beau faire voir, par des images, des métaphorss;afaparaisons, ce qu’on est en train de dire, le
lieu ou elles resplendissent n'est pas celui qumotkEnt les yeux, mais celui que définissent les

successions de la syntax@»

Enfin, malgré I'étendue de la recherche ici enisspra travers I'examen du triple mode
d’existence de la musique, I'analyse des procedsysoduction, du matériel musical et des processus
de réception, et I'établissement des ponts entsadeal et le musical, I'analyse du rebetiko s'avar
partielle. La présente recherche concentre le rt i@ vue » sur les représentations du Soi et dsépa
collectif de la société grecque. Elle est une neisantrigue que je construis, en sélectionnant des

événements et des documents. Elle en est unedraragfon en une histoire écritgn récit.

221 yn CD des données permet un acces facile a désatifs liens Internet.
222 FEoucAULT Michel, Les mots et les choséZaris, Gallimard, 1966, p.25.
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PREMIERE PARTIE

L'H I1ISTOIRE DU REBETIKO
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CHAPITRE 1

Problémes de I'historiographie du rebetiko

Cette premiére partie a pour but d'analyser lesditimms de production du rebetiko en
examinant, en parallele, I'histoire musicale et ie@olitique. Il s’agit d’étudier le contexte
économique, social, politique et esthétique dampidk le rebetiko est produit, diffusé et recu,
I'évolution technologique de ses moyens de prodactet de diffusion, mais aussi les acteurs
participant & son fagconnage, la pratique musidalesdieux ou elle est diffusée, ainsi que lesaiss
produits pour sa promotion ou issus de sa récemidifférents moments. Mon objectif est d’examiner
les processus de production du rebetiko, susceptiihvoir laisser une trace dans le matériel malisic
et d'influencer la réception actueifé afin de pouvoir déceler des représentations detstdu passé,
des configurations identitaires et mémorielles.

Composer le récit historique du rebetiko pose utacenombre de problemes, regroupés ici en
trois entités : 1. les sources, 2. la catégorivagb 3. la spatialisation et la datation. J'abcader
brievement ces trois points, qui expliciteront néandrche, révéleront ses limites et m’améneront a

assumer mes choix et a batir ma position sur bhisgraphie du rebetiko.
1.1. Les sources

Réaliser [I'historiographie du rebetiko pose toualaird la question des sources et des
documents : de quelles sources dispose-t-on adiuirsr cette musique ? Je propose de diviser les
différentes sources d’informations en sources &crigt en sources sonores et visuelles, puis de
présenter brievement I'état actuel de la rechescinde rebetiko.

En ce qui concerne ledurces écriteda contribution de Kostas Vlisidis est précieusans son
ouvrage,Pour une bibliographie du rebetikd, il offre une vue d’ensemble de la bibliographie
existante, en recensant plus de deux milles ré&ésehelléenophones (livres et articles, y comprs de
articles de presse) et plus qu'une centaine deeréés écrites en d’autres langues, de 1873 a 2a01.
majorité des références est aussi commentée pdelia Cet ouvrage est extrémement utile pour le

chercheur aspirant approcher le rebetiko et ma serguide tout au long de ma recherche.

223 | e matériel musical et la réception actuelle sespectivement examinés dans la deuxiéme et lsignoe partie de la
présente recherche.

224 \/Lisipis Kostas, #+6 ') # 18 ) (1873-2001)[Pour une bibliographie du rebetiko (1873-2001)],
Athénes, Ekdoseis tou Eikostou Protou, 2002. Lé geint faible de cet ouvrage est de ne pas sépares et articles
parus dans la presse.
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Il existe plusieurs types de sources écrites :

Tout d’abord, lgpresse(journaux, périodiques géenéralistes et spécialigggrammes de radio)
qui offre une source synchronique précieuse et ped®a saisir les représentations existantes a ehaqu
époque. Pourtant, trois remarques s'imposent coaoét’utilisation de la presse : pour commencer,
elle n'a pas encore été exhaustivement fouilléesuite, I'acces a la presse écrite, en tant que
journaliste/auteur ou lecteur, est réservée a wupg spécifique de personnes instruites (le taux
d’'analphabétisme en Gréce en 1930, par exempléeye'é@ 41%) ; et enfin, les faits musicaux diffusés
dans des lieux alternatifs et produits par desawdseron officiels parviennent probablement aux
journalistes/intellectuels avec un décalage temp@me peut eégalement formuler I'hypothese que la
densification des articles traitant du méme phémanmausical pendant une période donnée montre sa
popularité grandissante. Cette hypothese est agsdenue par les chiffres de ventes de disques
(malgré le fait gu’on manque de données) et pardéditions de la méme chanson.

II'y a également lesnthologies L'effort pour recueillir les paroles de differeatehansons
grecques commence dés la période de I'Indépengearde biais de folkloristes philhellenes étrangers
espérant trouver I'esprit antique censé persisias da poésie du peuple selon le romantisme du XIXe
siecle. Puis, on se consacrera uniquement aux ehames campagnes, en raison du danger supposeé
de leur disparition ; ce n'est qu'a partir de 19fifon essayera de recenser les chansons urbaines.
Aujourd’hui, les deux anthologies qui portent déng titre le terme rebetiko et fournissent un noenb
considérable de paroles de chanson sont celldasifetropoulos et de Tasos Shof&lisCes deux
anthologies importantes fournissent une premiése,baais contiennent souvent des imprecisions et
des incorrections dans les dates. Stathis Gaurdlefgalement annoncé le projet d'@orpus
Rebeticorurff® qui semble étre en couinfin, c’est sur Internet que se poursuit I'effdet rassembler
le plus exhaustivement possible les paroles desisoms rebetika et parfois en fournir des
traduction&?’.

Les paroles constituent une source synchronigugjucene les empéche pas d’appartenir au

domaine de la poésie. Cette remarque est importartée milieu ou cette musique a été créé est

225 peTROPOULOS llias, " 18" # o2 [Chansons rebetika],®2édition (augmentée), Athénes, Kedros, 1979 et
SHORELIS Tasos,' !8' 6 [Anthologie rebetique], 4 volumes, Athénes, Plethr1977-1981.

226 Un projet collectif de Gauntlett avec Paivanadatzinikolaou, concernant le recensement complst meoles de
rebetiko, voir \LIsIDIS Kostas, « » [Préface du traducteur], dana@ITLETT Stathis," !8'

2 ,% 9 % 1'% 9 'Y %% %8 %, [Chanson rebetiko, contribution a son approchiensifique],
Athénes, Ekdoseis tou Eikostou Protou, 2001, p,pZ2D.

227 Différents sites internet disposent d’un grand hmmde paroles. Je distingue parmi eux www.stixfs.iainsi que
rebetiko.sealabs.net et www.rebetiko.gr. Les dezmidrs contiennent beaucoup d’'informations corer@ries chansons,
les disques 78 tours, les musiciens, des partjtietieset sont aussi un lieu d’échange virtuel emusiciens et amateurs du
rebetiko a travers leurs forums (chat).
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souvent abordé a travers les paroles des cha&i§oes tenant les descriptions poétiques comme
véritables et en oubliant que la poésie est ursarts doute inspiré et influencé par le contexteaket

la vie quotidienne, mais comprenant une part d'esgon personnelle et d'imagination. Certes, les
paroles du rebetiko créent un monde et une ambigpéeifiques : le monde de I'ceuvre poétique ;
pourtant, elles ne peuvent pas étre utilisées aeh dqae sources uniques et immeédiates pour
I'historiographie.

Une source supplémentaire est constituéerdets des créateurgcompositeurs, interprétes,
chanteurs/euses, auteurs), publiés a partir deseanl970. Les récits de vie sont tres intéressants
fournissent des informations importantes qui hesgment ont été recueillies, méme tardivement.
Cependant, le manque de consignes méthodologiquisxglications des démarches pour la plupart
d’entre eux pose souvent probléme. Leur utilisaiopar conséquent des limites : ils doivent étre
interprétés dans le contexte qui les a produienetnt que reconstruction du passé, I'interaciiec
les collecteurs étant non négligeable ; les régtsie, comme les biographies, sont le fruit d’toix
(personnel et éditorial) et sont donc partiaux. fdes, le titre « autobiographie » donnée par les
éditeurs semble avoir une valeur seulement comaierdtn revanche, il n’existe presque aucun récit,
méme tardif, des directeurs des compagnies phoploignzes et directeurs artistiques, techniciens de
studio, producteurs radiophoniques ou encore lkghdont le réle dans la production de cette mwsiqu
est pourtant essentiel.

Il existe également d’autres types liges. La production bibliographique a connu une forte
expansion au cours des quatre derniéres décéfiniesis les divers livres publiés sur le rebetikntso
de valeur inégale. Plusieurs s’imprégnent parfdis cgtyle littéraire, manquent de références et de
rigueur ou sont marqués idéologiquement. Souventdprésentations de leur époque y affleurent et
une mythologie se construit autour du rebetiko. Dr@sersitaires se sont intéressés au rebetikoisiepu
les années 1978. Il faudra pourtant attendre une vingtaine d'asnpeur voir des recherches de

28 Je mentionne a titre d’exemple des travaux unitrss qui semblent ne pas distinguer les limitese la poésie et la
vie de rebetes, RAGAKI Dafni, Rebetiko Worlds, Ethnomusicology and Ethnographmmcny Cambridge, Cambrldge
Scholars Publishing, 2007, Chapitre 2, p.23-47 &KK Dionysis, « *

" #$ $ » [Le ‘monde de magkes’: représentations de Ihorr]mﬂe entre les rebetes] dans
KoTARIDIS Nikos (dir.)," 184 # 18 '# 2  [Rebetes et chanson rebetiko], Athénes, Pletl2@d3, p.32-69.
2% pour une revue critique et sélective de la bilbliphie existante voir MSIiDIS Kostas, « »
[Préface du traducteurpp.cit. et GAUNTLETT Stathis, & & ' # » [Le rebetiko dans l'aire
numérique] dans @INTLETT Stathis," 18’ % 2 ...[Chanson rebetiko...pp.cit, p.129-166.
30 RevAULT D’A LLONNES Olivier, « L'art contre la société. Une culturendiaée : le rebetiko », dans son livra création
artistique et les promesses de la libeR@ris, Klincksieck, 1973, p.143-178 kST Gail, Road to rembetika — music of a
Greek sub-culture, songs of love, sorrow and ha&stisia, Denise Harvey, 1974DAMIANAKOS Stathis, 1 6
') # 18 ) [Sociologie du rebetiko], Athenes, Ermeias, 19d6ugelle édition, Plethron, 2001) AGNTLETT Stathis,
Rebetika Carmina Graeciae Recentioris — A contidyuto the definition of the term and the gefebetiko Tragoudi
through a detailed analyses of its verses and #oduéon of its performancetvia, Denise Harvey, 1985.
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terrain originales, révélant des aspects et desindents inconnus. La situation de la recherche

scientifique sur cette musique semble s’amélioeguis les deux dernieres décennies et, comme le dit
Gauntlett, «la décennie de 1990 est une périodé¢rasition dans la rebetologie de la période

préscientifique & la proto-scientifiqué®®

Enfin, d’autres types de sources écrites existpritpnt été trés peu utilisés dans les recherches
en rebetologie. Il s’agit des catalogues des compaghonographiques, des partitions, des livdss,
publicités, des registres (de vente, des chansoHAE®I| - I'équivalent de la SACEM -, des
associations et syndicats des musiciens), des atentte travail, des lettres échangées entre les
responsables des compagnies et leurs supervisétansgers ou encore adressées a la Station
Radiophonique Etatique.

Deux raisons expliquent la non exploitation deetelbources : d’abord, elles sont difficilement
accessibles, éparpillées dans différents centratdives, souvent non classées et, pour la majorité
d’entre elles, font partie de collections privée$ntérét de I'Etat pour le patrimoine musical, ®u
genres confondus, étant tres limité voire inexiseanGréce, on doit la conservation de ces souxces
des initiatives privées. Les collections privéestsmnstituées avec dévouement, selon les intdedts
leurs collectionneurs qui ne veulent pas toujoursntner leurs archives, ce qui est en partie
compréhensible puisque eux-mémes éditent des lbaesnercialisés. En outre, par manque d’intérét,
de rigueur ou d’informations, il y a souvent degigtisions. Enfin, une partie du matériel de I'pmq
semble perdue pour toujours, sans doute condamireaeoll définitif.

La deuxiéme raison qui explique la non utilisatitences sources est liée au refus, assez répandu,
de traiter cette musique en tant que produit coroig@eren tant que marchandise. On a, pendant
longtemps, alimenté la supposée marginalité dutikebest du monde qui I'a entouré et nié
completement sa commercialisation, les logiquesnduché et du marketing étant diabolisées et
censées atteindre la pureté et I'authenticité de ceusique. Gauntlett, dans un article récentpsap
ce probleme et invite les futurs chercheurs a eféecdes recherches approfondies sur une économie
politique du rebetikd™.

En ce qui concerne leources sonores et visuellés plus importante est sans doute I'ensemble
des enregistrements dissques 78 toursrendus accessibles, grace adédition des enregistrements

originaux dans les années 1970 et 1980 en LP @Dependant la décennie suivante. Les réeditions

231 GAUNTLETT Stathis, & & ' # » [Le rebetiko dans I'aire numériquep.cit, p.166.

232 GAUNTLETT Stathis, “Mammon and the Greek Oriental Muse. Rebeas a Marketing Construct”, dansdSE E.,
TSIANIKAS M., FRAzIS G. (eds.),Greek Research in Australia: Proceedings of thenBi@ International Conference of
Greek StudiesFlinders University April 2003Adelaide, Flinders University Department of Laages - Modern Greek,
2005, p.179-194 (disponible sunttp://dspace.flinders.edu.au/dspace/bitstream/B328/1/179 194%20Gauntlet.pdf
consulté le 24.06.2011).

96




ont principalement été effectuées pour répondraeademande du marché et grace aux choix et a la
volonté non dénuée d'intérét de certains collectgams d’ouvrir une partie de leurs archives, ainsi
gu'aux évolutions technologiques. Une grande padtierépertoire, jusqu’alors inconnue, a ainsi
progressivement acquis une certaine popularitéesie cependant toujours des chansons inconnues :
certaines a la disposition des collectionneursutdés mentionnées aux catalogues mais jamais
trouvées, les catalogues eux-mémes n’étant pasuisugomplets. Ces remarques se font I'écho d’'une
évidence : chaque recherche a pour limites I'élagaloir dans son temps de réalisation.

En plus des rééditions, il y a également désnregistrementslu vieux répertoire par de
nouveaux acteurs. Ces nouvelles interprétations @wiles pour une ethnographie du rebetiko ; leur
intégration dans les sources historiographiquea saplicitée plus en avant, au moment de la
discussion des problémes de datéfion

On dispose, outre les documents sonorephdéosdes créateurs, souvent avec leurs instruments
et dans les lieux ou se pratique le rebetiko (gpadement les tavernes). Le probléme central, gaant
leur utilisation, est I'imprécision des dates. Afia des années 1940, I'expansion du cinéma grec
ameéene de nombreux musiciens sur les plateaux @eneinLeur participation et apparition dans ces
films fournissent quelques informations, méme s'il feartir compte du fait qu’il s’agit de films de
fiction et que les musiciens jouent, en régle g@néen play-back. Il existe, enfin, certains
documentairessur le rebetiko, tournés en majorité apres leesr1970-1980, ainsi qu’'une série
d’émissions télévisuellatiffusées dans les années 1990-2000. En ce quenwoa les documentaires,
leur intérét majeur est d’avoir filmé les lieux @ette musique se joue pendant leur période de
tournage ; les émissions télé en présentent legeaox acteurs.

Jai essayé de donner un apercu des diverses sodar@ on dispose sur le rebetiko en
mentionnant les limites de leur utilisation. Toutlang de ma recherche, j'ai pu utiliser plusiedes
ces sources écrites, sonores et visuelles. Pastdifographie, j'ai attribué une importance parliere
a la presse, en consacrant une partie de ma réehek terrain & la consultation d’archives de
journaux et périodiques. La presse fournit des oharus précieux sur les conditions de production du
rebetiko et son contexte, mais aussi sur les ré&@tsréception synchronique de cette musique.
Certaines des sources mentionnées ici pour I'higjraphie (comme les réenregistrements, les
documentaires ou les émissions télévisuelles) peuetonner le lecteur, voire lui apparaitre

anachroniques. La question qui se pose ici est édesavoir ou commence et ou finit I'histoire du

233 \/oir ci-dessus, § 1.3.La spacialisation et la ti@ita
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rebetiko. Je me concentrerai d’abord sur la quest® la catégorisation pour pouvoir justifier etesui
la datation que je propose.

1.2. Problémes de catégorisation

Le rebetiko reste indéfini et flou, tant comme gemusical que comme terme générique, et il me
semble utile de développer quelques réflexions emant sa catégorisation. Cette question apparaitra
tout le long de cette recherche et sera discutéeveditée dans chaque partie. Je me consacrerai ic
seulement a ses implications dans I'historiograpldi® commencerai par la naissance du terme
rebetiko.

On sait aujourd’hui que le terme apparait poureanere fois sur les étiquettes des disques 78
tours en 191%% On ne sait pas si le mot est une invention coroimer (comme le soutient
Savvopoulo™) ou s'il existait déja, hypothése qui me semblespdlausible. L'état de la recherche
actuelle ne fournit aucune source complémentaite pentifier I'inventeur potentiel ou argumenter
en faveur de la deuxiéme hypothese ; encore mpms, savoir quel sens le terme prenait, en tant que
catégorie musicale (ou désignait-il plutét une gati& rythmique ?). Une centaine de chansons sont
caractérisées comme « rebetiko » sur les étiqueiesdisques ; une partie d’entre elles, le serait
toujours aujourd’hidf® alors que certaines perdent ce qualificatif et dlaitres I'acquiérent. Il est
intéressant de noter dans la liste fournie par Qaowlo$®’ que la dénomination disparait par la suite
pour réapparaitre de 1923 a 1946 sur 97 chansopkisieurs compagnies, dont 68 sont enregistrées
et commercialisées entre 1928 et 1931 (le nombnglus élevé par an étant de 27 en 1928). On
retrouve aussi la caractérisation « rebetiko zékoek ou « mortiko » et « arhontorebetiko®
Pourtant, la majorité des enregistrements faisarjpuad’hui partie du genre rebetiko, sont
caractérisées par leur rythme (zeibekiko, hasapsifteteli, karsilamas, syrt6s).

L’apparition du terme dans des sources écrites geplbs tardive. Savvopoulos parle d'une
premiére apparition en 1917 dans une revue du €hitee terme apparait dans les catalogues des

compagnies phonographiques a partir de 1926 maigesb a coté du terme « populaire » (en grec

234 « Aponia » par I'Estudiantina grecque (Orfeon, 2)9&t « Tic tic tac » par Yangos Psomatianos (FeedRecord,
1913). Voir \vwwopouLosPanos, #6 '4 8 14 ‘# 18’ 5 1% .. 5  [Autour du mot écrit ‘rebetiko’...
et autres], Athénes, Odos Panos, 2006, p.14-15.adssi Annexe Photos, photo 1.

233 |pid, p.14-15.

36| s"agit principalement de chansons composéesigamusiciens de revue ou de musique légére.

237 savvoPoULOS Panospp.cit, p.23-26.

238 |pid, photos 4, 8 et 12, p.21, 22 et 29 respectivenait.aussi Annexe Lexique.

239 \/oir Annexe Rythmes.

240 sayvopPouLOs Panospp.cit, photo 3 (de I'archive de Spyros Papaioannou)).p.2
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« laiko ») : « laika — rebetika » et parfois « kik rebetika — (a)mané*. Dans la presse grecque, la
premiére apparition semble dater de 1936. Seutepdenles des chansons permettent de voir si les
musiciens utilisaient ce terme, puisqu’on ne leamreera la parole que quelques décennies plustard e
gu’il n'existe pas de récit contemporain proverdmteur environnement. Or dans les vers des diserse
chansons, on trouve le mot a partir de 1933 etujesql1957, une vingtaine de fois, c’est-a-dire
relativement peu de fi&.

L’étymologie méme du mot rebetiko reste inconnuesiBurs hypotheses ont été soutenues,
mais aucune scientifiquement ou solidement argudeeresque toutes véhiculent des représentations
d’aujourd’hui et solidifient un mythe et des réaistour de ce phénoméne musical et du monde qui I'a
entouré. Et ceci semble encore plus « normal »gpeide rebetiko (adjectif) vient debetis (hom
masculin, pluriefebete$ qui désigne un homme, un personnage duquel shfgi¢ une image, auquel
on a attaché des significations, sans pour autantgir mesurer la divergence avec la réalité, alite
il'y a, pas tant dans le sens de l'existence de personnages mais dans celui de leur auto -
identification, synchrone et pas a posteriori, ca@mmbetis. En tout cas, le mot rebetis désigne (au
moins a partir des années 1970)necdur, droit, avec ses propres lois, frolant la rraiifé, mais un
mecjuste, un homme d’honneur. Il y a toute une sée@earactéristiques stylistiques, vestimentaires,
dans la démarche et les maniéeres, qui completemade, la rapprochant, jusqu’a l'identification, a
celles dumagkas(pluriel magke}, duseretis dumortis autres termes liés au rebetiko et difficilement
transposables dans une autre laAtfuee rebetiko serait alors la musique du rebeti, s terme qui
n’est en rien musical, mais plutét chargé de sigaiifons extra musicales.

L’analyse lucide et perspicace de Gauntlett authuterme générique « rebetiko » montre que
les criteres musicaux sont également absents demtsd@ublics autour de la définition du genre.
Gauntlett regroupe les différents themes qui onvent préoccupé et opposé ceux qui ont essayé de
définir le rebetiko en quatre catégories : la défin du milieu social qui a produit le rebetik@ s
chronologie, son classement dans I'ensemble dedduption musicale et sa valeur culturelle. I
aborde également les différentes utilisations dmeeet leur impact sur la conception du genre.
L’analyse de Gauntlett met ainsi au clair le chgas prévaut dans les anthologies et autres livres
portant sur le rebetiko et invite a réfléchir sambultiplicité des criteéres importants et nécessadr la

définition du rebetiko en tant que genre tout eftigiant : « il est vain d’essayer de faire de terthe

241 GAUNTLETT Stathis, “Mammon and the Greek Oriental Muse og.cit, p.184, 8vvoPouLos Panospp.cit, photo 11,
p.28 et HATzIDOULIS Kostas," !8' ;5 — Rebetika songsAthénes, FMRecords.net, 2004, p.28.Voir aussi
Annexe Photos, Photo 2. Le pluriel du terme (a)mserdit « (a)manedes ». J'ai décidé de I'utilisjaurs au singulier
pour ne pas alourdir la lecture.

242 sayvopPouLOs Panospp.cit, p.30-31.

23 pour des définitions de ces personnages voir Aahexique. Pour une image, voir Annexe Photos,gsh8tet 4.
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sens commun, ou prévalent les doubles sens, lesvaetices, les changements historiques et la
multiplicité des sens, des termes scientifiquestsxd™.

La complexité des parametres en ceuvre pour laitiéfindes genres musicaux a aussi été
discutée par FabBff. Les critéres strictement musicaux ne semblen@passuffisants et Fabbri, en
plus de paramétres formels et techniques, se réig&eparamétres sémiotiques, comportementaux,
sociaux et idéologiques, économiques et juridiqles. catégories, préecise-t-il dans un article plus
récent, jouent un role fondamental dans notre céhgsion du monde : elles semblent exister a un
niveau privé en tant que types cognitifs et en ¢am «socialized nuclear content, that is as sSeel
sets of instructions to detect occurrences of tyj38s

Le débat autour des genres et des catégories gal@ameétres qui les délimitent me semble
fécond. Il est particulierement intéressant pour neeherche car nommer quelque chose c’est lui
assigner une identité, le reconnaitre par son ndélimiter ses contours, lui attribuer des
caracteristiques. Or c’est bien la notion mémeadeatégorisation qui m’intéresse en particulieyrpo
batir ma perspective d’'une histoire du rebetiko.

Par catégorisatidfY’, j'entends I'activité par laquelle les sujets sooi inventorient et classent les
objets polymorphes du monde qui les entourent,esnconfigurant et en établissant un vocabulaire
pour la communication. Cette activité s’effecturavers un réseau complexe de processus sociaux,
qui sélectionne des traits communs a certains ©bjeén exclue d’autres. Elle aboutit a des catégjor
ayant des sens partagés au sein du groupe quipesdaites. Considérer la catégorisation en tant
qgu’activité et s’intéresser aux processus qui cemhi a la classification invite également a tenir
compte des déplacements, des changements de éedégbde la fluidité de leurs significations. En
d’autres termes, selon les mots du groupe de reltheangues, musiques, sociétés

« les objets étant multidimensionnels et corresponch I'articulation de nombreux éléments
constitutifs, la voie est ouverte pour des caté&gtions en chaine qui se croisent, qui se recoupent

se contredisent, qui se juxtaposent ou se suparpa@ac des durées de vie variables ; tout cela et

244 GAUNTLETT Stathis, « " ‘& " '» [Le terme générique ‘rebetiko tragoudi’], dans
GAUNTLETT Stathis," 18’ % 2 ...[Chanson rebetiko...hp.cit, p.23-59, p.58-59.

245 FagBRI Franco, « A Theory of musical genres: two appiicat », dans HRN D., TAGG P. (eds),Popular Music
PerspectivesGoteborg and Exeter, International Associationtfer Study of Popular Music, 1981, p. 52-81, (displen
sur :http://www.tagg.org/others/ffabbri81a.htnaonsulté le 10/04/2010).

246 EapBRI Franco, « Browsing music spaces: categories drel musical mind », 1999, p.7, disponible sur
http://www.tagg.org/others/ffabbri99.htrdonsulté le 10/04/2010).

247 \Joir aussi AVAREZ-PEREYRE Frank (dir.), Catégories et catégorisations, une perspectiverdigeiplinaire, Selaf,
Numéros spéciaux 33, Louvain/Paris, Peeters P2668.
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toujours, au nom de stratégies qui ne sont pefldeptique si 'on a conscience que l'activité de
catégorisation correspond au faconnage incessdhinilers complexe d’une société*%

Laisser de coté, pour le moment, la notion de cai@égoour s’intéresser a la catégorisation,
renverse la question souvent posée pour le rehetikavoirgu’est-ce qude rebetiko. L'intérét n’est
plus d’essayer de définir le terme et le genre aalisju’il désigne une fois pour toutes, mais de se
pencher sur la question @omments’effectuent les catégorisations musicales : mpé@s sélections
d’éléments et les divisions qu’elles operent, dévoies jugements qu’elles apportent, déceler la
construction des représentations qu’elles véhitudetes changements de sens ; en bref, examiser le
processus sociaux en ceuvre. La dénomination ettégarisation seront ici le fil conducteur car lle
permettront d’approcher des divisions musicalespmpagnées des jugements et des représentations,
qui trahissent des configurations du monde sotilpassage de la question « qu'est-ce que » a la
qguestion « comment » me permet également de glidtget pour me concentrer sur les processus et

sur les relations qui le constituent et resterididéle & mon cadre théorique.
1.3. La spatialisation et la datation

Reste a discuter de deux préoccupations essestielieute historiographie. Ecrire I'histoire du
rebetiko présuppose la délimitation d’'un espacegggihique et d’une période dans le temps. Je
m’occuperai d’abord des problémes de spatialisation

Le rebetiko est connu aujourd’hui comme une musigreeque. Or si I'adjectif se réfere a
I'espace géographique du pays, sous l'autoritéEtatlgrec, il faut noter que le territoire de laéGe
ne connait ses frontieres actuelles que depuis 18d48moment de l'indépendance en 1830, il ne
représentait qu’un tiers de la superficie d’aujdurd alors qu’en 1920, il était bien plus étendu,
comprenant la région de Smyrne et la Trace orientil par contre I'adjectif « grecque » se réféere a
uneimmagined communft?, on sait au début du XXe siécle une forte diasperarouve dans des
villes appartenant a 'Empire Ottoman telles quey®m et Istanbul et encore au-dela, aux Etats-Unis
et en Egypte ; plus tard en Australie et en Allengagu encore au Congo.

Un parti pris de ma recherche est de me limitertaatitoire actuel de la Gréce et de me
concentrer surtout sur les villes d’Athénes et déd? et de maniére secondaire a Thessalonique,

laissant de coté d’autres villes grecques, les comamtés de la diaspora et les villes appartenant

248 |pid, p.271-272.
249 ANDERSON Benedict,Imagined communities : reflexions on the origin amtead of nationalism(édition revisée),
Londres, Verso, 1994.
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actuellement a la Turquie. Les conditions socialass les différentes villes semblent étre assez
distinctes et les sources que jai utilisées poarratherche se réferent principalement aux delesvil
mentionnées ci-dessus. Le rebetiko est une musicheine, cela n'a jamais été mis en doute et le
choix d’Athenes et du Pirée est justifié par lacpld’honneur de ces deux villes dans tous lessréait

le rebetiko. En Gréce aujourd’hui, elles sont cdé@stes comme le berceau de cette mu$igusi, en

ce qui concerne la délimitation dans l'espace, desix effectués sont facilement justifiables, la
délimitation dans le temps semble plus problématiqu

Quand commence et ou finit I'histoire du rebetikGétte question a également occupé le débat
public autour de cette musique, mais un glissenségt produit quant a l'idée de sa période de
création. On a ainsi essayé d’argumenter sur latdgtda fin de sa création, qui seraient équivsien
début et a la fin de I'histoire du rebetiko. Ledsaont été partagés : le début se situant soit keers
milieu soit vers la fin du XIXe siecle et la finxaalentours du milieu des années 1950, plus tdtlws!
tard?>™. J’examinerai plus en détail ce débat le momentivde le mentionne ici pour développer mes
réflexions sur la datation de lhistoire du rebetikDeux points sont d'importance pour cette
introduction : la notion de créatiofi et la question de la popularité.

Comme déja mention& les musiques ne sont ni fixes, ni isolées ; Engement et 'échange
sont deux dimensions présentes dans tous les ple@esnmusicaux. Les échanges amenent des
syncrétismes et des innovations. La question decr&ation devient alors une réflexion sur
I'innovation : a partir de quel moment y a-t-il uimmovation percue comme telle et, par conséqlent,
besoin d’une nouvelle dénomination, qui sera chadjén nouveau sens, lequel a son tour aura une
durée de vie variable ? Et a partir de quel monfigmtovation cesse d’étre percue comme telle et
rejoint éventuellement la tradition ?

Pour T'historiographie du rebetiko, je propose, slam premier temps, d'oublier les dates
marquant des ruptures, et de se pencher plut@esuprocessus complexes qui s’étalent dans le temps
et trahissent souvent une continuité. Je propossi ale s’écarter du terme «rebetiko » et de

s’intéresser a «la musique des villes » pour teoimpte des influences, des connexions et des

29| es deux villes phares du rebetiko sont le Pité&neyrne (actuellement Izmir et appartenant a laytie).

#1yvoir pour plus de détails AUNTLETT Stathis, « " & I '»[Le terme générique ‘rebetiko
tragoudi’], op.cit, p.23-59. Cet article a été traduit en francaifelus a I'ouvrage collectiChroniques Grecques : les
chants des RébétdRaris, Association des amis de la Gréce/ Agoeati€@ National des Lettres, 1991, p.78-101.

252 gyr la question de la création musicale voir alessiecherches du groupe Globalmus, www.globalnets.

#3\/oir Prolégomeénes, II. iii. Le changement | : higtité, échange et tradition.
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échanges musicaux. Les villes qui m'intéressenséciconstituent au cours du XIXe siétle Cet
élément chronologique ne permet pas, pour autangsbudre le probleme de datation.

Le deuxieme point, concernant la période d’histeirele vie du rebetiko, méne a la question de
sa popularité. On essaie de définir la périoderdation du rebetiko, en oubliant souvent que si on
dispose des sources aujourd’hui sur cette musigquee-ce soit la presse ou les vieux enregistresnent
— C'est parce gu’elle a connu une popularité aetaOn oublie également que le répertoire des
chansons qu'on nomme rebetiko aujourd’hui contigmnijluement des chansons commercialisées. On
peut donc formuler 'hypothése que la création @déc non seulement I'apparition du terme rebetiko,
mais aussi, la popularité méme de cette musiquenQre dispose que de tres peu d’informations sur
la période d’avant la popularisation du rebetikbgecore moins pour les créations effectuées a la
marge du systéme musical (hors lieux de divertissnet compagnies phonographiqées)Par
conséquent, on ne peut faire débuter I'historiogi@ple cette musique qu’'a partir des premiéres
sources disponibles sur la musique urbaine de tdigement et plus précisément sur des styles
musicaux pouvant lui étre affiliés et qui, évenlerlent, auraient pu donner naissance a ce qu'on
nomme aujourd’hui rebetiko. De telles sources agipaent dans la presse athénienne a partir de 1871,
le reste appartient, jusqu’a preuve du contrairej@maine de I'imaginaire et de la mythologie.

La question de la popularité affecte égalemenbksible datation de la fin de la création et donc
de la période historique du rebetiko. On mentiosoavent comme date de fin de la création du
rebetiko le milieu des années 1950. Cette datgtimse deux problemes : elle semble a nouveau
confondre la création avec la popularité, puisqu'd de nouvelles chansons de ce genre apres cette
date (bien gu’elles ne connaissent pas une pofulétendue) et, par ailleurs, elle semble ne pas
prendre en compte une des particularités du rebgtikréside dans la popularité du vieux répertaire
toutes les époques. Dans les années 1970-198WiualT® de cette musique a vu le jour, qui semble
avoir autant d’'influence, voire davantage, suroiafation des représentations qu’on en a aujourd’hui
et qui a sans doute joué un réle primordial dans parsistance » du rebetiko. Certes, le mondaaqui
donné naissance a cette musique n’existe plusdiless acteurs sont morts et le contexte socio-

politigue et musical est révolu. Pourtant, cettesioue continue a exister, réinvestie par de nouweau

54 Athénes se développe & partir du moment qu'elliais@roclamer la capitale du jeune Etat en 188 évolution qui
influence profondément le Pirée qui devient progjkesnent le port principal du pays, en remplacamaSur I'lle de
Syros. Thessalonique a une histoire différentejtétae des villes importantes de 'Empire Ottomajacavant le XIXe
siécle. Elle sera rattachée a la Gréce en 1912.

5% Qurtout par les récits de vie de la premiére géinér phonographique des musiciens.

256 Au cours de cette recherché, jempoie le termeied” pour designer le rénouveau du rebetiko dassannées 1970-
1980, car il me semble plus revelateur et plus t@dapx phénomenes de renouveaux musicaux.
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acteurs, insérée dans de nouvelles pratiques @&tueede nouvelles significations. Contrairemerd a |
majorité des écrits sur le rebetiko, je proposeatener son histoire jusqu’aujourd’hui.

Les débats autour de la « mort » de cette catéguugcale, située au milieu des années 1950,
montrent des changements sociomusicaux et desigision seulement du passé musical, mais aussi
du passé social. D’'un coté, les changements musiead’apparition de nouvelles dénominations
laissent apparaitre des transformations socialepeavent étre analysés en tant que révélateurs
sociaux®’ ; de l'autre, définir une musique comme « mortalers quelle est toujours jouée, marque
une rupture entre le passeé et le présent et I'geade ce phénoméne dans le passé. Par conséquent,
cette définition annonce la mise en représentatierce passé, qui ne concerne pas seulement la
musique mais également le monde qu’elle a expriojpé,'a créée, pratiquée et consommeée. Elle
indique aussi le début des processus d’authertidit@t de traditionalisation du rebetiko. Si, ddams
premiére moitié de cette partie historique surdbetiko, les dénominations et les catégorisations
musicales, liées aux configurations identitairesslegitraversent, sont le fil conducteur de morityé
deuxieme moitié de la présente partie est prineipaht consacrée aux processus d’authentification et

de traditionalisation, liés aux configurations méieites.
1.4. L’histoire revisitée du rebetiko

J'ai examiné brievement quelques problémes liékistdriographie du rebetiko qui concernent
les sources, la catégorisation, la spatialisatida datation pour expliquer ma démarche, maisi d&ss
difficultés rencontrées et les choix effectués pgmauvoir batir ma proposition adaptée a mon obget d
recherche. Je propose de reconstruire I'histoiréaderoduction du rebetiko pas a pas pour chaque
période, toujours en paralléle avec [Ihistoire epoiitique, en utilisant différentes sources
(bibliographiques, d’archives, sonores et visugllésobjectif est de décrire I'évolution de cette
musique et des représentations qui 'accompagneraintl sa période de popularité pour essayer de
saisir les processus sociaux en ceuvre et les epjepxes a chaque période.

Consciente que les catégories ont une durée deavi@ble et que leurs significations changent
avec le temps, il me semble que parler de I'histoie cette musique revient peut-étre, en partie, a
mettre au clair les changements, la multiplicitésdas et les ambivalences dont parle Gauntlett. Je
propose alors de se débarrasser des genres ettégeries d’aujourd’hui a travers I'examen attedéf

la presse de I'époque et de toute autre sourcén@etd, pour pouvoir reconstruire les processus

%7 \oir Prolégomeénes, p.84.
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complexes de catégorisation et examiner les divisgociales qu’ils operent. Je propose également de
commencer lhistoire du rebetiko par les premiénescriptions dans la presse athénienne qui
concernent la « musique des villes » et les lierixliggertissement, et de continuer au-dela des année
1950, en englobant sa redécouverte a partir deearr960, jusqu’a sa popularité actuelle.

La presse constitue une de mes sources principafeslle nous donne des informations sur les
acteurs, les lieux de pratique et la productionmehetiko, mais aussi sur la terminologie utilisééae
réception de cette musique par les journalistedlgttuels de I'époque, représentant la culture
officielle. Les informations contenues dans la peesces « témoignages indirects, provenant d’un
‘autre’ »**® combinées avec d'autres données sur la produptionographique présentent le contexte
et les conditions de production, en déconstruidastvisions romantiques développées autour de cette
musique et en prenant en compte que le rebetiko aessi un produit commercial, dont
I'historiographie est impossible a établir avanpéaode de popularité.

La presse fournit également un matériau riche ssirrécits autour du rebetiko a différentes
époques. Ces récits véhiculent des représentatiossi et du passé collectif que j'essaierai deldéc
en retenant comme fil conducteur les opérationdét®mination et de catégorisation du rebetiko, les
processus d’authentification et de traditionalmatde cette musique. L’histoire du rebetiko que je
propose ici permettra de comprendre ses processpsoduction, dont on retrouvera les traces dans la
partie suivante portant sur I'analyse du corpusodne, parce qu’elle constitue également une inésto
de la réception de cette musique, elle permett@ppibcher la précompréhension du monde
sociomusical pour la réception actuelle, analysgesda troisieme partie de cette recherche.

Enfin, jai utilisé le terme historiographie au eswe cette introduction pour faire apparaitre la
narrativité qui accompagne toute reconstructiorpdsisé. Mon récit, construit sur les bases que jai

présentées ici et sur I'examen attentif des diwesserrces, est mon apport a I'histoire du rebetiko.

258 K oTARIDIS Nikos, « » [Introduction], dans KTARIDIS Nikos (dir.)," !8'4 # 18 # 2  [Rebetes
et chanson rebetikodp.cit, p.9-32, p.13-14.
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CHAPITRE 2
Que timporte d’ou je vieng*>°

Cosmopolitisme et nationalisme de I'lndépendance 2922
2.1. Les chansons nationales des Grecs selon Clak@iriel

Une des premieres sources dont on dispose en @@geerne la musique en Grece au moment
de la lutte pour I'lndépendance est le recu@ilants populaires de la Grece moderde Claude
Fauriel, publié en 182%. Les deux tomes de I'ouvrage de Fauriel contiensartout les paroles de
chansons « domestiques, historiques et romanesgudgales », mais aussi quelques « distiques » des
villes et des 7€ et le « dithyrambe sur la liberté » de Dionisiadofos de Zant€” Fauriel ne
fournit aucune indication sur la musique ; il Sresse a la poésie et a la langue parlée par fBef®u
et s’efforce de voir I'esprit ancien qui persistpar amour pour I'antiquité grecque, tres réparaump
les philhellénes de I'époque — et l'esprit paierpar une sorte d’exotisme et d’attraction vers
I'irrationnel conforme au romantisme du début dX&kiecle.

On retrouve tout au long du recueil de Fauriel daeble préoccupation. Celle de donner une
identité a la musique/poésie en présentant cessoharcomme les « chansons nationales des Grecs ».
Il nous dit a ce propos que le recueil « s'il étainplet, serait a la fois et la véritable histaiegionale
de la Gréce moderne et le tableau le plus fidédenateeurs de ses habitant&»Et celle de donner une
valeur artistique a cette poésie « originale ettpwee, populaire dans sa substance et ses formes,

traditionnelle et non écrite®. Il se demande alors :

« peut-on juger des compositions de cette espa@és les principes, les conventions et les
prétentions de I'art dans sa maturité ? Ou, despositions qui excluent ces principes, ces
conventions et ces prétentions peuvent-elles métid'admiration ou de I'estime ? C'est aux

faits de répondre & cette derniére questféh »

259 vers tiré de la chanson% & & » [Que timporte] de compositeur inconnu, enregistplusieurs fois
pendant les années 1920 en Grece (Vidalis, Ntaldtaipis) et aux Etats-Unis (Papagkika)

260 FAURIEL Claude Chants populaires de la Gréce moder@¢omes, Paris, Firmin Didot pére et fils, 1824.

61 Recueillis & « Constantinople, Smyrne, Scio, lesibniennes et lannina »ABRIEL Claude op.cit, tome II, p.264-291.
52 || présente les 158 strophes traduites en frantfaits p.435-483. Il s'agit bien évidemment de Dionis®slomos —
Fauriel écrit Salomos — et de I'Hymne a la libediént les deux premiéres strophes deviennent, amecmusique
composée par Nikolaos Mantzaros, I'hymne nationet gn 1865.

%63 | e recueil est écrit en langue démotique et Fapeet &tre considéré comme un précurseur du moenepour la
langue parlée par le peuple qui prendra forme legfis du XIXe siécle.

264 EAURIEL Claude op.cit, tome I, p.xxv.

263 pid, p.x.

268 « Ils y répondent on ne peut plus affirmativemenbntinue Fauriel (tome I, p.CXxv-cxxvj).
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J'ai choisi de commencer ce chapitre en étudiamédeeil de Fauriel pour plusieurs raisons.
D’abord, parce qu'il rend compte des lignes priatds du regard extérieur sur la Grece qui
influencera profondément les dirigeants et l'iigglhtsia du jeune pays dans sa quéte idenfitaire
divisera les orientations autour de la notion décig®® et marquera toute I'histoire moderne de la
Gréce.

Ensuite, le recueil de Fauriel fournit une image oheisiques existantes en Gréce au moment de
I'Indépendance, celles-la méme qui se développearoueront un réle important dans la vie musicale
du pays tout au long du XIXe siécle et plus tard’dgit principalement de chansons des campagnes
(kleftika?®®, chants funébres, complaintes, chants de mariagesfétes), qui connaissent déja une
grande popularité dans les différentes régionmelhtionne également les chansons des iles ioniennes
ainsi que les chansons des villes qui commenceqrdirde & se dessiner. Ces trois genres musicaux,
avec la musique de I'Eglise Orthodoxe et la musigumpéenne, importée quelques années plus tard
pour les besoins de la cour royale, seront préstrgsnfluenceront les uns les autres, tout aig lda
XIXe siécle et au début du XXe. Dans la premierdi@ale ce chapitre, jexaminerai brievement le
contexte socio-politique et musical, pour me cotregrensuite sur les musiques de divertissement
présentes dans les villes grecques de 1871 jui§@2a

Enfin, le recueil de Fauriel annonce les idéesogauperont les débats de I'ensemble de la vie
musicale en Grece jusqu’a la deuxieme guerre mtndid’abord, par sa double préoccupation,
concernant les questions d’identité et de valetlvégigiue ; ensuite, parce qu'il opére une divigotre
les chansons populaires, non écrites et les autres,|'étude et l'art, I'imitation et le savoir beu
plus ou moins de parf¥. Le romantisme folklorique du XIXe siécle donnefa la valeur a la
musique des campagnes et 'élévera au rang deréssion pure et authentique du peuple grec. Ce ne
sera pas le cas pour la musique des villes, suajpéts 1922, ou la double question d’identité et de

valeur alimentera de vives critiques. Je I'examanen détail dans le chapitre suivant.

%57 Anne-Marie Thiesse choisit I'exemple de Faurielpdlustrer ce qu’elle nomme le « parrainage ingional d’une
culture nationale ». Voir HIESSE Anne-Marie,La création des identités nationales, Europe XVK)e siécle Paris,
Editions du Seuil, 2001. Dans le cas de la musigneeque, il est intéressant de noter que les premecueils des
chansons sont effectués par des étrangers (Fdiegrand, Bourgault-Ducoudray) et que I'ceuvre dathpliénes est regu
positivement par les intellectuels grecs tournés /®ccident.

268 K oKKONIS Georgesla question de la grécité dans la musique néohigjlén Paris, Editions de I'’Association Pierre
Beton, 2008.

29| s’agit des épopées autour de la vie et dessjdes Kleftes, devenus des figures de résistamteeckordre ottoman.
Les Ottomans, perturbés par leurs actions, lesrpocaient de temps en temps dans le corps de Alonakeur milice
spéciale composée uniqguement des chrétiens, garapp partir du XIVe siécle en Anatolie et plasdtdans les Balkans.
Voir aussi SORONOSNicolas,Histoire de la Grece modernParis, PUF, 1972, p.22.

270 EAURIEL Claudeop.cit, tome |, p.x.
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2.2. Construire I'identité néohelléniqué’™

Avec lindépendance de la GréCe débute une longue période d'instabilité politiqet
économique et de dépendance envers les GrandesaiRtes. Cette période se caractérise aussi par une
lutte interne entre la nouvelle classe bourgeoiseeradante et les oligarchies traditionnelles,
propriétaires terriens, et une lutte externe, p@largissement des frontiéres. Tout est a congtyla
constitution méme de I'Etat : le systeme juridigpénitentiaire et éducatif, le régime fiscal, |'aenet
la police, 'administratiofi”.

Il reste également & construire et a solidifietdg de la Nation, dictée par le besoin d’unité. La
montée du nationalisme, dans toute la région auscdu XlIXe siécle, se traduit en Grece par des
préoccupations concernant, dans un premier tenmipsjgalement I'histoire, la religion et le territe
et la place de ces parametres dans la constitdgoridentité néohellénique, et un peu plus tard la
langue.

En ce qui concerne l'histoire, la découverte detiquité grecque et I'admiration qu’elle
provoque auprés des étrangers constitue en ménps teaboon and a bane » comme I'évoque Clogg
et provoque une « ancestoritis % dont les dirigeants et I'intelligentsia souffritqpendant longtemps.
H.C. Jacquith dit a ce propos en 1928 :

« People living in a country with a history are td@mapped. They are considered as
archaeological studies and examined as museumnsgesi First they must disprove the

hypothesis of being dead, and then suffer fromradious comparison with their ancestors

»2 75'

Intellectuels et dirigeants grecs s’efforcent tautlong du XIXe siécle de lier le présent avec
I'antiquité grecque, pensée comme la base et liwgige la civilisation européenne a I'étranger,9nai

quasiment inconnue par le peuple gfécCette utilisation du passé et la vision du présemme

271 Je donne ici un apercu bref et schématique ditulation socio-politique et musicale, mon objeétiént simplement de
situer le lecteur et de présenter le contexte, dasgrandes lignes, pour la suite.

272En 1830, la France, la Russie et le Royaume-Unafiiimé I'indépendance grecque lors de la Conféeede Londres.
273 \/oir SvoroNOsNicolas,op.cit.

274 a traduction du mo# ! 6 , une obsession pour les ancétres, pardG Richard,A concise history of Greece
Cambridge, Cambridge University Press, 1992.

27> JAQUITH H.C., « Development of Social Welfare Activitias Greece »The Social Service Reviewol.2, n°2, juin
1928, p.217-233, p.217.

27® Des récits de voyageurs au XIXe siécle mentioniennanque de culture historique en espace rurakignis
Georgesla question de la grécité..., op.ci.35) et I'étonnement des locaux devant « I'antu®es pierres » des étrangers.
Pourtant, il y a eu des réactions contre I'enlévedes Caryatides de Thessalonique (Las Incantadadliller, lui-méme
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continuité de I'antiquité construit I'idée de I'elénisme '’ qui, par ce détour, se trouve attachée a
I'Occident et orientée vers lui. L’effort déploy@yr prouver la continuité, déja mise en cause ¢ar |
théories de Fallmeraydf, donne naissance a [I'historiographie néohellénicqient I'ceuvre de
Constantinos Paparigopoulos est le point d’orgugagit de IHistoire de la Nation Grecqueubliée

en plusieurs volumes entre 1860 et 1876.

L’ Histoire de Paparigopoulos effectue une autre liaison, #tz#wpire Byzantin jusqu’alors
mal connu, considéré comme trop oriental et obstista. La réhabilitation de Byzance établit un
point d’attache supplémentaire avec I'Europe, lestianisme, et suscite chez les étrangers unéntér
archéologique et architectural pour les églisesabtmed’®, alors que le passé proche ottoman est
occulté et que les mosquées y sont démolies.

La religion orthodoxe est présente depuis longteatpdéja bien enracinée dans le territoire
nouvellement grec et méme au-dela. Il me semble dé rappeler ici que I'Eglise Orthodoxe a joué
un réle trés important dans toute I'histoire detkBas. Ceci s’explique en grande partie par sotista
au sein de I'Empire Ottoman. Les Ottomans ontadtilia religion comme critére de division des
populations, pour former lasillets, des unités administratives avec un grand degnétahomié®®. En
téte du millet orthodoxe, la Porte reconnait leriBatat Ecuménique de Constantinople, qui devient
ainsi une institution religieuse supra-ethnifiiet politique, assumant également le role édueatif
judiciaire pour ses sujets. Pendant le XIXe siéldeteligion marche de pair avec le nationalisme
ascendant et la constitution de I'Eglise Orthod@&ecque en unité acéphale s’effectue en méme
temps que la constitution de I'Etat grec : |a rielig« helping people to determine their nationa#ty.

envoyé par Napoléon. Voir MOWER Mark, « Travellers and the Oriental City, 1840-Q92 Transactions of the Royal
Historical Society Sixth Series, vol.12, 2002, p. 59-111.

277 Sur les notions de « hellénisme » et « grécitéi, KOkKoNIS Georgesla question de la grécité..., op,qit17-33.

2’8 Fallmerayer (politicien et historien de Tyrol) anstruit, dés 1830, ses théories sur I'idée deurepgntre I'antiquité et
la Gréce moderne, en critiquant les Grandes Puissad'« intoxication classique »; cette rupture sstvenue pendant
I'’époque médiévale et I'invasion des « peuples &ax. Les théories de Fallmerayer ont eu un ceirtigdact, malgré les
motivations politiques de l'auteur, puisque celusouhaitait le maintien de 'Empire Ottoman, algrse le soutien des
Grandes Puissances a la lutte grecque oeuvraitipaontraire.

279 MazowWER Mark, « Travellers and the Oriental City, 1840-Q920p.cit.

280 || y avait ainsi le millet musulman (le millet damant), le millet grégorien-arménien, le millet alique — au XIXe
siécle un millet protestant également — et le mndi¢thodoxe (le deuxiéme plus grand).0GG Richard,op.cit, p.10.

281 | e critére de I'ethnicité était présent & I'ingdri des millets, ainsi le millet Orthodoxe étaimmmsé des Grecs,
Bulgares, Roumains, Serbes, Valaques et Albanais.nationalismes du XIXe siécle donneront a cérerita premiére
place. Sur le réle que I'ethnicité, polarisée paducation occidentale, a joué dans la transforanatie I'Empire Ottoman
en états nations, voir@&Eek Fatma Mige, « Ethnic Segmentation, Western Edutasind Political Outcomes: Nineteenth-
Century Ottoman Society Poetics Todayvol. 14, no. 3, Cultural Processes in Muslim amdb Societies: Modern Period
| (Autumn, 1993), p. 507-538.

282 DuNN, D. (ed.),Religion and Nationalism in Eastern Europe and $owiet Union Boulder and London, 1987, cité dans
GEORGIADOU Vassiliki, “Greek Orthodoxy and the Politics of tiealism”, International Journal of Politics, Culture and
Societyvol.9, no 2, winter 1995, p.295-315, p.300.
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La redécouverte de l'antiquité et de I'héritageBlezance fournit les deux visions du passé,
dont parle Kokkon®&?, celle des Hellénes et celle des Romioi. Or cex désions du passé et de la
grécité semblent se rejoindre dans I'aspiratiorceamant le territoire national, aspiration qui génét
concrétise ldMegali Ideg la Grande Idée, accompagnée d’une politique expansste jusqu’en 1922.
Délimiter les frontieres de I'hellénisme devienhsgyme de résurrection de I'Empire Byzantin, qui
englobe également les anciennes « cités états Blodée, en Asie Mineuré*; sans oublier que
Smyrne (Izmir) et Constantinople (Istanbul) sorgngant cette période, les centres économiques et
culturels helléniques, bien plus développés queviless du territoire qu’on nommera posteriori la
« vieille Grece ».

L'idée de la libération nationale, cette forme dentisme grec alimenté par la France et la
Russie, se base principalement sur la religioniraspa rassembler les orthodoxes de la région ; la
langue et I'ethnicité occupent une place secondaiee Grande Idée, nommée ainsi en 1844 par
Kolettis?®, deviendra au début du XXe siécle I'objectif pipat de I'hellénisme et rassemblera tous
les partis politiques et presque tous les Greeabslisée par I'acquisition de Constantindpfe

Les préoccupations « nationales » concernant ¢inestla religion et le territoire sont marquées
par le besoin d’'unité pour le présent et I'idéecdatinuité avec le passé. Cette derniere idée rearqu
aussi le débat autour de la langue, symbole natmeraral. La fondation de I'Etat en 1830 établit
comme langue officielle une des variétés archaésame la langue grecque. C’est a partir de 1880 que
la division entre les puristes et les démoticisepolarise, elle durera presque un siécle. Lestpar
soutiennent l&athareuousaune langue artificielle, purifiée des « barbaesm, censée restituer la
pureté antigue mais tenant compte des usages ebrmiations contemporaines. Les démoticistes
militent pour ladémotiquela langue parlée par le peuple. Le mouvementdawmticistes influencera

profondément toute I'histoire littéraire et artigte néohelléniqfé’.

283 K OKKONIS Georgesl.a question de la grécité..., op.cit.

24| s'agit de la Gréce des « cing mers et de deanticents », une idée peu réaliste qui fixait kesfieres nationaux
imaginaires de la ligne d’Aimos au cap Ténare et'Adriatique a la mer Noire au Taurusy@&@oONOs Nicolas,op.cit,
p.51.

8% |oannis Kolettis (1774-1847) a été Premier Mimistie la Gréce, sous la régne d’Othon (1834-183%44-1847) et
leader du Parti Frangais.

286 \/oir, entre autres, sur la question d'irrédentismistorique et d'une « terre idéalisée des ancétré@\LLis Aristotle,
“To Expand or Not to Expand? Territory, Generic d¢isim and the Quest for an ‘'ldeal FatherlandBurnal of
Contemporary HistoryVol. 38, No. 2, Apr., 2003, p. 237-260; sur lgpplarité de la Grande IdéeiNEFROCK Michael,
“Ataturk, Lloyd George and the Megali Idea: Causd &€onsequence of the Greek Plan to Seize Consbatei from the
Allies, June-August 1922The Journal of Modern Historywol. 52, No. 1, On Demand Supplement, Mar., 198D0,1047-
D1066.

87 Pour une présentation courte et intéressante giedstion de la langue VoinATSENTOS Petros, % ) »
[La question de la langue], disponible seww.greek-language.gr/greekLang/studies/historyithel 2/links.htm{consulté
le 20.03.2010).
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J'ai essayé de présenter brievement les difféataents qui définissent le nationalisme grec
et ses difféerentes tendances qui influencent égaleia vie culturelle et conditionnent la réceptam
différentes pratiques, puisque comme le dit Kokkoritoute appréciation esthétique passe par la
question ‘combien est-il grec 7*%. Je me tournerai alors vers la situation musidaleune pays.

Au moment de I'Indépendance, il y a deux types dsique largement connus dans le territoire
du jeune Etat : la musique de I'Eglise et la musidas campagnes, suivant toutes les deux le systéme
oriental - modal. Au long du XIXe siecle, I'évolati de la musique de I'Eglise, nommée musique
byzanting connait d'importants débats, surtout en raisomlékir répandu d’européanisation. Ce désir
se cristallise autour du débat sur la tétraphohipose des questions sur la fidélité a la tradition
byzantine. Ce type d’expérimentation polyphoniqiéait pas absent avant I'lndépendance, mais c’est
au moment de la constitution de la notion de gééqile la question divisera les théoriciens, les
chantres et la hiérarchie ecclésiastique. Les défes de la polyphonie voient celle-ci comme le
progres et la purification de la musique religiepae les « barbarismes », venus de I'Orient etaite
I'origine antique. Ses opposants soutiennent lentiged de la tradition musicale ecclésiastique telle
gu’elle s’est formée au long des siécles. La «tipresnusicale », comme elle est nommée a partir de
1870, préoccupera pendant longtemps les difféamieurs de la musique ecclésiastf§e

La musique des campagnes connait une évolutiogreliffe. Elle est assez variée selon les
régions, mais sous l'influence du romantisme faikjoe, qu’'on a vu avec Fauriel et qui continue au
cours du siécle en raison des érudits étrangdéosatx, elle est idéalisée, avant méme d’étre étudt
elle est vite légitimée sous la dénomination « ousdémotiqué®™ ». Ecrites en langue démotique, les
chansons démotiques acquiérent une vie proprentigtia textes, qui sont censés raconter I'histetire
les espoirs de la Nati6t. Emile Legrand signale, déja en 1876, en parlanctthnsons historiques,
comme il les nomme, qu'«il n’y en a pas une quixpi@ame I'espoir d’'une revanche et qui ne

contienne en germe ce que les Grecs appellentrdifoila grande idée»**2

288 K OKKONIS Georgela question de la grécité..., op.¢ip.20.

289 K okKONIS Georgesl.a question de la grécité..., op.cip.86-95 et 128-131. Angelopoulos soutient quietaation de
I'Ecole byzantine, au sein du Conservatoire d’Agmnpar Konstantinos Psahos, en 1904, introduirasigne
supplémentaire d’européanisation: un enseignendedtoccidentale de la musique ecclésiastiQueNGEALOPOULOS
Lycourgos,Les voix de Byzangc®Paris, Desclée de Brouwer, 2005, p.76-77.

2% je note ici que le mot populaire, dans le seng ci&é par le peuple ou provenant de celui-ci }odregdeux termes
synonymes en langue grec: démotiquedémos qui vient du grec ancien) et laikos (des). Kordatos, en parlant de la
langue, proposait de quitter le terme trés pudstalémotique et appliquer celui ki (féminin de laikos), ORDATOS
Yannis, %'#6 ') 1%% 2 4 '9'4 [Histoire de notre question de langue], Athénesuk®umani, 1973, p.10.
Dans le sens de popularité étendue, la langue geedtijise le motdémophilis aimé par le peuple, et évite ainsi le double
sens du mot frangais « populaire ».

291 Depuis 1960 au moins, c’est par ces chansonsstexte commencent les manuels d’histoire littérgieeque moderne.
MERLIER Melpo, « La chanson populaire grecquéeta Musicologicavol.32, fasc. 2/3, avril-septembre 1960, p.68-77.
92| EGRAND Emile, Chansons populaires grecquéaris, Maisonneuve et Cie Editeurs, 1876, p.4.
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Le recueil de Bourgault-Ducoudrds, & ma connaissance, le premier sur la musiquelgiopu
grecque contenant des partitions des mélodiessdriées et harmonisées par son auteur, effectue une
double liaison : avec la musique antique et avepolgphonie occidentale. Ducoudray voit dans la
chanson populaire la persistance des modes antgfugmr extension, du génie hellénique. Il voit
également des échanges possibles entre la polyhuderne et les modes antidifésen affirmant
avoir foi « dans le principe de I'application deplalyphonie &outes les gammeg®.

Ces interprétations de la musique des campagndiemmoent les éléments essentiels pour sa
légitimation qui finit par provoquer également seaafion et « la transformation d’'une culture orale
riche et variée en une seérie de stéréotypes musipdws ou moins €laborés, plus ou moins imageés,
mais toujours évocateurs de ce que I'on entend @nfiexpression unique de I'ame et de I'esprit
grecs’ ¥°°

En plus de la musique de I'Eglise et de la musidgs campagnes, il y a également la musique
des lles loniennes avec une histoire et des infleerdifférentes. La région des Sept-iles a connu
I'occupation des Vénitiens jusqu’a la fin du XVIlgécle, puis des Francais et des Anglais, avant
d’étre rattachée au territoire grec en 1864. E#feagnsi familiére avec la culture et le mode de vi
occidentale ; des académies et des théatres sesenis depuis le XVlle siécle ; des opéras italeens
partir de 1771 ; des sociétés philharmoniques def16, qui donnent un libre accés a I'enseignement
de la musique occidentale. L'« Ecole lonienne smestitue de compositeurs érudits, ayant souvent
étudié en Italie et qui joueront un réle importdans la vie musicale de la Gréce, notamment apres
I'annexion. Les influences européennes sont présedans la musique de I'Eglise (tétraphonie) et
dans la musique populaire de cette région - avestyie répandu d&antada sorte de sérénade a
litalienne qui envahit Athénes vers la fin du XI%&clé®’.

II'y a, enfin, la musique proprement occidentalepontée dans le territoire grec aprés
'indépendance pour servir, au début, les besombactour du roi Othon, ainsi que des Grecs venus

293 BOURGAULT-DUCOUDRAY Louis-Albert, Mélodies populaires de Gréce et d’Orieat édition, Paris, Henry Lemoine et
Cie, [1876], 1914.

294 BOURGAULT-DUCOUDRAY Louis-Albert, Souvenirs d’'une mission musicale en Gréce et d@an©r2® édition, Paris,
Librairie Hachette et Cie, 1878.

295 BOURGAULT-DUCOUDRAY Louis-Albert, Conférence sur la modalité dans la musique grec@ixgosition Universelle
Internationale de 1878, Paris, Imprimerie Nationdl@78, p.48. L'idée de possibilités d’harmonisatide la musique
grecque antiqgue semble préoccuper aussi Tiron,désennie plus tot. IRON Alix, Etudes sur la musique grecque, le
plaint-chant et la tonalité modernParis, Imprimerie Impériale, 1866.

296 K OKKONIS Georgesl.a question de la grécité..., op.cip.19.

297 pour plus de détails sur la vie musicale des Bept-voir KOKKONIS GeorgesLa question de la grécité..., op.cit.
Chapitre V, p.61-83.
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des centres urbains européens pour s'installer dansouvel Etat indépendafit Il s'agit
principalement des orchestres militaires bavaidéa(a Nauplie) et des spectacles de mélodrame.

Quand Athénes devient la capitale du pays, il '@gn village en ruines. Chateaubriand décrit
déja en 1806, ce village au pied de I'’Acropole cos#pde toits, minarets, cypres, ruines, colonnes
isolées et ddmes de mosqUi@&sA sa visite en 1829, Edgar Quinet pense arrivier lendemain de
lincendie de Xerxés¥° Ce village (comptant & peine 10.000 habitantsyason de son passé
glorieux, devient par Othon la capitale en 1834t&da vie administrative et culturelle y est tifgns,
les orchestres militaires aussi. La musique octaderest alors découverte par le peuple d’Athéaes,
départ a travers sa version militaire puisque ceBastres donnent des représentations sur la péace
la Concorde tous les dimanches.

Pendant le regne d’Othon, les premiers pianosisguartés, tout comme le mélodrame italien.
La premiére piéce jouée est un acte du Barbied@l&de Rossini, présenté a Athénes par une group
italienne en 1837, qui connait un grand sut¢é®'autres piéces suivent, provoquant des critiques
dans la presse : elles sont parfois considéréesneoum facteur de corruption des meeurs ; d’autres
sont critiquées comme une sorte de soumission wERgers, parce qu’elles sont écrites en langues
étrangéres. Le public doit également « s’éduqume pas parler ou siffler pendant le specttle
Rapidement, ce type de divertissement deviendigeurnréservé aux classes sociales privilégi€es : le
billets colitent trop chers (vingt fois plus quetiéatre populaire d’'ombres, Karagkiozi$® et les

programmes sont souvent écrits en fraricais

298 Sur la musique européenne en Gréce pendant le &, voir I'étude intéressante de Baroutasédgsincipalement
sur la presse, BROUTAS Kostas, )% 9 19 %' 9 ' 19 3 ,9%))64 ,"%'5, 3# R

&#t 2 )% #'9 , [Lavie musicale a Athénes du XIXe siéecle, Ccvm;eRecnals Mélodrame, Chanson Populaire,
Critique Musicale], Athénes, Mousikos Oikos Filigpdakas, 1992.

299 Cijté dans MRLIER Octave Athénes moderné@aris, Les Belles Lettres, 1930, p.11.

300 QuINET Edgar,Euvres complétes, La Gréce moderne, Histoire deoksie Genéve, Slatkine Reprints, 1990. Quinet
visite Athenes qui est sous occupation ottomanmetinue en décrivant son entrée dans le bazailldges: « quelques
hommes pales, armés jusqu’aux dents, sont assssoddiie obscurité a cété d’une provision de laltécad’autres jouent
aux échecs ou tiennent sur leurs genoux une egf@erandoline, dont ils tirent de temps en tempsam faible et
maigre [...] le silence morne qui régne de tous c@stsa peine interrompu par le bruit aigre, trafnaasillard, des
musettes d’une musique militaire » (p.246). Il #ggobablement de la premiere référence a la nuagsijAthénes au
moment de la lutte pour I'Indépendance, mais edie & mon sens, de faible utilité, méme si certagtetologues se
précipiteraient pour y voir un bouzouki.

301 papazOGLOU Triantafyllos-Eleftherios, %' #6 ' 4 94 )% 94 (17 ' #+8 8-# %9 #), [Histoire de la
musique grecque (de Orphée a nos jours)], Athdiéws, 1987, p.89.

302 BAROUTAS Kostas op.cit, p.17.

303 5cALTSA Matoula, 1 9 19 7%  -3# 13 %) #6%1 % 9 ') 19 3  [Vie
sociale et lieux publics de rassemblements socdafthénes au XlXe siécle], Thessalonique, Pariatirt983, p.187, cité
parKOKKONIS Georgesl.a question de la grécité..., op.cip.88.

304 BAROUTAS Kostas op.cit, p.39.
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La ville se développe, sa population augmente etnouvelle société citadine se forme. La
chute d’Othon marque I'arrivée et le long regne6@8913) de Georges ler et le début d’'une période

d’'urbanisation, d’industrialisation et d’essor cuétl et musical.

2.3. Des nouveaux lieux de divertissement dans lapitale

Le début de la décennie 1870 est trés riche awaniveusical : I'opérette francaise apparait
dans la capitale, de nouveaux théatres sont catsstrlAssociation philharmoniqué&phterpi est
créée, le premier Conservatoire du pays est fondthanes (il est d'emblée tres actif et sa salle de
concerts est souvent fréquentée par la famille ledyadout comme I'Association de musique
ecclésiastique se fonde également qui S’intéres¢ses @ la musique religieuse et aux chants
populaires”. Pendant la méme période, de nouveaux lieux déqpea musicale consacrés au
divertissement apparaissent dans la capitale quptdésormais prés de 65.000 habitahts

La premiere source dont on dispose a propos desenax lieux de divertissement qui
commencent a se former a Athénes est un artichrid’B871. Son auteur parle de deux types de

cafés au bord du fleuve llissos :

« Les cafés au bord d’llissos se sont transformédeevrais refuges de Nymphes. Et dans I'un,
les filles blondes du Nord épanchent des voix @asenvahissant les oreilles des spectateurs ;
une harmonie sereine mais passive avec un chaahoafique emporte I'ame et provoque une
douce mélancolie. Dans l'autre une symphonie tyrqeefois forte et bruyante, parfois
mélancolique, attire les spectateurs qui n'ont @asore oublié 'amour des ancétres, mais
maintiennent leur inclination vers I'amané. De eattaniére, ceux qui ont I'écoute ennoblie et
exercée, ennuyés par le manque de mélodrame jtatieaurent chez les Allemandes, alors que
le reste de la foule va vers les amané. Tout ledmqreut alors se divertir a bas prix aux bords
du désormais aride Ilisso®%

Ce premier article anonyme sur les nouveaux lieupratique musicale est plutdt descriptif. I

me semble, avec le recul, qu'il est tres intéres€abord, il présente les deux types de café-ednc

39° Ducoudray mentionne que le Conservatoire (musieuepéenne) et I'Association de musique religiezispopulaire
expriment deux courants d’opinion, sans points algact et se trouvent méme a un certain antagoniBmerRGAULT-
DUCOUDRAY Louis-Albert, Souvenirs d’'une mission musicale..., op.@t1l0. L’Association, fondée en 1873, semble en
raison des problémes financiers, avoir des actiVibditées.

306 MERLIER Octave op.cit, p.22.

307 paliggenesia[sans titre], 27.04.1871, p.3.
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ceux que l'on nommera plus tard dans la pressescféntanf® qui sont consacrés aux
représentations de la musique européenne et Iés-sahtour ou cafés-aniahpour celles de la
musique orientale. L'auteur est certainement urrnjaliste - intellectuel pour I'époque, qui se
positionne, sans manquer de sarcasme, en favdarrdesique « noble » de I'Occident, réservée aux
connaisseurs. L’amané ne semble pas étre une m@umesique ; au contraire, I'auteur la voit liée a
'« amour des ancétres », en sous-entendant leé patssman et en le mettant probablement en
contraste avec la modernité. Je note également iise les mots « passive » et « mélancolique »
pour les chants des Allemandes et I'expressiompipnie, parfois forte et bruyante » pour les chant
turcs. Ce choix terminologique se maintient plusl tamais est inversé. On apprend, enfin, que ces
nouveaux lieux de divertissement sont accessilasndiérement par le peuple, a l'inverse des salles
de concerts.

A partir de 1871, et pour les deux décennies stmganles cafés-aman connaitront
progressivement une grande popularité. En examiesarticles parus dans la préSsen apprend
des informations intéressantes a propos des lges troupes, des répertoires, des instruments et du
public, mais aussi de la terminologie utilisée @ti/erses représentations qui s’y attachent.

Quant aux lieux de divertissement, ils se formemgpessivement selon les choix de leur
répertoire et le caractere qu’ils souhaitent prerair se différenciant progressivement pour finateme
se diviser entre cafés-chantant et cafés-aman. dzentiie de 1870 semble étre une période
d’expérimentation ou les lignes distinctives ergg lieux ne sont pas claires. Ainsi, Jardin du
Parthénon(a coté d’'Olympiou Dios) ou IRefuge des Nymphés coté d’llissos) présentent, pendant
cette décennie, des spectacles trés variés etpaentaige mélangé. Ldardin du Parthénorsemble
accueillir une troupe musicale italienne pendalnivér et I'été des chansons orientdtésLe Refuge

des Nympheattire d’abord, en 1878, « les amis de la musajientale et annonce le premier le retour

308 MiTsakis Mihalil, «*+ " » [Pages Athénienned}stia (revue)n°595, année 12, vol. 23, 24.05.1887, p.337-
342.
399 | a premiére référence au café santour se trolMihieia, «- & . !  »[Café Santour], 03.07.1873, p.3. Le nom

provient de I'instrumensantouri (voir Annexe Lexique). Pour le premier café-amaé dans la presse vdRabagas «
") » [Le people se divertit], 27.07.1886 (aussi dan'SI'ZH'PANTAZIS Thodoros,& 4 %5 4 2%4
#%'6... 9 ") ;2 +8 5 %' -#7 '4 % 64 ') 1#6) ' [Les amants de la Muse asiatique...
le sommet du café aman athénien pendant la réeg@edees ler], Athénes, Stigmi, 1986, p.126-1P8)nom provient de
I'exclamationaman mot d’origine turque exprimant la tristesse, ésespoir, I'indignation, souvent utilisé et répdshs
les paroles des chansons populaires. Bourgault{Rirag récence en 1876 des chansons contenant letnaatssi ses
équivalents grecs « ah », « vah » et « alloi »degaiers déja présents dans le recueil de Fatgekement. BURGAULT-
DUCOUDRAY Louis-Albert,Mélodies de Grece..., op.ciet FAURIEL Claude op.cit
%10 On doit & Hatzipantazis une recherche approfosdiela musique orientale en Gréce pendant cetiedsérbasée
surtout sur la presse.AfizIPANTAZIS Thodoros,op.cit Pour ma part, j'ai consulté un grand nombre ks cités par
Hatzipantazis et je présente ici mon analyse eapéraener d’autres éclaircissements.
311 Efimeris 15.07.1881, cité dansABOUTAS Kostas op.cit, p.34.
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des soirées estivales en plein air & coté d’llisés L'année suivante, la compagnie allemande qui y
jouait, jusqu’a juin, déménage dardin du Parthénoret est remplacée par une troupe composee de
« Grecs, Italiens et Orientaux » offrant un spdetaomposé de chants orientaux, turcs et démotiques
mais aussi de pantomimes, d’'un baryton et d’'uneasmp« pour les spectateurs plus occidentaux » ;
les pantomimes étant, selon l'auteur de I'artigléa partie dréle du spectacle. Ce qui est imporan
mérite I'attention est le chant oriental de Eisfit>. A partir du début de la décennie suivante, le
Refuge des Nymphesapres avoir accueilli progressivement des atesbaes prestidigitateurs et des
troupes dramatiques » devient «le théatre parllence de pantomime [...] [et] des mélodrames
italiens transformés eux aussi, bien évidemmenparomime », accueillant des chanteuses censées
venir degFolies Bergéreschantant des barcarolles et également des «@hsgsecques faites sur des
airs connus de chansons francais&8 # attirera aussi « ceux qui imitent le beau m®ude I'Europe »

qui depuis « 'année passée ont développgoce pervergsic] »**°

pour ce type de divertissement. Le
Refuge des Nymphegviendra finalement le café-chantant par excedlenn lieu de divertissement
pour les amateurs de musique populaire europé¥nne

Les cafés-aman se constituent pendant la mémedpépiour offrir des divertissements venus
de I'Orient. Des chanteurs et chanteuses, depnétess et des danseuses viennent surtout de Smyrne
et de Constantinople. On précise parfois d’autegaatéristiques des musiciens : « le psalte matesi
de Smyrne ¥, «une troupe chantante d’hommes et de femmediamséde Constantinoplé™$
« quatre Arméniennes et une Grecque Smyrnidteou encore « des orientaux de Smyrif8 >des
Valaques ou des Juifs. Les compagnies venues denS8rognnaissent un grand succés dans la capitale
grecque et attirent le public. Ainsi, un orchesttemnposé d’'un « Juif oriental portant le fez »,rd’u
Gitan et d’'une Armeénienne, « prend le nom d’orateede Smyrne » et sa chanteuse, une « Athénienne

de 21 ans est présentée comme étant Smyrriote »

312 Efimeris [sans titre], 08.05.1878, p.2.

313 SoFIL [VLAHOS Aggelos], &+ |, & & » [Lettres athéniennesEstia 02.09.1879 (aussi dansFZIPANTAZIS
Thodorosop.cit, p.119-122).

314 Efimeris « " » [Panneaux], 23.07.1886, p.1-2.

315 MiTsakis Mihall, <+ | " » [Pages Athéniennesp.cit

318 | es cafés-chantant présentent, selon Tragakippésettes de Lecocq et Offenbach, des valses ies)ales chansons
francaises, des canzonettes italiennes et desatmpspulaires allemandeRAGAKI Dafni, op.cit p.6.

317 Efimeris « 0 & 1 "I » [Revue Théatrale. Café Santour. Sur la rue lera
Odos], 17.06.1874, p.2-3 (aussi dansTHPANTAZIS Thodorospp.cit, p.115-118)

318 Efimeris [sans titre], 05.10.1876, p.3.

319 Nea Efimeris[sans titre], 06.07.1882, p.3-4 ekddNOS Haralabis, @6 + +&  » [Les théatres estivawdstia
(revue) n°670, vol.26, 30.10.1888, p.705-709.

320 Akropolis « I# » [Le Pirée la nuit], 25.08.1891 (aussi danstHPANTAZIS Thodoros,op.cit,
p.135-138).
UMM, @ ") *+  » [Athénes se divertit]To Asty 06-07.05.1894, p.1-2 (aussi dansTHPANTAZIS

Thodorosop.cit, p.139-150).
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En ce qui concerne les instruments, les plus popslaemblent étre le santouri, le violon et le
la(g)outd?® La clarinetté?® et le bouzouK?* sont rarement mentionnés dans les articles suraliés
aman. La premiére référence au bouzouki dans kserse trouve dans un roman de ¥836on le
retrouve également dans un article sur les épieriénothéques du village Halantffiou encore a
propos de la féte d’'un candidat parlementaire a rAoso, ou il est joué par un musicien du

Péloponnésé’. Bourgault-Ducoudray I'avait décrit, une décerpligs tot, comme suit :

« le bouzouki est un instrument populaire en Gré&est une espéce de mandoline dont le
manche est fort long et dont la caisse a la forfmeedcoque de navire. Les divisions du
manche correspondent aux tons et aux demi-torigdeelle européenne, excepté dans sa partie

supérieure qui est destinée a la musique étrargdigisée en tiers de toi™

Ces compagnies semblent présenter des répertaireés.vOn parle dans la presse des « chants
démotiques 3¥°, des « chansons turques’y « valaques3’, « arméniens et arabe¥3 et de leurs
sous catégories : « sarkia, sampahi, amané, yirédes « elfazié, sabai, smyrniotéd*»Au niveau
des rythmes et des danses, on trouve des référemoes« syrto et kalamatiand®3 au «
zeibekiko $%° au « hasapiko®’ et au « karsilamas’®¥. La multiplicité des origines des musiciens et

du répertoire est aussi accompagnée par la muaitéplies langues utilisées pour les paroles.

%22 \/oir Annexe Lexique.

23 Rabagas «*  *+ momy » [Athénes se divertit], 26.06.1886 (aussi damng#tbANTAZIS Thodoros,op.cit,
p.123-125) et MM, « " ") *y » [Athénes se divertithp.cit.

324 Akropolis « " », [Excellent chanteur], 15.07.1888, p.3.

325 vLAHOS Aggelos, & # .0 » [L'argent. Roman]Estia (revue), n°562, année 11, vol.22, 05.10.1886,
p.625-633.

326 POLYFIMOS, « - 2 " » [De Kifissia & Halandri]Nea Efimeris19.08.1888, p.5-6.

%27 Nea Efimeris [sans titre], 10.09.1890, p.3. Halandri et Amaiolétaient des villages au Nord de la capitalé sqat
aujourd’hui attachés a Athénes.
328 BOURGAULT-DUCOUDRAY Louis-Albert,Souvenirs d’'une mission..., op.cji.25.

329 5oFIL [V LAHOS Aggelos], &+ |, & &  » [Lettres athéniennegjp.cit
330 Efimeris «1" » [Annonce], 06.10.1874, p.2.
%31 Rabagas« " » [Le peuple se divertit], 27.07.1886.
332 Nea Efimeris <% " » [Les chansons orientales], 29.07.1893, p.6.
333 Nea Efimeris[sans titre], 06.07.1882, p.3-4.
334 Akropolis « I# » [Le Pirée la nuit], 25.08.1891.
335 Vlahos Aggelos, % # ...» [L'argent...],op.cit.
336 Akropolis ! ! . - .3 " .4
& ot % )& $ ), & (+ .5
% % ) & » [Le Pirée les soirs. Pantomimes et Comédies.drasen tant que Kostakis. Des bébés en

couches... spectateurs. L'elfazié de demoiselle Aasistet le zeibekiko de Efthalia. Autre turcophiliers la Douane],
25.07.1893.

BIM-M, & M) *+  » [Athénes se divertithp.cit.

338 K ARKAVITSAS Andreas, 6 # "Rt ( )» [Divertissement nocturne (Un vieux souvenir)],
Efimeris 30.01.1889, p.1-2.
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Le public semble également assez mélangé : « sepdes églises de la capitale sont les
premiers pour apprendre les sons et les montédeseentes des amané et autres chansdhsiby a
aussi « des maitres de famille, des sous-officigs,courtois, des filles, des gens tranquilfé8 = le
monde passionné et ayant le béguitt>et encore «des employés, parfois des étudiams, d
campagnards, dd®utsavakia®*’. Les cafés-aman deviennent trés & la mode a Ashémenilieu de
la décennie 1880, attirant « une foule innombraBlg et s’étendent & d’autres villes comme le Pirée,
Thessaloniqu¥” ou encore Patf& et Héracleior™®.

Le Pirée connait une expansion rapide, a partirahsfert de la capitale & Athénes, et devient
vers la fin du siécle le plus grand port du paya. fln du XiXe siecle est aussi une période
d'urbanisatior*’ et d’'industrialisation rapide qui améne des chareggs sociaux. C’est pendant cette
période qu’un public composé « de marins, d’ousrigle vendeurs, de charretiers, le vrai peuple »
fréquente les cafés-aman du Pirée, « une scendvddgigbement vraiment populaire », pleine de
fumée, «de bruit, de cris, de voix, d'injures, gerelles $'®. On mentionne aussi des lieux de
prostitution sous les sons de I'am&fi@& coté de la douane ; la consommation du hasch@tmence

a se répandre et & préoccuper les autdiités

339 plitheia« & . | » [Café Santour], 03.07.1873, p.3.

340 Efimeris « 0 .- & . | ..»[Revue Théatrale. Café Santour...], 17.06.18723p.

%1 Nea Efimeris <% " » [Les chansons orientales], 29.07.1893, p.6.

2 MM, @ ") *+  » [Athénes se divertit]pp.cit Le termekoutsavaki(pluriel koutsavaki® désigne

aujourd’hui des personnages qui apparaissent i lduf siecle dans certains quartiers d’AthénesuePilée. Voir aussi
Annexe Lexique.

$3Efimeris « " » [Panneaux], 23.07.1886, p.1-2. Voir auRabagas« " » [Le peuple se divertit],
27.07.1886 eRabagas«* *+ ") » [Athénes se divertit], 26.06.1886. Pour la poptdade ces cafés au
Pirée,Akropolis « #  »[Le Pirée la nuit], 25.08.1891.
344 TrAGAKI Dafni, op.cit, p.6-7, 11.
YV, « $ .- ) . .3, %! . ("

‘5 " ( 78> [La ville de Patra. Peinture sociale. Personnajeshoses. Types populaires. Correspondance
spéciale de Asty. Lettre 7J,0 Asty 10.07.1894 (aussi dansafzIPANTAZIS Thodoros,op.cit, p.151-153, mais pas en
entier]
346 zaimakis a fourni une étude détaillée sur le gemttakkos de Héracleion AMAKIS Yannis,« ' 3 5" »,

#8 % ' "% 9 )# 6 % 5 # 6) (1900-1940)‘Repaires prospéeres’, Déviation et création

culturelle & Lakkos, Héracleion (1900-1940)], AteenPlethron, 1999.

%47 La population d’Athénes passe de 66.000 en 187882000 en 1889, selonBWLIER Octave,op.cit, p.22, et celle du
Pirée de 11.047 habitants en 1870 a 21.688 en di8Z34.779 en 1889, selon®cosEustachel.a morphologie sociale
du Pirée a travers son évolutioAthénes, Centre National des Recherches SociB®88, p.33. La population citadine
passe de 8% en 1853 a 28% en 18T@RONOSNicolas,op.cit, p.72).

8 MiTsakis Mihail, «+ " »[Pages Athéniennesp.cit

349 Akropolis ! [ ...» [Le Pirée les soirs...], 25.07.1893.
%% Rabagas « ") » [Le peuple se divertit], 27.07.1888kropolis « " » [Excellent
chanteur], 15.07.1888, p.Rairoi, «%6 # (" »[Le haschisch en Gréece], 21.03.1891, piopolis «
# » [Le Pirée le soir], 25.08.189Kairoi, <% # » [Le haschisch], 25.10.1891, p.1-Rairoi, «
# » [Les haschischomanes], 04.11.1891, Efmeris %o $" .- .-
"l =" 9 - % 4" & » [Le café mystérieux — Ses

clients — La tirelire a deux fentes — En costumfddm — La visite de Madrasa], 05.10.1892, p&liggenesia«! '
# $ » [Arrestation de haschischomanes], 29.07.1893,3u#le haschisch et les maisons closes au Riiéauwssi
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2.4. De I'Orient cosmopolite & 'amané turc

J'ai parcouru jusqu’ici certains articles, conceinkes cafés-aman, parus dans la presse de
1871 a 1897 pour fournir des informations sur teges, les instruments, les répertoires, les dagtse
le public. Je me concentrerai maintenant sur laiteslogie utilisée et les représentations autoucete
lieux et de la musique qu’ils présentent.

Les termes principalement utilisés pour la musigdes cafés-aman sont ['adjectif
« oriental(e) » (également pour les danses) etesdusussi le mot « aman&% Pour décrire la
musique, les journalistes utilisent souvent desdil§ tels que « passive, monotone, pathétique,
lourde »°2 et provocant la mélancoff€ ; pour les musiciens le mot « révedt®; les voix sont
souvent décrites comme « enrouées, profondes, lmateb 3°° Enfin, un langage ecclésiastique est
souvent utilisé pour décrire les pratiques, enisatiit par exemple les mots « psalmodier » et
« psalte $° au lieu de « chanter » et « chanteur », ou erlear®t « derviche %",

Tout au long de la décennie 1870, la séparatitre emusique orientale et musique occidentale
ne semble pas tres marquée mais, comme les predimng autour de la musigue nationale
s’accentuent, les lieux se différencient progregsient et les deux systéemes musicaux sont de moins
en moins présentés dans les mémes cafés et devaénie publit®. Pendant cette décennie, il n'y a
pas de jugements négatifs sur la musique orientalecontraire, elle est liée au passé, a « 'andesr
ancétres $° « aux choses nationales et dignes des Grecsd] |3 jvraie ville incorruptible du passé,

PAPAIOANNOU Spyros, # 7 2006, # 54 '# 18 '# 2 [Calandrier 2006, le Pirée et la chanson
rebetiko], Pirée, To Limani tis Agonias, 2005.
%1 « Musique orientale » apparait dans plus que tifles ; « amané » dans une dizaine.
%2 Efimeris [sans titre], 05.10.1876, p.3p8L [VLAHOS Aggelos], &+ , & & » [Lettres athéniennesdp.cit,
Nea Efimeris[sans titre], 06.07.1882,.%H0OS Hr. [lettre], « + » [Notre musique nationaleffimeris
18.08.1892 cité dans L\8IDIS Kostas, #+6 ..., [Pour une bibliographie...]pp.cit, p.42, MM, «*
oo *t » [Athénes se divertithp.cit.
%3 Mitsakis Mihail, <+ | " » [Pages Athéniennesjp.cit, Akropolis «
chanteur], 15.07.1888, p.3.
%54 Efimeris « 0 .- & . | ..»[Revue Théatrale. Café Santour...], 17.06.18723p.
%° Rabagasg*  *+ " » [Athénes se divertit], 26.06.188Babagas « ") » [Le peuple se
divertit], 27.07.1886Efimeris « " » [Panneaux], 05.07.1886, p.1,mMdaKIS Mihail, «*+ , " » [Pages
Athéniennes]pp.cit, Akropolis « " » [Excellent chanteur], 15.07.1888, p\Bropolis « !

! ...» [Le Pirée les soirs...], 25.07.1893,W)«* " ") *p » [Athénes se divertithp.cit.
%6 Efimeris « 0 .- & . ! ..»[Revue Théatrale. Café Santour...], 17.06.1872;3pEfimeris
« " » [Panneaux], 05.07.1886, p..prA [V LAHOS Aggelos], &+ , & &  »[Lettres athéniennedjp.cit.
%7 Rabagasg* *+ " » [Athénes se divertit], 26.06.188Babagas « ") » [Le peuple se
divertit], 27.07.1886Akropolis « " » [Excellent chanteur], 15.07.1888, p.3.
%58 En 1883, l'invitation d’une compagnie arménienrse & théatre de Faliro, le lieu par excellencd’digérette, crée
méme de fortes réactions chez les européanistaxi#ANTAZIS Thodorospp.cit, p.49-51).
9 paliggenesia[sans titre], 27.04.1871, p.3.
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qui n'a pas été corrompue durant le siecle pandétte francais [...] [elle est] la musique du careet
oriental vrai, de laquelle plusieurs générationisogu produit la nétre se sont nourrie§%

L’écrivain Aggelos Vlahos décrit le chant orienti@ la chanteuse Eirini comme suit :

« cette phrase musicale monotone, en mode minelirregient sans cesse, mais brodée
adroitement avec des roulades effrayantes, me guavain abattement inexprimable mais
doux ; et mon oreille ne se fatigue pas du rythmgdement trainé, qui n'a souvent ni fin ni
début, mais il le suit au contraire avec plaisilegtrolonge, quand le chant s’arréte, par un écho

intérieur et mystérieux®s-

Des opinions similaires sont exposées par la «rgéog de 1880 », un cercle d'intellectuels
(surtout poétes et romanciers) rassemblé autoulNidlelaos Politi§®2 Le cercle de Politis se
positionne en faveur de la musique orientale, pecpmme un moyen dynamique pour construire le
futur culturel gret®, sans étre contre la musique occidentale. Au aatrViahos trouve dommage
que la chanteuse Eirini avec «une telle voix nf@s eu un professeur européen ni des études
régulieres » et le journaliste anonymeRbagasnvite le compositeur ionien Lambelet a visiter un
café-aman et & transcrire ses mélodies pour Plarde 'autre coté, les puristes « européanistes »
voient dans la musique orientale un barbarismeest@ tyran, c’est le turc » crie Isidoros Sksikt®®
et il dit se rappeler en I'écoutant « les jourd’dgclavage que la nation a terriblement éprouvés »

I me semble que cette division des visions a@inage qui concerne la musique orientale, une
évolution spécifique que j'essayerai d’expliquer [gsuite. Pendant la décennie 1880, le cercle de
Politis valorise la musique orientale, mais cetiorisation est accompagnée progressivement par une
fascination pour un Orient imagé et exotique, alque la musiqgue démotique commence a se
démarquer et a étre de plus en plus Iégitimée coiempression pure et authentique de I'ame

grecque. Ainsi, un changement s’opére : cette maesigenue des centres urbains de I'’Asie Mineure,

350 Efimeris « 0 .- & . | ..»[Revue Théatrale. Café Santour...], 17.06.18723p.

%1 SoFIL [VLAHOS Aggelos], ¢+ , & &  » [Lettres athéniennegp.cit.

%2 Nikolaos Politis (1852-1921) était professeur @niversité d’Athénes et est le fondateur de la &@ciolklorique
Grecque (1908). Il s'est lié avec la « génératien1®80 », qui a été influencée par les nouvellagaeces contre le
romantisme, a marqué un renouveau et a imposédaiion de la langue démotique en poésie gredoeeidées du cercle
de Politis (Drosinis, Palamas, Cambas entre audtagnt surtout exprimées a travers les jourrizsiia et Rabagas

363 TraGAKI Dafni, op.cit, p.9.

%4 SoFIL [V LAHOS Aggelos], &+ |, & & » [Lettres athéniennesjp.cit. etRabagas«* *+ LD »
[Athénes se divertit], 26.06.1886.

%% |sidoros Skylitsis, chantre, journaliste et poést, un supporteur ardent de I'européanisationlq@es années plus tot,
en 1874, il a proposé I'abandon de la musique Hirarcar barbare et mélange de préts arabes, mgfue@daiques, et
I'adoption de la polyphonie (cité dana\tzIPANTAZIS Thodorospp.cit, p.38).

366 scyLiTsIs Isidoros, & & & :» [Amané ou mané[Theatriki Epitheorisis vol.1, mai 1880 cité dansL\8IDIS
Kostas, #+6 ..., [Pour une bibliographie...pp.cit, p.222.
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et liée, pendant la décennie précédente, & « nqiesseé, comme une continuation des chansons des
campagnes, devient maintenant, de plus en pludpintain « autre » comme l'atteste le passage

suivant du poéte Drosinis, qui avoue aimer les diékoorientales :

« elles semblent faire entendre tous les secretss@eails asiatiques: les soupirs
amoureux, les paroles douces, les larmes pathéfide® narghilés aromatisés et les

baisers ivres des Hourig%

Des visions divergentes s’attachent également wllla de Smyrne et & ce qu'on nomme
I'orchestre-compagnie smyrniote. Smyrne attiretdlation des intellectuels, parce qu’elle est assez
développée, elle est le « Paris de I'Orient » awse européanisation marquee ; elle est également un
territoire que la Gréce doit annexer, pour lesigams de la Grande Idée. En méme temps, elle est un
ville orientale et les orchestres qui vont & Atl&peiménent des instruments « bizarf8§ arabes et
turcs, et provoquent des sentiments ambigués: lessmopolitisme, multiculturalisme et
multilinguisme sont pergus tantdt comme barbareg6tacomme exotiques, mais finalement et
progressivement toujours « autres », méme poudéésnseurs de la chanson démotique. Ainsi, un
journaliste deAkropolisdit trouver consolation a I'orientalisation et’anhanophilie du Pirée dans la
musique démotique jouée a la fliite et chantée kanal$®. L'Albanais ne semble pas poser de
probléme ; 'ennemi principal vers lequel on essiese différencier est le Turc.

C’est ainsi que les termes utilisés pour décrimlsique se déplacent lentement de « musique
orientale » a « amané ». L’amané semble désigndélawt une sous-catégorie des chansons orientales.
Faidros, et méme I'ennemi de 'amané SkylitSissoutiennent que le terme correct est « mané » et
gu'’il désigne un mode spécifique ; Faidros ins@ie le fait qu'il n’est pas « un mode turc, mais le
propre et pur mode de nos ancétres habitant ee #fli Pourtant, progressivement, le terme amané
prévaut et devient synonyme de musique orientdlelevient un hyper-genre. Le maman étant
d’origine turque, ce déplacement de vocabulairestnjgas neutre ; il contient cet Orient révé et

exotique, mais en méme temps barbare ; il congatement le changement des représentations de

%7 DrosINIS Georgios, & & % » [Trois jours & Tinos]Estia (revue), n°382, année 8, vol.15, 24.04.1883,
p.263-265.

%8 SoFIL [V0LAHOS Aggelos], &+ |, & & » [Lettres athénienneshp.cit, ANNINOS Haralabis, % +

+&  » [Les théatres estivauxdp.cit

369 Akropolis « I# » [Le Pirée le soir], 25.08.1891.

370 gyLiTsis Isidoros, & & & :» [Amané ou manépp.cit.

371 FAIDROS Georgios, #6 ') %)# 6; ) 8 [Autour du mane smyrniote], Smyrne, 1881, (réédii Athénes,
Koultoura, 1990.
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'amané en tant qu'«inclination, tradition et amodes ancétres’$ & I'amané équivalent de
« turcophilie 3”3 Dans ce monde multiculturel en pleine mutatitambné acquiert progressivement
une identité turque qui le suivra au XXe sieclé éevient ainsi « étranger ».

Vers la fin du XIXe siécle, le nationalisme grarsdist commence a diviser les musiques et les
populations selon des critéres ethniques, et aexfla cosmopolitisme « a la smyrniote » qui nesthur
finalement pas longtemps a Athenes. L'urbanisadiccélérée et I'industrialisation naissante diviaero
socialement la population athénienne et piréotengufréquentera pas non plus les mémes lieux de
divertissement. Le probleme des raisins secs,i$@ économique de 1893 et la guerre greco-turque
perdue et humiliante pour les Grecs de 1897 acesoritices divisions et pousseront une grande partie
de la population a la migration, surtout vers lest€&Unis.

La mode des cafés-amans, autrefois répandus jusogeemtre d’Athénes, s’éteint. Les
intellectuels ne les fréquentent plus et ne latsgar peu de traces sur ce type de divertissement g
continue a la périphérie de la capitale devant uilip différent, alors que la kantada, venue des Il
loniennes, acquiert son style athénien et envatitipitale. Le théatre comique (vaudeville), afus
le théatre d’'ombres (Karagkiozis), commencent égetd leur période de gloire. Mais le grand
changement au niveau musical viendra par l'inventio phonographe et la possibilité d’enregistrer la

musique.
2.5. Le phonographe et la quéte de « musique natiale »

L’apparition du phonographe ouvre de nouvelles ipdgés concernant la musique et
influence la formation, I'évolution et la diffusiomles divers styles musicaux. Les premiers
enregistrements de musique hellénophone sontésadisx Etats-Unis en 1896 et, trés rapidement, les
compagnies phonographiques se développent puishisseat I'Orient a partir de 1900. Les
enregistrements hellénophones aux Etats-Unis sanhpmbreux jusqu’en 1915. Entre 1905 et 1924,
il y a également peu d’enregistrements a Athendls efe concentrent surtout sur des musiques de

mélodrame, d’opérettes, des revues, et peu surtdesons démotiques en version européatifséa

372 paliggenesia[sans titre], 27.04.1871, p.3,\8AKIS Mihail, «*+ | " »[Pages Athéniennesjp.cit

373 pkropolis ! [ ...» [Le Pirée les soirs...], 25.07.1893.

374 KouNADIS Panayotis,4 5 % %' 3 )% 3 [En souvenir des moments attirants], vol.2, Atlsnéatarti,
2003, p.3509.
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majorité des chansons grecques des deux premigresnmes du siécle sont enregistrées a
Constantinople et Smyrne, cette derniére arrivamrésommet pendant cette péridde

Les compagnies phonographiques enregistrent unnéidbia varié de musiques qui
connaissent une popularité étendue dans les dée$Asie Mineure. Smyrne, en particulier, est une
ville cosmopolitd’®, avec 275.000 habitants, en 1906, dont 135.00&s3r@1.885 Turcs, 8.500
Arméniens et 25.000 Juifs. En 1914, les Turcs représentent 30% de la papnldes Grecs 649
Ce multiculturalisme s’accompagne d'une multipécide langues, de musiques et d’instruments.
Aggela Papazoglou se rappelle avoir chanté a Snawee des pianos, des violoncelles, des sanfduri
et des violons sur la méme scéne et elle dit :

« On jouait du rebetiko aux chansons européenrm#ed les opérettes. Des démotiques, des
kleftika, des chansons de Créte, de Kalamata, dac€&h d’'loannina, des concerts pour les
chevaleries, des valses, des danses de Brahmsédasades... On jouait tout. Et certaines
parties d’opéras. On savait nécessairement un mome chaque millet pour plaire aux clients.

On jouait des chansons juives, arméniennes etsir@leétait des cosmopolites nod¥.»

Les compagnies phonographiques dans ce contexteopotite enregistrent des chansons, déja
rendues populaires par les divers lieux de divsetieent, en langue grecque, turque, roumaine ou en
judéo-espagnol ; parfois elles cataloguent commsique grecque des chants en langue tdfguéa
méme composition peut étre enregistrée dans s@neggecque et turque ; et les mémes chanteurs
peuvent enregistrer un répertoire varié dans cas @mgues. Cette période est également la période
de gloire, tant sur scéne gu’en enregistrements,Edéoudiantinesdes orchestres de mandolines,
violons et autres instruments, ayant souvent uertépe d'inspiration européentié Les différentes

musiques sont enregistrées par des équipes amdmjlad#s compagnies britanniques, allemandes,

37> Sur la vie musicale de Smyrne pendant les deumipres décennies du XXe siécle VEIALYVIOTIS Aristomenis,
$2# )% 9 19 1900-1922, %8 % ,' Y5 '%9° , -#+9% 4 6%1 [Smyrne, La vie
musicale 1900-1922. Le divertissement, les magat@nsiusique, les enregistrements], Athénes, Musio& & Tinella,
2002.

376 Sur le cosmopolitisme & Smyrne voir entre autrESRGELIN Hervé, « Smyrne a la fin de I'empire ottoman: un
cosmopolitisme si voyant £ahiers de la Méditerranéevol.67, 2003 (disponible sur cdim.revues.orgldoent127.html,
consulté le 02.03.2008).

377K ALYVIOTIS Aristomenis,op.cit, p.16. Il semble que les différentes statistiquesette période ne sont pas d’accord,
certaines présentant les Grecs comme majoritair&g/rne et d’autres les Turcs, voirdGG Richard,op.cit.

78| y a également 4% de Juifs, 2% d’Arméniens etlque 2000 « étrangers », VOIEGRGELIN Hervé,La fin de Smyrne.
Du cosmopolitisme au nationalispiearis, CNRS Editions, 2005, p.34.

379 e pluriel du terme « santouri » serait « sarigonr J'utiliserai uniquement le singulier.

380 pApazOGLOU Aggela (RPAZOGLOU Yorgis), & -<# 4 3, 6#' '45)4 '4 84 $2# 4 [Nos
peines ici, réves de Smyrne avant et aprés le Xanjthi, Ekdoseis Tameiou Thrakis, [1986], 20039p.

31 Comme par exemple Favorite Records, vait¥IoTIS Aristomenisop.cit, p.100.

32K ouNADIS Panayotis, 4 5 %  ...[En souvenir...]op.cit, vol.2, p.266-283.
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américaines, francaises et autres et les disquesfois produits, circulent dans différents paydl y
a egalement des enregistrements hellénophonessaalbeique, ville cosmopolite avant son annexion
par la Gréce en 193%, ainsi qu'au Caire et & Alexandrie.

Or la situation a Athenes pendant cette périodasstz différente de celle de Smyrne. Si la
ville la plus importante de la cote d’Asie Minewst trées cosmopolite, a Athénes, la défaite éctasan
de 1897 marque le début d’'une période d’introspactbu I'homogénéisation et le nationalisme
gagnent de plus en plus de terrain et la définttieidentité grecque se trouve au centre destdéba

La premiere décennie du XXe siecle est profondémmamjuée par des mouvements en faveur
de la langue démotiqtf€ qui influencent également les musiciens érudies point que I'on pourrait
parler de « démoticisme musicdf® Les différents mouvements qui voient le jour téme des
conceptions opposées sur ce que doivent devetantue et la culture grecques. Dans le domaine
musical, on se préoccupe de la notion de « musigti®nale », une question qui marque tous les
débats.

Le texte constituant I’Association Musicale Natitenan 1907 est révélateur de 'inquiétude qui
s’installe autour de la musique nationale et égaterde I'intérét politique gu’elle suscite. L'atgcl
définit I'objectif de I'Association : « la collectet la sauvegarde par I'écriture musicale des shant
nationaux et démotiques de la Nation Helléniqug@nréral et I'étude et la diffusion, sur la baseee
chants, de la musique nationale afin de créer aeusique hellénique authentiqu®’ L’association
annonce I'enregistrement sur place de chants peeériter leur source et leur origine », des cotger
et I'édition d'une revue, IaMuse Nationalg avec des analyses techniques et scientifiqueda de
mélodie et du rythme des chants grecs démotiqraassdrits dans le langage byzantin et européen. Il
est intéressant de noter que parmi les vingt-sixnbmes de l'association qui signent le statut, on
retrouve neuf hommes politiques (parlementairegxeministres), quatre juges et avocats, quatre
universitaires, cing économistes ; le seul musiesrNikolaos Kanakakis, le premier psalte de &gl

de la Métropole qui était aussi conseiller munitclpa

383 Kalyviotis note que la musique est importante &% tant comme divertissement que comme commereguis le
début des années 1910, la vente des gramophounes eisques n’est pas le privilege des magasingaligés mais des
grandes surfaces ; ceci s’explique par la diffusitendue de ces nouveaux produits aux classes megelaLYVIOTIS
Aristomenis,op.cit, p.64.

384 Sur la musique a Thessalonique avant 1912 veAGEKI Dafni, op.cit, p.48-53.

3% | es « Evangeliques » en novembre 1901, les « &aniden octobre 1903 et les « Orestiaka » en se#pte1904, pour
ne citer que les plus connus, tous les trois lapagéda traduction en langue démotique des Evamgitedes piéces de
théatre.

386 K okKONIS Georgesl.a question de la grécité..., op.cip.162.

B vy 7 ) 9 4 2 )% 2 $)7) , [Statut de I'Association Musicale Nationale d’Attes],
Athénes, Imprimerie Fragkiskou Foskolou, 1907.
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Pendant les deux premiéres décennies du XXe slésl@réoccupations autour de la musique
nationale ont différentes conséquences sur la wsigale du pays. D’abord, I'Ecole nationale de
musique, qui commence a se dessiner, exclue psigeesent les compositeurs ioniens, percus
comme trop influencés par la musique italiennajatne de la valeur a la musique démotique, déja
idéalisée par le romantisme folklorique du XIXecte Or, dans les cercles des compositeurs grecs,
cette musique se fait connaitre par les transonptdes chants populaires souvent harmonisés, comme
ceux de Bourgault-Ducoudray, « souvent transforméaptés et méme ‘corrigés’ dans le cadre formel
des mélodies savante®3; une pratique trés a la mode au début du $fclea musique démotique est
percue comme une perle autochtone et doit « squkdees tout le poids de la nécessité nationale
d’une création musicale savante [basée sur leragstecidental-tonal] qui serait porteuse de l'idént
néohellénique 3°.

Cette idéalisation de la musique démotique amempestéréotypisation et une supposée pureté
des chansons des campagnes. La musique des campagiémarque des chansons orientales jouées
en ville, ces dernieres étant censées étre issupsdntexte mélangé des centres urbains et a#térée
par divers barbarismes. La musique démotique delaenadition du peuple grec qu’on doit préserver
et dont on doit s’inspirer. Les chansons urbaireeg, sau contraire, une nouvelle tendance, quieattir
tres peu l'attention des intellectuels, alors gee débats autour de I'harmonisation de la musique
ecclésiastique et de la constitution d’'une musigatonale préoccupent la presse quotidienne et les

revues musicales qui apparaissent pendant cettelpéan Grece.

2.6. La persistance de 'amané et la musique dkafeneia

Dans la presse, les rares références concernamidajue qu’on nhomme orientale ou amané
sont, pendant cette période, imprégnées de l'idéé&adnusique nationale. Ainsi, le phonographe a
cylindres qui apparait rapidement a Athenes nestpess & provoquer des critiques dés 1901, puisqu’il
semble diffuser des chansons d’« amané lourd snraissant les godts populaires et essayant de les

détériorer » avec les chants enregistrés des eafés;, « de Yerani et de Thyseloh *°2 Un autre

388 K okKONIS Georges, « Composer 'identité nationale: la musigrecque au miroir de la littérature musicologieu
Etudes balkaniquesno.13, 2006, p.59-104, p.79, (disponible sur esbdlkaniques.revues.org/index258.html#text,
consulté le 28.07.2010).

%9 Maurice Ravel harmonisera aussi des chansons giogsigrecques pour chant et piano en 1909.

390 K okKONIS Georgesl.a question de la grécité..qp.cit, p.252.

391 | e Jardin de Yeraniétait déja un café aman trés connu pendant laogeride I'essor de ce type de lieux de
divertissement. Il a notamment accueilli la damériéaet Yovanikas, une chanteuse et un violoniéfa donnus a Smyrne.
A Thyseio, une place excentrée d’Athénes, on retoan 1901 des orchestres avec santouri, jouant«d@sané
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café, le cafdstir sur la place de la Concorde, invite un orchesiredans le centre ville, aprés dix ans
d’absence, et se transforme en café-aman en 18¥emblant le soir « des gens tranquilles, des gens
des bonnes classe¥’®

Une série d’articles publiée daAshinai en aolt 1911, invite différents compositeurs, auirt
de kantada qui connait une grande popularité, @ostionner sur les chansons populaires. Kokkinos
se vante d’étre celui qui avec ses chansons deasfé effacé 'amané d’Athenes, de Grece et méme
de Turquié® Petsalis parle de la musique de lamentation diplpe en mélangeant démotique et

amaneé :

« Le peuple grec, esclave pendant mille ans des aRsem puis des Macédoniens et
derniérement du pire des tyrans, les Turcs, néicessnt et inconsciemment s’est tourné vers
la musique plaintive, laquelle a interprété seag®iet ses souffrances ; pour cela les dits chants
démotiques, si on les observe, sont la lamentatmtinuelle de ses peines et ses espoirs non
accomplis ; de l'autre c6té, la cohabitation avecdnquéreur I'a rendu ami de sa musique, de
la dite musique turque qui est en réalité arabsgrex! [...] [L'amané] est le représentant
principal de la dite musique orientale en Greceyrfamt, on commet une faute en caractérisant
aujourd’hui cette musique orientale comme natian&dlemon sens, la musique nationale
n'existe pas encore en Gréce. C'est-a-dire unequasiproduite par un peuple libre inspiré de
sa vie en liberté et de la nature grecoiid »

Si des musiciens de sérénade se précipitent pmonaer la mort de 'amané percu comme
turc et le triomphe de la popularité de la kantddapoéte Palam&¥, fidéle aux visions de la
génération de 1880, voit dans I'amané une passtomne mélancolie, «des éléments plutdt

caractéristiques de I'ame nationale populaffé et I'écrivain Papantoniou le présente comme trés

orientaux ». BNAR, «* *+ / » [Athénes sous les étoiles. Dessins de ThysEk&ija,
29.07.1901 (aussi dansAFZIPANTAZIS Thodorospp cit, p.154-159).
920 ALLOS, ¢+ . : 4 & 9 # . -

[ A " H# & » [Sceénes d’Athénes. Le phonographe. Une nouvadlestrie. Les phonographes
et la dame Katina. Souris au cyllndre Sept drachimehapeauBkrip, 28.09.1901.
393 papANTONIOU Zaharias, & $ & . -& -* » [Impressions et pensées. Café-AmaSkrip

12.02.1905, p.1. Papantoniou (1877-1940), écriga@t, se positionne pour le café-aman et contmaié-chantant dans
cet article qui constitue une exception parmi cag®sur la musique de divertissement ; il deviangn ennemi juré de
I'amané pendant la décennie suivante.

394 Athinai, «4 " #$  » [Musique et chanson. Discussion avec des atfistes
08.08.1911.
39° Athinai, «4 " #$  » [Musique et chanson. Discussion avec des affistes
27.08.1911.

39 Kostis Palamas (1850-1943) est un des plus impisrtpoétes grecs, figure centrale de la génératR80 et du
mouvement pour la langue démotique.
397w\ [P ALAMAS Kostis], «4 » [Musique],Ebros 22.12.1914, p.1.
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répandu en 1917 par les orgues de bararé les phonographes, lors des divertissementdeim p
air. Papantoniou exerce une critique virulente’dmané « devenu la chanson des Grecs [...] par la
tradition et par I'environnement ». Selon Papardonia séparation entre musique démotique et

musique des villes semble désormais claire :

« La population agricole de Gréce a une musiquerggbollecte, ou I'on cultive ses moatifs.
Mais qu’est-ce que le peuple des villes chante '2spge qu'il crie ce fort et jeune ouvrier ?
Voila un vrai sujet pour les musiciens, les artisies conservatoires, les simples citoyens qui
ont du bon golt et des maniéres, pas uniquemenbdgsnalistes, pour chaque Grec qui

respecte I'ethnie grecque, s'il pense qu’elle agatra I'Europe $°.

Papantoniou propose l'intervention de I'Etat emfiosition de taxes sur les santouri, sur les
lieux ou la musique orientale se joue, sur lesudliscet les interprétes, ainsi que linterdictionalge
importation sonore de Smyrne. Dans un autre anjicdques années plus tard, il se positionne gour |
chant harmonisé, un « genre supérieur de I'art calsi qui manque a Athenes et qui devrait y étre
cultivé — il demande I'action de I'Etat — pour dennx au peuple grec le sentiment musical et I'idée
musicale #°. Papantoniou inaugure la critique contre 'amdi#e a des questions d’identité et
d’esthétique, qui s’accentuera et impliquera plusieacteurs, pendant les années 1930. Il consolide
également la division entre musique démotique etrgm

L’amané semble répandu et provoque des réactiostiidsode la part des européanistes, mais
un roman de Kostas Faltdt5apparait dans la presse, au milieu des années 49téférant & un autre
lieu de pratique musicale amateur. Il s’agitkddeneio(pluriel kafeneid, une sorte de café déja trés
populaire le siécle précédent, fréquenté uniquempantin public masculin, ouvert pendant la journée
et a des prix trés abordables. Souvent des musiai@ateurs y jouent de la musique. Certains kadenei
commencent a proposer, au plus tard a la fin dueXdicle, des narghilés au haschisch et deviennent
ainsi destékés®® La consommation du haschisch se répand de plysusnet la stigmatisation des
fumeurs de haschisch commence dans les journadélaut du siécle. Un article anonyme publié en

398 | s'agit de lalaterna, une sorte d’orgue de barbarie, déja trés répaadsmyrne, lors la visite de Bourgault-Ducoudray
en 1875. BURGAULT-DUCOUDRAY Louis-Albert,Souvenirs d’'une mission musicaleop.cit, p.17.

399 pAPANTONIOU Zaharias, « 9 " »[La mélodie terrible]Ebros 04.06.1917, p.1.

400 pApANTONIOU Zaharias, % & .3, " » [Des choses présentes et passées. Conservatoire
Populaire] Estig 02.06.1921.

401 Kostas Faltaits (1891-1944), journaliste, écrivetiethnographe.

402 e terme téké désigne une sorte de monastére masuylen grec, il sera utilisé pour désigner lesxide fumerie de
haschisch. Voir 7 '4 94 94 [Dictionnaire de la langue grecque néohellénigammune], Institut
d’Etudes Néohelléniques, Etablissement Manolis nfagyllidis, Thessalonique, Université Aristotédni de
Thessalonique, 1999.
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1905 établit pour la premiére fois un rapport efitraeurs de haschisch et chansons des narghikes, de
couteaux et des policiéfs,

Le roman de Faltaits, publié dafAkropolisde avril & juillet 1915, se déroule dans un kafene
offrant des narghilés. Les deux nouveaux arrivég yagodter le haschisch et découvrir des chansons
jouées par des habitués sur « une sorte de moéélit de bouzouki, un baglam®% Faltaits cite
plusieurs distiqué®, parmi lesquels certains qui seront enregistré&8eours plus tafd®.

Ces deux références lient les fumeurs de haschischrépertoire spécifique de chansons, pour
lesquelles on dispose des paroles, mais pas divafitons sur leur musique, a part la mention par
Faltaits du baglama, faisant un «son monotonendtjgant 3°’, laissant penser qu'il s’agit de
musique dite orientale. Puis, toute référenceradaique des kafeneia - tékés est absente de Isepres
jusqu’en 1929. En outre, il 'y a pas d’enregisteats de baglama a Athénes a cette époque. C’est sur
la période qui s’étend de la fin du XIXe jusqu’aannées 1930 qu’une certaine mythologie du rebetiko
se développera, considérant les tékés et les grsmnme les lieux de création de cette musiquest d
marginaux comme ses premiers créateurs et auditeette marginalité n’étant d'ailleurs pas

définie*®

403 Akropolis «4 1 ! # % » [Une nuit parmi des haschischomanes], 29-30-31905. Le
journaliste accompagne un policier et tous les deuxent, déguisés, a entrer dans une grotteséhgérer dans le cercle
des fumeurs de haschisch. Le journaliste les ptésetous moches » avec « leurs cheveux élevés eoBatan » et cite
également des distiques: « Ta jambe est commanjautdu narghilé », « Qu'est-ce qu'on t'ai fait, msgeur le
commissaire, pour que tu nous déranges si souvdintite également les vers « Que Yannis viennéoufe avec son bric-
a-brac et ses couteaux » qu’on retrouve égalemkntidanson « » [L’herbe] enregistrée en 1926 et les vers « Et
ils ont arrété Bohori, et ils ont pris sa montregyi sera enregistré dans plusieurs versions seuditie
«4 #$ » [Bohoris] plus tard (1926-1929).

404 Faltaits dit « bagdama ». Il s'agit de la premigt&rence a cet instrument que jai repéré danwdase. ELTAITS
Kostas, & ) *$ .5 » [De la vie d’Athénes. Un autre mondékropolis 18.04.1915.

%% Emile Legrand notait déja en 1876 dans son reapgil existe une quantité innombrable des dist&jgei s'accroit
encore tous les jourseGRAND Emile,op.cit, p.9.

406 Comme « Ces coucous qui sont arrives maintenatesice qu'ils veulent & cette heure-ci ? &, TAITS Kostas, &

) *$ .5 » [De la vie d’Athénes. Un autre mondékropolis 18.04.1915, enregistrée sous le
titre «%o ! + $ »[Ces flics qui sont arrivés maintenant], en jenvi929 aux Etats-Unis (un de
premiers enregistrements avec bouzouki — VOBNNANEN Risto PekkaWesternisation and Modernisation in Greek
Popular Musi¢ Tampere, Acta Universitatis Tamperensis 692, 12@®endix A, p.185) et « Dites-moi, dites-moi, s&i

vend le haschisch » AETAITS Kostas, & ) *+$ .5 » [De la vie d’Athénes. Un autre monde],
Akropolis 12.05.1915 (aussi dans.igIDIS Kostas,$!5 6 ' 18 (1929-1959)[Textes rares sur le
rebetiko (1929-1959)], Athénes, Ekdoseis tou EiodProtou, 2006, p.15-16), enregistré en 1924 @&mdh sous le titre
«% # »[Le haschisch] (traduit «I'opium » sur I'étiqtetdu disque) — voir BUNADIS, 4 5 % ... [En
souvenir...]op.cit, vol.2, p.240.

407 FALTAITS Kostas, & ) *+$ .5 » [De la vie d’Athénes. Un autre monddkropolis
12.05.1915.

408 \/oir, & titre d’exemple, PrropPouLOsllias, " 18’ &#* 2  [Chansons Rebetikafp.cit, REVAULT D’ALLONES

Olivier, op.cit, HoLsT Gail, Road to rebetikaop.cit, BUTTERWORTH Katharine, 8HNEIDER Sarah (ed.)Rebetika, Songs
from the Greek UnderworJdNew York, Kamboloy, 1975, AMIANAKOS Stathis, op.cit, KONSTANTINIDOU Maria,

1 9 %' #6 ') # 18 ) [Histoire sociologique du rebetiko], Athénes, Sel987] 1994, GHEN Eléni,
Rébetiko, un chant gre8aint-Cyr-sur-Loire, Christian Pirot, 2008&RAGAKI Dafni, op.cit
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On ne dispose pas de suffisamment de sourcesy esstyle musical qui se dessine dans la
capitale grecque, ni sur les musiciens et les lgipratique, pour pouvoir consolider ou déconsgrui
cette mythologie. L'existence de délinquants etrilminels qui chantent la thématique du haschisch e
des policiers parait probable ; je propose cepdandeamuancer I'idée qu’ils étaient les seuls ou ®ém
les premiers.

D’abord, il me semble qu’il faut éviter I'écueil dlanachronisme, en considérant les fumeurs
de haschisch comme marginaux, alors que la loiJOVP qui interdit la culture, le commerce et
'usage du chanvre indien en Grece, est voté ers m8R0, et qu’elle n'entrera en vigueur qu’en
1936'%°. La consommation du haschisch n'est pas nouveBa stigmatisation I'est; les deux se
répandent de plus en plus pendant cette période.chansons de haschisch semblent déja étre
familiéres a la plus grande partie de la populatilies sont probablement également chantées dans
les cafés-amdn’. Elles circulent oralement entre Constantinoptay®e et Athénes et arrivent méme
aux Etats-Unis ; une hypothése qui expliqueraitrbgistrement de la chanson « Les bagfaia
effectué aux Etats-Unis en 1919 chanté par kyra-Kouf&®, accompagnée de lagouto et clarinette,

avec les paroles suivantes :

« Dans les quartiers la-haut, ils ont arrété tieiwiches,

lls les ont mis dans le wagon et ils les ont anzela&prison.
Tout autour des derviches et au milieu des baglama
L&, ils fument le haschisch et ainsi, ils s'amuggeh

L&, ils dansent le zeibekiko et ainsi, ils sSTamudsen ».

I me semble également que la définition de la inaitdé pendant cette période nécessite des
recherches approfondies sur les conditions soctkas les centres urbains. La mythologie autour du

rebetiko adopte, finalement, le discours extérgrs journalistes sur certains groupes de la papolat

409 GAUNTLETT Stathis, « " & " '» [Le terme générique ‘rebetiko tragoudigp.cit, p.45,
PAPAIOANNOU Spyros,op.cit. et KOUNADIS Panayotis, '74 2# 4 5% 4 [L'énigmatique monsieur Matsas],
Athénes, Katarti, 2007, p.68.

419 Gauntlett cite un extrait d’entretien avec le pieéKeromytis (compositeur et chanteur de rebeskaltenant cette
hypothése : «les cafés aman de Trouba fonctionhailesieurs années avant I'arrivé des réfugiés.yQrantait des
amanés, des chansons de haschisch, de toauNTGETT StathisRebetika Carmina,.op.cit, p.67.

“11| e pluriel du terme «baglama» serait «baglamadgstiliserai ce terme uniquement au singulier.

12 Selon rebetiko.sealabs.net cette chanson a é&gismée en 1915. Elle sera réenregistrée pareiffé chanteurs dans
plusieurs versions entre 1919 et 1929 aux Etats-hia Athénes. Voir ®UNADIS Panayotis, 4 5 % ... [En
souvenir...],0p.cit, vol.2, p.242-243.

413 Kyriakoula Antonopoulou (1880-1954) a chanté sefbdiscographie environ 200 chansons et elle Etgitopriétaire
de la premiére compagnie phonographique grecqueEsaits-Unis, la Panhellenion Record Company, cef@e 919.
Informations tirées de ®UNADIS Panayotis, # 7 2005, " 18' 1850-1960, 118 )# 6 ' %'84
[Calendrier 2005, Rebetiko 1850-1960, 118 créatetnsterprétes], Athénes, Adam, 2004.
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qui seront de plus en plus stigmatisés dans lasere$ progressivement au-dela, tout en restant
indéfinis ; la stigmatisation se transformant alemsvalorisation de la marginalité. J'y reviendaai
moment d’examiner la deuxieme moitié du XXe siécle.

Pendant les deux premiéres décennies du sieclepofeditions sociales de la population qui
s’assemble dans les villes se détériorent ; de fwstileversements démographiques ont lieu en raison
de la crise économique, de I'émigration et desmgsesuccessives ; une masse d’agriculteurs sliastal
a Athénes avec le réve d'une vie meillélite les violences contre les orthodoxes de I'Empire
Ottoman, apres la révolution des « Jeunes Turcs19@8, provoquent des vagues de migration vers la
Gréce libérée ; l'urbanisation et I'industrialigatj accompagnées d’instabilité économique, divisent
socialement la population ; la précarité semble Etrrégle ; de grandes manifestations et des gréeve
d’ouvriers ont lieu, alors que les idées sociadiste répandefit ; les centres ouvriers d’Athénes et du
Pirée sont fondés en 1910

Dans ce nouveau contexte urbain, trés mouvementé& ribuveaux » personnages font leur
apparition dans la presse de I'époque klmstsavakiaa la fin du XIXe siécle et lamagkesau début
du XXe*'". lls inspireront également des romanciers réafi$ide théatre d’'ombres de Karagkiozis a
partir de 1905, le théatre de revue a partir det’f8#t les paroles de différentes chansons enregistrée
a partir de 1918° L'insertion des magkes en tant que personnages cks produits culturels montre
leur visibilité et leur expansion dans le tissuialhet crée en méme temps un imaginaire, souvent

ambigu, sur leur monde, mélangeant I'admiratiola @eur.

“1 Surtout aprés 1881 et I'annexion de Thessaliéueiedpartie de I'Epire, et aprés la crise des maisiecs en 1893.

415 \/oir FOUNTANOPOULOS Kostas, # %6 #'7 6 % %% 6 [Emploi et mouvement ouvrier &
Thessalonique], Athénes, Nefeli, 200508koF Kostas, % 1 5 %' %'#6 ') 9'4 '4 #'94 54
[Introduction a I'histoire du mouvement de la ckssuvriere], Thessalonique, Ekdoseis Moskof, 19BONAROYA
Avraam, #3'" %' #6 ') 2 ¢ '#5) [Les premiers pas du prolétariat grec], Athéndko§) 1975.
416 5yoroNOsNicolas,op.cit, p.85.

417 | a premiére apparition du mot koutsavakia dangrésse semble datée de 1891, dans un article sundsiques du
Pirée, ou les koutsavakia chantent « une dyodigemineur ou une sérénade avec harmonica ».d3,.« !

! » [Le Pirée le soir]Akropolis 23.08.1891Pour le terme magkas, on trouve également une é&bgieo
provenant d’un mot albanais et signifiant le codes soldats désordonnés damsryNIDIS Mih., « # »,
Athinai, 12.09.1904, cité dansL\IDIS Kostas, #+6 ... [Pour une bibliographie...pp.cit, p.132. Dans un
autre article on décrit deux magkes de 15 ans, I<hataillés, sans chaussures ni bonnet et peutpdiue cela effrontés,
chantant une barcarole de Kokkinos et fumant ugarette ». 3ATH.TIM., «*+ | ) » [Vie Athénienne.
Le magkas]Akropolis 29.07.1905, p.1.

418 \/oir GAUNTLETT Stathis, « " ‘& I ’» [Le terme générique ‘rebetiko tragoudidp.cit,

note 38, p.35.

9 sur les influences du rebetiko dans les revuaskKoUNADIS Panayotis,4 5 %  ...[En souvenir...]op.cit, vol.2,
p.185-235 et WUNADIS Panayotis, « M ! " » [Courant musicaux et inter-influences],
Kathimerini 14.08.2005 (disponible sur rebetiko.gr, consialt81.03.2010).

420 A titre d’exemple % 9 » [Le koutsavaki], chanté par Yagkoulis (peut-&temgkos Psamathianos), enregistré
a Smyrne en 1906. La méme chanson avec quelquetepathangées, sera aussi enregistrée aux Etatsdonl917
(informations tirées de rebetiko.sealabs.net okchemsons sont disponibles a I'écoute pour les meshblLe mot magkas
apparait au moins a partir de 1928 dans la chanéén # " » [Nouveaux haschischomanes] chantée par Ntalgkas.
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Or si diverses images de magkes sont véhiculédgpanmans, le théatre et les phonographes,
on ne dispose pas de sources synchroniques dérigint de ce groupe social. On pourrait alors se
demander s'il s'agit d’'un groupe déja formé et &itifiant a certaines normes et valeurs ou s'il est
doté d’'une identité de I'extérieur, qui donnerastld cohérence a une multitude de maniéres d'étre e
d’agir ; cette deuxieme hypothese me semble plabgte. On pourrait €également s’interroger sur la
circulation musicale entre les musiciens des caféan qui se professionnalisent graduellement et
enregistrent aussi des disques, et les musicieasears jouant dans les kafeneia. On peut supposer
que le flux d’échanges s’effectue dans les deus,s@@me si les musiciens professionnels disposent
de moyens plus influents comme les disques - jpel& que les compagnies phonographiques
pendant cette période choisissent les chansongegyisiner selon le critere d'une popularité déja

étendue. Je reviendrai sur ces questions au chapitrant.
2.7. De laGrande ldéea la Grande Catastrophe

Je finirai ce chapitre en me référant a I'événengemtmarque la délimitation de cette période
et influence profondément les conditions politiquesciales et culturelles jusqu’a la deuxieme guerr
mondiale. Il s'agit de la poursuite de la Grandéeldjui, en passant par le « schisme natiofialet
une décennie de guerres, s’effondra en 1922 avételrali Katastrofj la « Grande Catastrophe ».
C’est ainsi que les Grecs nomment la perte de dargucontre la Turquie de Moustafa Kemal, nommé
Ataturk, symbolisée par I'incendie de la ville deBne et validée par le Traité de Lausanne ergjuill
1923. Le Traité de Lausanne est accompagné d'umyedton greco-turque portant sur I'échange
obligatoire des populations, effectuée selon léei de religion, a I'exception des Orthodoxes de
Constantinople, de Imvros et Tenedos et des Muswdrda Thrace.

La Grande Catastrophe et le Traité de Lausanneguagneés d’'un sentiment d’abandon par
les alliés de longue date, marquent la fin de lan@e ldée, mais également I'effondrement et le
partage de 'Empire Ottoman et par conséquentlaldi cosmopolitisme dans la région, ainsi que du
nationalisme grec dans sa forme agressive et exqaniste. En outre, ils entrainent le départ de
350.000 Musulmans et l'arrivée de 1.200.000 rémgg Grece, un pays qui comptait prés de cing

millions d’habitant§?®>. La moitié de ces réfugiés s'installe dans desonégrurales, surtout en

421 || s’agit de la division de la population en ddignes idéologiques, en raison du désaccord enéféhErios Venizelos,

qui voulait la participation de la Gréce a la preraiguerre mondiale aux cdtés de I'Entente (Frafingleterre, Russie)
combinée d’une politique agressive pour la pouesdé la Grande Idée et le Roi Constantin, qui bpi@ir la neutralité
dans la guerre et la fortification intérieure dygavant d’entreprendre un irrédentisme risqué.

422 9yoroNosNicolas,op.cit, p.95.
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Macédoine, une stratégie promue par la Commiss®mrréglement des réfugiés et les dirigeants
grecé?® aidant ainsi & « helléniser » le nord du payseaé par la Gréce en 193 L'autre moitié
envahit les grandes villes. La population d’Athedesable et celle du Pirée connait une augmentation
de 85%%° et des nouveaux quartiers se construisent en ugelmois seulemeRt L'arrivée des
réfugiés bouleverse les conditions sociales et d@& tensions entre les «vieux grecs » et les
« baptisés au yaourt, les graines turqés mais elle offre en méme temps un élément moteur &
I'’économie grecque et influence toute la vie cdberdu pays.

423 KRITIKOS Georgios, “The Agricultural Settlement of Refuge@sSource of Productive Work and Stability in Gree

1923-1930" Agricultural History, vol.79, n°3, 2005, p.321-346.

424 \/oir aussi M\zOWER Mark, “Minorities and the League of Nations indnivar Europe”Paedalus vol.126, no.2, 1997,

p. 47-63.

425 MALIKOUTI Matina, « & ; ! 1834-1922» [L'évolution du Pirée urbain 1834-192@hns
#54 ,8% ) 64 [Pirée, Centre de navigation], Athénes, Efesso802cité dans APAIOANNOU Spyros,op.cit

426 | es réfugiés s'installent aux limites de la villiAthénes a I'ouest (Aigaleo, Peristeri), au nokd lonia), au sud-est

(Vyronas, Kaisariani) et au sud-ouest (Nea SmyKadllithea); au Pirée ils occupent surtout la pantierd-ouest

(Drapetsona, Keratsini, Nikaia). Voir aussif®cosEustacheopp.cit, p.31-32.

2" Des noms utilisés péjorativement par les réfugiékes locaux respectivement. Aggela Papazogloontacplusieurs

histoires émouvantes entre réfugiés et locavrAPOGLOU Aggela,op.cit. Voir aussi ZROUALI Basma, « L'amané ou la

complainte du réfugié », danseREULDRE Michel (dir.), Sentiments doux-amers dans les musiques du m&ads,

L'Harmattan, 2004, p.171-178.
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CHAPITRE 3
Je ne comprends pas bien si tu es turque ou greégfe

La musique populaire dans I'entre-deux-guerres

La fin de la Grande Idée et de la Grande Catastropmenent un changement de
préoccupations pour les dirigeants grecs : l'iité&@ déplace de I'expansion des frontieres pour se
concentrer sur ’homogénéisation et la gestionteiesions sociales et politiques internes, d’auéus
que la scene politique est mouvementée et qued@ssisocialistes-soviétiques connaissent une
certaine popularité dans les bidonvilles créédgaague des réfugiés vers la capitale.

Les réfugiés et les locaux, souvent des migranirigurs, sont amenés par les aléas de
I'histoire & cohabiter a Athénes et au Pirée. pisatent avec eux des influences culturelles deset
les traditions de leurs régions d'origine. Au niveausical, leur mise en contact, bien que forcée,
donne naissance a de nouveaux mélanges, de nauweations qui seront préserveées pour la
postérité grace aux enregistrements commerciaux.

La question de l'identité grecque ou turque deecettisique, en délimitant le Soi et I'Autre, se
pose maintenant clairement pour les intellectu¢l$es autorités de la culture officielle. L’Ecole
Nationale de musique se forme, mais l'identité nelle du peuple reste un sujet de préoccupation et
acquiert une importance particuliere, puisque lasiques que I'on écoute pour se divertir sont
critiquées dans la presse car considérées commnangéres ».

Je propose d’examiner la situation musicale a Agkéat au Pirée, notamment pour la musique
cataloguée par les compagnies phonographiques cenpopulaire », en portant surtout attention aux
représentations en direct, a la discographie etou& et aux articles parus dans la presse. L'entre
deux-guerres est tres riche musicalement et mapgrédes changements de contexte pour la
production musicale : I'usine de Columbia commeadenctionner & Athenes en 1931 et les premiers

enregistrements de bouzouki sont réalisés la mé&méea
3.1. La professionnalisation de la « musique popule » a Athénes
L'arrivee des réfugiés influence profondément la wmusicale en Gréce, surtout en ce qui

concerne les musiques de divertissement. Plusiewsiciens professionnels des coOtes d’Asie

Mineure, qui ont survécu a la guerre et au désastrestallent dans les centres urbains, surtout a

428 vers tiré de la chanson « La petite gitane » dey¥® Batis, enregistrée en 1934.
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Athenes et au Pirée, avec I'espoir de pouvoir pours leur activité. lls amenent avec eux des
chansons populaires européennes et orientales,detitudes au chant, au violon, au santouri, @l ou

a la guitare et a la mandoline, parfois leur exgé@@ comme psaltes et souvent leurs connaissaaces d
I'écriture musicale occidentale.

Ces musiciens professionrigfset beaucoup d’autres (plus jeunes ou qui commentéeur
carriere musicale en Gréce), qui ont des histaleesie tres différentes, s’installent et commencent
travailler en Gréece pendant les années 1920. @erse connaissent déja de leur ville d'origine.
D’autres se rencontrent dans les kafeneid mdforos au Pirée et de Asie Mineurea Athénes, qui
existent déja en 1923 et sont fréquentés par degmns. IIs y forment des groupes et attenderited’é
embauchés pour jouer dans des lieux de divertissemuedes fétes privéEs

Les lieux de divertissement, successeurs des aafés,; que 'on nomme alobogyres(singulier
byra, signifiant biere) commencent a connaitre unedggopularité dans les quartiers de réfugiés et a
se multiplier & Athenes et au Pirée. Les byres destsortes de tavernes, offrant des petits plats a
manger, de l'alcool et des orchestres «smyrniote€es lieux que l'on fréquente en famille
accueillent beaucoup de monde, notamment I'étépebaissent un grand succeés dans les quartiers
populaire§®.. Grace aux quelques photographies de byres dodispose, il ne semble pas y avoir de
scéne pour les musiciens qui sont bien habilléss asir des chaises et alignés, contre uri¥aur

D’Asie Mineure viennent également s’installer a é&bs des musiciens qui feront carriere dans
I'opérette, le mélodrame et les reviidsce que I'on nommera, avec le tango et d'autrawege
musicaux nouvellement arrivés, la musique « légergenre qui connaitra également une certaine

popularité.

29| s’agit de Panayotis Toundas (Smyrne 1884 — Adis&1942), Kostas Skarvelis (Constantinople 188€hénes 1942),
Spyros Peristeris (Smyrne 1900 — Athénes 1966),niéabragatsis (Smyrne 1886 — Athénes 1958), DimiBemsis
(Stromnitsa 1883 — Athénes 1950) et encore de Yoxfidalis (Smyrne 1884 — Athénes 1948), Lefterismblaenlis (sans
informations), Antonis Diamantidis dit Ntalgkas (@tantinople 1892 — Athénes 1944), Kostas Kariflisnétantinople
1895 — Athénes 1952), Kostas Nouros (Smyrne 188thénes 1972), Evaggelos Sofroniou (Smyrne 1889/9@hénes
1963), Zaharias Kasimatis (Smyrne 1896 - Athén&5) Aggela (Smyrne 1899 — Athénes 1983) et Vagdedipazoglou
(Smyrne 1896 — Athénes 1943), Agapios Tomboulisnffantinople 1885 — Athenes 1965) et Lambros Leinliga
(Constantinople 1898 — Athénes 1965). Les donné&mgdphiques sur les différents musiciens sonesirde KOUNADIS,
Panayotis, # 7 [Calendrier],op.cit. et SHORELIS Tasos," 18’ 6 [Anthologie rebetique]op.cit Voir
aussihttp://rebetiko.sealabs.net/wiki/mediawiki/indexppdt http://www.musipedia.gr
430 papazoGLOU Aggela,op.cit, p.360.
431 papazoGLOU Aggela, op.cit, p.90-91, 102, 122-129, 366-368. Voir aussi®hs Sotos, &  + "

%) ) $ »[Les café chantants en plein air a la plage deifies], Vradyni 25.07.1930 et AT. GOUN., « +$

$ 9 & ..» [Tandis que 'amané s’etend longuement et @uae le
chagrin...], Vradyni, 12.08.1931 dans M\sIDIS Kostas, $!5 6 ... [Textes rares...]op.cit, p.24-27 et 32-35
respectivement.
432 petRroPOULOSIlias, " 18" # o2 [Chansons rebetikadp.cit, p.359, KOUNADIS Panayotis,4 5 % ...[En

souvenir...],op.cit, vol.2, p.46. Voir aussi Annexe Photos, photo 5.
33| s’agit de Kostas Yannidis, Mihalis Sougioul,rRggotis Baindirlis, Sosos loannidis, Nikos Hatzisgotou, Theofrastos
Sakellaridis et autres,dUNADIS Panayotis,4 5 % ...[En souvenir...]op.cit, vol.2, p.205.
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Les compagnies phonographiques se déplacent égaleateAthénes devient le centre des
enregistrements de musiques hellénophones. DitE&secompagnies installent des représentants et
commencent des visites réguliéres a partir de ®424es représentants et les directeurs artistiques s
place sont chargés de choisir le répertoire ahtespretes, de faire les contrats de travail €ixde les
rendez-vous entre musiciens et équipes ambulateemedistremerit®.

Le poste de directeur artistique sur place degmdifftes compagnies, surtout pour le répertoire
de musique dite « populaire », est souvent occapélgs musiciens venus d’Asie Mineure et ayant de
solides connaissances musicales (Toundas, SkarRgissteris, Dragatsis, Semsis). Le choix du
répertoire et des musiciens s’effectue selon lgsres du marché, en essayant de prévoir le succes
commercial des disques, et aprés la validatiorrelgsonsables au siége de chaque comp&fnies
premiéres années, il s’agit surtout de chansona ttés populaires dont le compositeur restera
inconn*”. Les musiciens choisis pour les enregistrement& des chanteurs et instrumentistes
professionnels, venus d’Asie Mineure, certains ayia enregistré avant 1922, comme Vidalis et
Menemenlis. Au début, les étiquettes des disquésseatatalogues ne mentionnent que le chanteur et
parfois des instrumentistes ou le chef d'orchedteeméme chanteur enregistre parfois des chansons
populaires des villes et des campagnes baséese ssysteme musical modal (Vidalis, Ntalgkas,
Menemenlis, Karipis), mais aussi des chansons éarogées de revues ou des tangos (Vidalis,
Ntalgkas). Progressivement, comme les compagniesqgnaphiques se développent, le nom du
compositeur commence a apparaitre aussi pour lagqoeudite « populaire » ; les « premiers »

compositeurs sont les directeurs artistiques degagnies.

434 | es représentants sur place sont souvent de grommercants, comme les fréres Labropouloi ou Beiste et
Abravanel, qui veulent augmenter leurs chiffredfdiees en concluant des accords avec les compaghienographiques
et en s’étendant au commerce des disques. La caonepademande Odeon Record sera la premiére reggessur place
par Benveniste et Abravanel, d’abord a Thessalenigu 1924 et en 1926 a Athénes. Elle sera suivigpabmpagnie
anglaise Gramophone Record (avec ses labels Caduetlhiis Master’'s Voice en 1926 et 1927) représeps# les freres
Labropouloi et Dimitris Kissopoulos respectivemddtautres compagnies suivront comme la frangaishéP@ 927) et les
allemandes Polydor, Homocord-Electro et Parlophét®uNnADIS Panayotis, 4 5 % ... [En souvenir...],op.cit,
vol.2, p.384 et MNIATIS Dionysis, +1 #+'94 | #'3 )% 3 3 & # T+l , 19"

# +19% 4 '1 3 ;3 (O)#614#181 )# )3 [Les phonographes. Eloge musical pratique. Le
gramophone, son époque et les enregistrementshdasans populaires grecques (principalement degikalj, Athénes,
Edition Maniatis, 2001.

435 Glykofrydis publie en 1930 un article intéressaot; il explique les trois phases d’enregistremees disques
phonographiques : a. le choix des chansons eépEitions, b. I'arrivée des équipes étrangérd'emtegistrement et c. le
choix parmi les versions enregistrées et la contbimades chansons sur les disques. Il mentionr& qu&n raison de
problémes techniques, toutes les voix ne sont g@guates pour étre enregistrées, méme si ellebebbas. GYKOFRYDIS

P., «$ $ " » [Comment I'enregistrement des disques phonogoaesi
s'effectue],Mousika Hronikan®5-6 (18-19), juin-juillet 1930, p.172-172 e8+® (20-21), aolt-septembre 1930, p.206-207.
43¢ Gauntlett mentionne le refus de la propositiorkiksopoulos de HMV, pour un contrat annuel de 8@nslons avec
Ntalgkas par son supérieur Williams de Hayes eglétarre. Voir QUNTLETT Stathis, « Mammon and the Greek Oriental
Muse... »0p.cit, p.191.

437 Ce sont des chansons de créateur inconnu, quepBelos nommera quelques décennies plus aaespota des
chansons « errantes », et qui seront souvent nmerdtss dans les rééditions d’aprés 1970 comme ikidratklles ».
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Durant la décennie 1920, les musiciens d’Asie Miae@ncontrent des musiciens locaux ou
des migrants d’ailleurs, comme Kostas TzovenosdAdls 1899-1985) et Kostas Roukounas (Samos
1903 — Athenes 1984), et commencent a collaborer aux tant pour les lieux de divertissement que
pour les enregistrements. En 1928, alors que ldisgiisme se développe de plus en plus en Gréce et
qu'en méme temps la peur communiste se difffistes professionnels de la musique « populaire »
créent également leur « Association des MusicieAthdnes et du Pirée - 'Entraide », pour défendre
leur métier.

Si les musiciens se professionnalisent et les cgmpa phonographiques s’installent a
Athénes, la grande préoccupation des détenteuls ddture officielle reste la musique nationale et
méme si I'Ecole Nationale prend forme, ses compusit enregistrent rarement des disques, leurs
concerts ne sont pas abordables et cette musiogationale » est inconnue du peuple grec. En
revanche, la musique démotique est largement corauseptée et légitimée désormais comme une
pure et authentique expression de I'ame grecques'azcupe de sa collecte et de sa présenvation

Or c’est I'amané qui préoccupe les intellectuelscasa popularité grandissante et ses ventes
élevées. Déja en 1927, la popularité de 'aman&ma a nouveau I'écrivain Papantoniou. Celui-ci,
tourné vers I'Europe, s’inquiéte de la diffusion ldemané qui donne I'image d’étre « notre mélodie

nationale ». Il parle de cette mélodie comme suit :

« elle nie prendre une forme. Elle refuge de digupr. Serpent de son, elle rampe, se tortille,
se déroule et se bat [...] elle n'est pas un sor, it un bouillonnement [...] la mélodie
vaporeuse [de I'amané] est une succession de cimittsn, échappement éternel de la portée !

Suppression de l'individualité et de la créatiomigelle, situation passive*¥.

Il nous informe, en oubliant ses écrits de 1918 Igs réfugiés I'ont amené, malgré eux, mais
gu’'en Europe cette mélodie sans début ni fin carestune insulte pour les oreilles. Il demande a
nouveau lintervention de I'Etat et la limitatiore damané aux quartiers des réfugiés. L’amané est
stigmatisé en raison de son identité, désormaieot@ant considérée comme turgque, et de son manque

d’esthétique pour les oreilles européetiffes

438 En 1929, Venizelos votera la loi sur « I'idionympvisant principalement les communistes.

439 Melpo Merlier mentionne les tentatives importantescollecte de chansons démotiques daesLMR Melpo, « La
chanson populaire grecqueop.cit Elle-méme effectue en 1930 et 1931 un grand nerdi@nregistrements avec l'aide de
Hubert Pernot et de Pathé, constituant ainsi lehikes Musicales de Folklore, BLIER Melpo, )% 9  #+6

% 5 [Le folklore musical en Gréce], Athénes, Editiatess Archives Musicales de Folklore, 1935.

440 pAPANTONIOU Zaharias, & " C-#) 4 " » [Dessins. Monodie bouillonnantefleftheron Vima
11.09.1927, p.1-2.

4411 'année suivante, un autre article anonyme crétites phonographes et les disques « qui nous sereere laroba
vecchia[sic du vieux répertoire mélodramatique, la musiquende plus bétes opérettes et 'amané avec toutes le
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Cependant, au cours de la décennie 1920, lesefiti#s compagnies vont enregistrer un grand
nombre de « mané », le terme « correct » pour Penselon Skylitsis et Faidros, qui sera préféré par
les compagnies, peut-étre pour éviter les conmotsthégatives du terme amafiéLe terme mané
apparait tant dans les titres de différentes chrensmie sur les catalogues des disques, a co6té de
« populaire », pour désigner une sous-catégorigégertoire enregistré, composé de chansons en
improvisation vocale avec un rythme lif& Si, dans la presse, le terme amané est utilisé po
désigner toute musique qui sonne tres « orientales compagnies phonographiques semblent
l'utiliser pour un genre précis. Au milieu de lg@agnnie, le terme «rebetiko » apparait sur les
étiquettes des disques grecs et dans les cataloggatement a c6té de « populaire », mais il est
difficile de savoir ce qu'il désigrt&’. Gauntlett soutient qu'il servait de « hold-alintefor use in cases
where other generic terms did not obviously fft*»

Les phonographes et les représentations en dieesbmt pas les seuls moyens de diffusion de
'amané. Celui-ci commence également a étre diffgs# la nouvelle Radio Tsigkiridis, a
Thessalonique, la premiére station radiophoniquecayre, qui sera privée. La Radio Tsigkiridis
commence ses émissions pour la Foire Internaticnglartir de 1928, au début pour 15 jours par an,
pour finalement étre captée en 1931 a Constangnapbmyrne, en Crete, a Alexandrie, a Belgrade et
méme & Parfé®. Un journal de Thessalonique nous informe suéfeertoire trés varié, fait pour tous
les godts, diffusé par Radio Tsigkiridis en 1928,mous offrant en méme temps un panorama des

musiques de divertissement :

chansons turco-orientales, lesquelles sont présgrdémme soi-disant grecquesMousika Hronika «.  $ :

» [Notes: le phonographe], vol.1, avril 1928 cit#ng \LISIDIS Kostas, #+6 ..., [Pour une
bibliographie...],op.cit, p.160. Il est interessant de noter que l'autetigoe tant 'amané que la musique légére.
42 \/oir Chapitre 2, § 2.4. De I'Orient cosmopolitéamané turc.
43 Ecouter a titre dexemple Lefteris Menemenlis <«@A@man Mané», 1910 (disponible sur
http://www.youtube.com/watch?v=jWv2TVXj-30 Evaggelos Sofroniou «Rast Mané », 1926 (didgeni sur
http://www.youtube.com/watch?v=0RgEe4GLJjQ Kostas Karipis « Mineur Mané» 1928 (disponiblsur
http://www.youtube.com/watch?v=0ExvQe4N§1Antonis Ntalgkas 4« & - # » [Mané de bonne nuit],
1931 (disponible suinttp://www.youtube.com/watch?v=a5SoNUdJ]iRita Abatzi sur « $ + » [L’heure de
la mort], 1934 (disponible sunttp://www.youtube.com/watch?v=FYnf3SWxQQRoza Eskenazy « Saba Gazeli Mané »
, 1934 (disponible sunttp://www.youtube.com/watch?v=GNQbTsG-)6Rrapakis « Mane Karip », 1935 (disponible sur
http://www.youtube.com/watch?v=qyPMEZHm)p8et Stratos Payoumtzis « Minore Manes » (dispenibsur
http://www.youtube.com/watch?v=T7p6ZjUUW{€onsultés le 05.03.2011)..
444 Gauntlett mentionne les catalogues des différentempagnies. Parfois les termes « magkiko » (dekesget
« haschiklidiko » (de haschisch) apparaissent a{idskmophone Co, 1926).ABGNTLETT Stathis, « Mammon and the
Greek Oriental Muse... »gp.cit, p.183-185. Sur l'inscription « rebetiko » sur |é8quettes des disques voir aussi
SAVVOPOULOS, Panospp.cit, p.23-26. Voir aussi Annexe Photos, photo 2.
445 GAUNTLETT Stathis, « Mammon and the Greek Oriental Muse opxit,, p.186.
4% PLEHOVA Olga, & #3' 7 "7+l COo#31 61 [La premiére radio grecque et des
Balkans], Thessalonique, Barbounakis, 2002, p.44.
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