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Introduction



L'habitude de scinder les productions musicalesgiférents groupes est solidement ancrée
dans la France des vingt dernieres années. Des demssibdivisions musicales tels que "jazz",
"rock”, "musique classique", "chanson" apparaissématque fois que I'on pratique la musique et
chaque fois que l'on en écoute, dans des cohcetans des festivals lors d'émissions
radiophoniques ou téléviséeOn rencontre ces noms quand on utilise, empraatachéte un
support de son enregistré. Les titres de compilatien font par exemple un usage fréquent : en
septembre 1997, on pouvait trouver chez les disggidiew soul USAN° 1 New-wavévol. 3) ou
N° 1 Techno(vol. 3) ; en 1992, Music Club éditaithe Roots of reggae Ill en 1998, Podis
(Polygram) donnait a une compilation le titre Rlai supreme la collection Planete en or (RFM)
comptait en 1992 une quinzaine de disques competri lesquelPlanéte raj Planete zouk
Planete bluesPlanéete raggamuffirPlanete reggaeu Planéte rock'n'roll

Des subdivisions semblables organisent les espdeesente des disquaires. Les disques
vendus au magasin Fnac du forum des Halles, a, Bans répartis en plusieurs salles portant les
noms suivants : "musiques de film", "musiques dund®d, “jazz/blues”, "classique", "variété

francaise”, "variétés internationales”, "soul-fuak/techno-dance". Les rayonnages de ces salles

sont eux-mémes surmontés de titres correspondadesadivisions plus petites rai” ou
"raggamuffin” dans les "musiques du monde", "pogktp"hard-rock” ou "indépendants" dans les
"variétés internationales"” etc.

On retrouve encore la méme démarche dans les hédias de prét ou les centres de

documentation proposant des enregistrements musidsosi, dans les années soixante-dix et

Ipar exemple, on peut aller écouter I'OrchestredNati de Jazz, la "Nuit dance" (concert donné a Mdecl3
septembre 1997), ou assister (en 1997 égalemdhi ades concerts de la tournée "Rock on tour" ¢aveu Reed,
Cowboy Junkies, Morphine).

2v/oici parmi d'autres quelques titres de festivads dnnées quatre-vingt-dix : "Festival internatiates musiques du
monde" (Marseille), "La Route du rock" (Saint-Mald).es Eurockéennes" (Strasbourg), "Perpignan fastaval",
"Jazz a Vienne".

3voir les titres d'émissions télévisées comme "Diseque classique” (1967-1968), "Pop deux" (19703L97Les

Enfants du rock" (1982-1989), "La Chance aux chasis¢oujours diffusé actuellement), "Rock expre@sterrompu

en mai 1997), "Technomax" (a partir de 1997), "Blzzet, a la radio, dans les années soixanteP#dté conservatoire
de la chanson”, "Chansons francaises"”, "Jazz darmwit", ou plus récemment "Jazz en féte", "JazZIR', ou

"L'Inrockuptible”.



quatre-vingt, la Discotheque de France utilisait asssement ainsi présenté par Maria Nyeki-
Korosy :

"Tenant compte de la diversité des messages soeoregistrés, la Discothéque de France a établi un
cadre de classement qu'elle utilise et diffuse dgplus de quinze ans [‘]1'

On trouve dans ce classement, entre autres, cbhajvsions pour la "musique classique", ainsi que

les catégories "chanson, jazz, pop..." et "folklarusiques traditionnelles et populaifesDe
méme, les bibliotheques de la Ville de Paris passepour la plupart des collections de disques ou
de cassettes, qu'elles classent et cotent en doandg leur appartenance a un certain nombre de
subdivisions musical€s Leurs cadres de classement ont fait l'objet dis #ditions successives
entre 1984 et 1993 et 'on y trouve huit catégomesnérotées de 0 a 8 : "Musiques de traditions
nationales", "Jazz et blues", "Rock", "Musique sigse", "Musique contemporaine depuis 1945",
"Musiques fonctionnelles - divers", "Phonogrammesn nmusicaux”, "Phonogrammes pour
enfants”.

Des divisions similaires servent de repérage dasdi¢ux et les instances d'information -
bibliothéques regroupant des ouvrages sur la me&igquédias audiovisuels ou écrits se consacrant

a elle, partiellement ou en totaftéMais elles sont aussi d'un usage tout a faititiniginnel,

4NYEKI-KOROSY, Maria, Les Documents sonores. Précis de discothécondvtiiachen - London - New York -
Oxford - Paris, K. G. Saur, 1987, p. 142. Cettassifecation des phonogrammes de la DiscothequeraiecE a connu
une édition ultérieure, dans RICHTER, Brigitrécis de bibliothéconomieMiinchen - London - Paris, K. G. Saur,
5/1992, p. 106-108 (COUSIN, Nathalie (diQuide pratique des classifications musicales aaljgsdes bibliothéques
s. |., Association Internationale des Bibliothéquashives et centres de documentation MusicauxBA.), 1995, p.
27).

SNYEKI-KOROSY, Maria,op. cit., p. 142-143.

6selon l'ouvrage dirigé par Nathalie Cousap.(cit., p. 27), ces cadres de classement sont justeiérités de la
classification des phonogrammes de la Discothéguerance", dont il vient d'étre question.

Nbid., p. 28. Selon l'auteur, cette classification,sdaan principe, "se rapproche [...] du classemdop& par les
disquaires plutét que celui des professionneldgieats de la musique (conservatoiresid.).

8par exemple, la Bibliothéque Publique d'InformatiarParis, a développé son propre plan de classesgmoupant
ouvrages sur la musique et enregistrements. Addpié Classification Décimale Universelle, il esétadt ibid., p. 55

sqgq On y trouve entre autres les classes suivaritéazz" (780.63), "Musique afro, latino-américaineg@ae - salsa)"
(780.64), "Pop music - rock" (780.65), "Folk" (780), "Musique traditionnelle" (781).

9parmi les stations de radio on trouve Skyrock odi&R€lassique, depuis les années quatre-vingts apresseRock

& folk (a partir de 1966) odazz magazinéa partir de 1954). Les pages dléléramaconsacre, dans la décennie
quatre-vingt-dix, a la critique d'enregistremengsents sont divisées en rubriques distinctes, aateghacune d'un
journaliste différent : "Classique" (Xavier Lacamag), "Rock” (Philippe Barbot), "Jazz" (Michel Gat), "Chanson"
(Anne-Marie Paquotte), "Musiques du monde" (Eli&x@ulay). Les statistiques de diffusion radiophaigpubliées
par Musique info hebdda partir de septembre 1997) comportent entreeaudes grilles intitulées "Ipsos dance" et
"Ipsos rap".



puisqu'elles apparaissent dans des décrets déficmhme le décret n° 94-813 du 16 septembre
1994, concernant le cahier des charges des sodétitévision France 2 et France 3, qui contient

la phrase suivante (article 26) :

"En outre, la société [France 2] diffuse chaqueéanties concerts de musique classiigterprétés
par des orchestres européens et francais, pampuidkssfigurent ceux de Radio Frand®"

On rencontre encore ce type de division dans mEgdtions publiqgues comme ['.R.M.A.
(centre d'Information et de Ressources pour lesiddes Actuelles), qui recoit entre autres le
soutien du Ministére de la Culture, du Ministerelaldeunesse et des Sports et de la S.A.C.E.M.
Cet organisme résulte du regroupement de troigeeantérieurs : le C.I.R. (Centre d'Information
du Rock et des variétés), le C.I.J. (Centre d'mfdion du Jazz) et le C.LM.T. (Centre
d'Information des Musiques Traditionnelles). Il pekannuellement une série d'ouvrages ou cette
tripartition est reproduite : par exemple, en autert995, on pouvait lui commandegAnnuaire
des musiciens, agents et tourneurs de jazz en Eran&nnuaire des lieux de jazz en France
L'Annuaire des lieux de diffusion des musiquesaatés traditionnellede Guide des musiques et
danses traditionnellesu I'ouvrage intitulé-ormations rock : état des lieux

L'usage institutionnel de telles subdivisions saficme a la lecture de certains rapports
d'enquétes ministériels. Par exemple, en 1992, itésidre de la Culture et de la Communication
publie un ouvrage intituld.a Musique présentant les institutions et les politiques ioales

francaises les plus récentes a cetteldaf@es noms tels que "jazz", "rock" ou "chansonfigyrent
sans autre précision. L'enquéte sur les pratiuétsrelles des Francais, menée par le méme
ministére en 1989 procéde de facon identique, dans les questiontargosur les pratiques
musicale$3. L'analyse qui en est publiée un peu plus tardQdsier Donnat et Denis Cognekt

distingue ainsi I'écoute, a la radio, de "chansmngde] rock" et de "musique classigie" plus

1030urnal officie| 18 septembre 1994, cité dans Desssiers de l'audiovisueh® 66 Musique et télévisign mars-avril
1996, p. 46. C'est nous qui soulignons.

11Ministere de la Culture et de la Communicatiba,Musique Paris, La Documentation francgaise, 1992.
124., Nouvelle enqguéte sur les pratiques culturellesktascais en 1989Paris, La Documentation francaise, 1990.
13ipid., p. 87-118.

14DONNAT, Olivier, COGNEAU, Denis).es Pratiques culturelles des Francais. 1973-1988ris, La Découverte -
La Documentation francaise, 1990.

19bid., p. 29.



loin, elle sépare "concert rock”, "concert jazz""ebncert classiqué® ; le tableau présentant

I"évolution des principaux genres musicatik'repose, de la méme facon, sur les catégories
"chansons”, "musique rock, pop ou folk", "musiqlassique”, "jazz" et "musique d'opéra”.

D'autres institutions utilisent des catégories dabibs. Ainsi de la S.A.C.E.M., qui fait
réaliser en 1998 par la SO.FR.E.S. une enquétalédiLes Golts musicaux des FranddisLa
premiere partie porte sur "les musiques préférésd-dancais” et propose aux personnes interrogees
de choisir parmi une liste de différents "stylesnaigsiques” : "la chanson francaise", "la musique
classique”, "le rock, la pop", "le jazz", "les myses traditionnelles (corses, bretonnes, basques,
catalanes, antillaises et créoles, etc.)", "la queside film", "la musique sud-américaine (samba,
bossa nova, salsa, etc.)", "l'opérette”, "le bluég'rap, le reggae, le hip hop", "les musiques du
monde (Afrique, Inde, etc.)", "la techno", "l'opéra’la musique militaire”, "la musique
religieuse?®,

Dans toutes les circonstances que nous venons deredéinterviennent donc des
dénominations de la musique telles que "rock”,Z'jaZtechno”, "rap”, "musique classique” ou
"chanson” : et, chaque fois, elles sont utiliséass sxplication, comme si elles recouvraient des
réalités sur lesquelles tous s'accordent. Or riest rmoins vrai. C'est sur le sens de ces
dénominations si présentes que nous voulons réfleshcar ce qu'elles désignent est loin d'étre

clairement définissable. Peut-étre cependant, awsapparent manque de rigueur, pourrons-nous

déceler une logique cachée, mais néanmoins exaeticace.

161bid., p. 55.

17bid., p. 63.

1830.FR.E.S.Les golts musicaux des Frangganvier 1999.
19bid., p. 6.



1. Les musiques en France

La musique en France est couramment considérée eammpluriel : "musiques”, affichent,
en haut de I'un de leurs rayonnages, les boutidegeeriodiques exploitées sous le nom de "Relais
H" par le groupe d'édition Hachette dans les gaeegaises. Cela signifie que la musique n'est pas

présentée comme un tout unitaire mais comme umne dérfragments dotés chacun d'une relative

cohérence : si lI'on parle "des" musiques, on pleus garler d"une” musique, puis d"une autre"
musique. On n'entend donc pas la musique commeeiidne entier des productions reposant sur
une organisation de sons. Mais on scinde cet erlsaamlie multiples autres, formant un pluriel qui
est penseé, organisé, subdivisé et donnant un ndrague subdivision. Les activités musicales et les
produits en résultant sont alors distribués derfactormer des ensembles distincts.

Nous proposons de désigner provisoirement les upgraents issus de cette répartition par le
mot de "catégories”. Car la construction de caiégomplique un double mouvement : de
séparation - puisqu'elles impliquent des difféerend®ine catégorie a l'autre - mais également de
regroupement et de rapprochement, au nom de rekseab qui justifient I'appartenance a un
méme ensemble. Mais surtout, le mot "catégorie"snimtieresse ici par référence a son sens
étymologique : il désigne d'abord, en grec, uneusation, au sens juridique, fondée sur une
révélation, sur le dévoilement d'une infractionréex C'est seulement par dérivation qu'il signifie
eégalement attribut ou qualité commune a plusiebhoses : par la, la "catégorie” renvoie dans cette
langue a un trait partagé mais latent, dont ellaise - c'est-a-dire révele et, dans le méme temps,
dénonce - la présence. Le mot désigne des casditjges non seulement communes, mais aussi
cachées a la perception immédiate et surtout rigls, donc porteuses de quelque chose qu'il
importe de dévoiler. Or tel est bien le but denéspnte recherche : a la fois éclaircir la natwre d
classement opéré en musique, tenter de repérertia g quels traits communs il effectue ses
regroupements, et mettre en question ces regrouyigmen les placant dans une perspective
critique et en s'interrogeant sur leur bien-fondé.

La question qui préside a I'ensemble de ce trasidonc la suivante : en fonction de quels

criteres sont construites les catégories de musquesage en France de nos jours ? On pourrait



croire au premier abord que ce sont les caradtpred sonores qui importent : celles-ci sont
souvent au fondement des définitions proposéesepanusicologues qui abordent lI'une ou l'autre
de ces catégories. Ainsi, pour Lucien Malson etistian Bellest, le jazz se définit-il a partir de

deux caractéristiques qui sont "le traitement palitr du son" d'une part et "la mise en valeur
spécifique du rythme" de l'au#® De méme, Philippe Donnier attribue a certaineaatéristiques

sonores un réle fondamental dans la délimitationedgu'est [#lamenco:

"S'il est toujours difficile de mettre a jour legractéristiques d'une musique traditionnelle qui
permettent de la distinguer de toutes les autregnible bien que, dans I'didmenco le modéle de
gestion du temps, reflet de son histoire, soit tences "traits pertinents" recherchés [...]. Uis®@m
formelle proposée ici permet d'expliciter la natcoenplexe des relations temporelles liant le claant

son accompagnement a la guita@é."
C'est également sur des traits sonores et formedsrepose cette définition de la chanson

proposée par Chantal Brunschwig :

"Qu'est-ce que la chanson ? Je propose la défirstiovante :
chanson: 'piece de discours en vers réguliers et assésange forme strophique (incluant
généralement répétitions et symétries). Et ayant popport intrinséque une mélodie qui se retient e

se transmet sans pein@?“

Or les définitions ainsi produites suffisent rarema délimiter sans ambiguité le champ
couvert : les critéres sonores apparaissent bibtegaau regard de la diversité musicale qu'ils
cherchent a ordonner. Philippe Koechlin formuleretaent ce probléme en ce qui concerne la
distinction entre jazz et rock, en France, a lalés années cinquante :

"Francis [Paudras] opposait le jazz, religion denbiau rock, fric et laideur. Mais, lui répondaas-j
ol commence le rock : quand John Lee Hooker aectdédempo, quand le chanteur cesse d'étre noir,

guand le blues devient trop électriqu83?"
Certaines remarques de Chantal Brunschwig surdasdn, ou de Christophe Kihm sur la
musique électronique, font écho a cette incertiti@ks deux auteurs rappellent, chacun dans son

domaine, a quel point sont épineuses les questien$rontieres entre des types de musique

20MALSON, Lucien, BELLEST, Christian.e Jazz p. 8-11. Chacune de ces deux caractéristiqued'dbjet dans
I'ouvrage d'un long développement qui précise hexure.

21pONNIER, Philippe, "LeFlamenco ou le temps falsifié", p. 30.
22BRUNSCHWIG, Chantal, "Courants de chanson et mantatsocialesl.endemainsn® 57, 1990, p.7.
23KOECHLIN, Philippe,Mémoires de rock et de fol&.l., Editions Mentha, 1992, p. 25.
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supposes distincts. La premiere souligne combigagsage est aisé entre la chanson telle qu'elle la

définit et d'autres répertoires :

"La notion de 'populairesst extrémement facile a cerner en chanson plgiulaire est en effet celui
guetout le mondé€c'est-a-dire toutes classes sociales, de sedéiga confondueshante, retient ou
reconnait Il n'y a donc pas d'opposition totale avec lawel savante : certaines musiques sacrées,
certains grands airs lyriques peuvent devenir demsons s'ils se trouvent ornés de nouvelles

paroles.24
Le second insiste sur I'extréme liberté avec ldguiels musiciens mélent des procédés

relevant apparemment de types de musique distincts

"De quoi parlons-nous quand nous parlons de mustparonique ? Un bidouillage de synthétiseur
perdu dans un tonnerre de guitares, un bruit dehimacse détachant d'un orchestre symphonique
suffisent-ils a faire basculer une musique d'unggmie dans une autre ? Non, sans doute. La
musique n'a pas de nom. A ce titre, une séparagte entre I'électronique et l'acoustique sulde p
musical est aussi peu productive qu'une distinaioiie coton et synthétique, plomb et aluminium,

fibre de verre et graphite?.5

Mais surtout ces définitions qui reposent sur d#gres sonores peuvent étre amenées a
diverger tout a fait d'avec l'usage courant du r@tst ainsi que la définition du jazz proposée par
Lucien Malson et Christian Bellest se démarquepnialirement et consciemment, d'un certain
nombre d'habitudes concernant le mot "jazz". Tdabatd, elle n'‘englobe pas en principe "les
musiques qui inclinent a renoncer au tempo réddfieméme si les auteurs admettent que I'on
élargisse dans ce cas leur définition, et que "fmarle de jazz tout de méme - de 'free jazz' a
I'invitation de certains musiciens - puisque subsisin des deux éléments distinctifs (a savoir le
travail de la matiére sonor@)" De plus, ils notent I'existence de "polémiquesaud'un mot28 (le
mot "jazz", précisément), "les pratiquants d'untaier style [ayant] parfois prétendu qu'ils ne
faisaient pas du jazz, mais tout autre ch&e"

Il n'est pas rare que les auteurs revendiquent ndatie divergence, opposant leur propre

définition, soucieuse de rigueur, a un usage soamislle fluctuations, parfois pour des motifs

248RUNSCHWIG, Chantalop. cit., p. 7.

25¢IHM, Christophe, "Evolution n'est pas révolutiorArtpress hors série n° 19 ("Techno, anatomie des cultures
électroniques"), 1998, p. 17.

26MALSON, Lucien, BELLEST, Christiarop. cit., p. 11.
271bid.

28bid.

29bid., p. 11-12.
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inavouables. Toujours dans l'ouvrage de Lucien Mualkst de Christian Bellest, I'emploi du mot
"jJazz" est ainsi taxé d'inconstance et de sounmsaides contraintes externes. Selon eux, si le mot

"jazz" est récusé par certains musiciens, ce geaitld a une "raison économigge*

"A ce mobile psychologique [pour refuser I'appédiat'jazz"], né dans une société ou il faut passer
pour original, méme si ce n'est pas vrai, s'esitjone raison économique. En de nombreuses
circonstances, des musiciens qui savent comptsorseapercus qu'ils étaient moins bien payés s'ils
s'annoncaient comme jazzmen que comme célébramtnagques populaires, ou traditionnelles, ou,
mieux, contemporaines, et qu'ils recevaient moussia de ce fait, de prébendes des institutions

culturelles.81
L'usage inconstant et calculateur du maick' est mis au pilori, d'une fagon tout a fait
comparable, par Philippe Bouchey, dans un paragrgpli intitule "le mot rock : utilisé a tort et a

travers82. Voici ses critiques :

"Le rock est donc partout, aux informations télées aussi bien que dans les magazines destinés au
grand public. Il est méme teinté de la plus grathele respectabilités [...]. Il n'en reste pas maims
question : parle-t-on de la méme chose ? On a edejterme originel 'rock'n'roll' s'est réduit@ck’,

et ce dernier est beaucoup plus vague [...]. Ceteshombreuses sous-espéces sont apparues, des
‘genres' : hard rock, punk rock, folk rock, progres rock, voire des appellations fleurant le
contresens telles que rock planant (!).

Le mot rock est néanmoins toujours présent dansiéesminations et on en vient a supposer qu'il
existe un élément rock chimiquement pur, commuua tes groupes [...]. A mon sens il n'en est rien
[...]- Bien plus, en considérant le rock comme aaotthomogene et défini [...], on continuerait
l'agacante erreur des médias, qui n'hésitent paspioyer le mot rock a tort et a travers et en fent
grossier équivalent de 'musique que les jeunesémiu

L'erreur des adultes était (est) de tout mettres tiaméme panie@’@

L'auteur marque donc la supériorité de sa prometdtive de définition, ou, au moins, de
clarification'34 de ce qu'est le rock, par rapport a des pratitpisales "vagues”, entachées de
"contresens” et dues a des locuteurs insuffisammentpétents, comme les "adultes” ou les
"médias".

Ces deux exemples montrent la divergence qui $iteteduvent entre les tentatives de
définition et de délimitation des subdivisions nwages, qui recherchent 'objectivité et la constanc
et un usage courant - celui dont nous avons plus $auligné I'omniprésence - ou critéres et

dénominations sont fluctuants et variables etpstirdont I'extension échappe a tout contréle parce

30pid., p. 12.

3.

32BOUCHEY, PhilippeLe Guide du rockParis, Syros, 1989, p. 5.
33ibid.

34ipid.
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gu'elle est toujours implicite. Des lors, il fauet admettre que des criteres sonores ne sauraient
rendre compte a eux seuls de ce qui est entenchs Hasage le plus courant, sous ces
dénominations musicales : faut-il pour autant penge tous ces termes si employés n'‘ont, en
dehors de quelques ouvrages soucieux de précaicon sens ?

Les faits démentent une telle interprétation. IhBke qu'un consensus se fasse en realité
autour de ce que ces appellations recouvrent, nggmad les locuteurs les emploient sans en
préciser le sens et en contradiction avec les itiéfis formulées par ailleurs dans des
monographies comme celles que nous venons de eitmons I'exemple de l'albubusk at cubist
castledu groupe américain The Olivia Tremor CortPolPar bien des points (utilisation de bruits,
procédés de composition aléatoires, citations dé#es de chansons des années soixante, insertion
d'une piece de plus d'une vingtaine de minutes iisurde I'album), il reprend des procédés de
composition en usage dans le répertoire savana €&l accentué du fait que les musiciens se
réclament explicitement de mouvements artistiquessidérés comme savants et citent volontiers
Cage, Stockhausen ou Russolo parmi les composieuites influencent. Il ne paraitrait donc pas
absurde, au regard des seuls caractéristiques esower I'aloum, de le classer avec ce qui est
généralement appelé "musique classique”.

Cependant, son appartenance a la mugpgpest affirmée - non plus dans les sons mais dans
les mots qui les commentent - a chaque étape d#éflsion du disque : et c'est cette succession
d'attributions qui prévaut dans la pratique surck#gres musicaux, de sorte que cet enregistrement
n'‘est finalement jamais classé avec ceux de Cage,exemple, dans la catégorie "musique
classique". Les divers acteurs qui, a un momeré on autre, doivent décider de I'appartenance du
disque a un type de musique prennent en effet leouséme décision et le font entrer dans la

musiquepop, bien que ce tri, aux regards de criteres purersenbres, n‘aille pas absolument de

35The Olivia Tremor ControlMusic from the unrealized film script : Dusk at @ilzastle Flydaddy, Fly017-2, 1996.
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soi. Parmi ces agents, on trouve d'abord les namsicux-mémeés§ ; a leur suite, le rédacteur de la
bio*, c'est-a-dire du texte envoyé par la maisonddgues en méme temps que l'album aux
différents magazines ou journalistes susceptibles gublier une critiqi® ; puis les magazines
eux-mémes qui commentent la sortie du disque emcErdels qué.es Inrockuptible® ou Pop3®,
confirment cette attribution (ne serait-ce que lgarr titre pour les deux publications que nous
venons de citer). Enfin, les magasins qui le megearnvente ratifient les choix ainsi faits, qualsd i
déterminent le rayon o ils exposent le dig§ue

Cet exemple permet un constat : si les caractuissi sonores peuvent conduire a une
incertitude concernant l'appartenance de ce disguagvanche, aucune hésitation ne se produit
dans la pratique, qui reste cohérente d'un bowiuéré de ce que I'on pourrait appeler la chaine de
diffusion. Bien qu'il soit difficile de formuler,udpoint de vue des sons, des criteres rigoureux et
explicites motivant le classement effectué dansasg celui-ci ne s'en opére pas moins sans heurts.
Il'y a donc la une compétence non théorisée destsiggrace a laquelle une production musicale
assez difficile a répertorier sur le plan théoriguenusical est classée, dans la pratique, parlésus
acteurs de la vie musicale, dans une méme cated@omigoeut alors penser que les subdivisions
musicales dont nous parlons sont en somme parfitemtégrées, au point qu'elles paraissent

absolument "naturelles"”, toutes conventionnellegceguises qu'elles soient en réalité. Bien que les

36pans Interview publiée parPop, les musiciens désignent leurs compositions pandé "chanson". lls opposent
également l'album lui-méme et un autre disque d'quiétait joint au premier lors d'une deuxiémeupian. Or voici
comment ils décrivent ce deuxiéme disque : "On aibdhire une musique sollicitant moins l'attentide I'auditeur
gu'une chanson pop" (JULIEN, Olivier, "Dream teamtp, n° 3, mai 1997, p. 28). Rappelons que le discdes
musiciens n'est pas toujours considéré, d'un pl@ntue musicologique, comme entierement fiable egample, en ce
qui concerne le jazz, Lucien Malson et Christiarllé® contestaient les choix de dénominations réwgres par
certains artistes, en leur attribuant des motivatitnancierescdf. supra p. 14-15).

37ce type de document est appelé "bio", pour "bidgedp dans les médias. Celle qui présente I'alburOtlvia
Tremor Control affirme qu'ils ont "un certain clgiour piller ce filon en or de mélodipsp classiques exploité par tout
le monde depuis les Beatles et les Beach Boys 'fussuided By Voices" @ certain knack for plundering that golden
seam of classic pop melodies mined by everyone finenBeatles and Beach Boys through to Guided Byge¥o
MCMULLEN, Phil, The Ptolemaic terrascopganvier 1997, texte présenté sous le titre "Thgi@Tremor Control.
Biography", diffusé par The Blue Rose Record Corgpah V2 Records, lors de la réédition dusic from the
unrealized film script : Dusk at cubist castén avril 1997). Ce document est reproduit en e@ne

38cf. CONTE, Christophe, "Hors controle’es Inrockuptiblesn® 72, 25 septembre 1996, p. 45. L'article efipu
dans la section du magazine intitulée "Rock". Veimn surtitre* : "Ces Américains savants résumemuante albums
pop et psychédéliques en un seul, foisonnant ebaiiab

393ULIEN, Olivier, op. cit, p. 28-31.

40Dpans le magasin Fnac du forum des Halles a Panig,ribus avons décrit le classement des disqies\pra p. 6-
7), il se trouve dans la salle "variétés intermales"”, au rayon "indépendants".
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catégories de musique - telles qu'elles appardidsas toutes les occasions de pratique musicale en
France - recouvrent des ensembles sans définipiparante et sujets a fluctuations, cela n'empéche
pas leur contenu, si I'on en croit cet exempldral@eés généralement connu et admis. C'est sur ce
contenu des subdivisions, tacitement construit @irtant largement accepté, que nous nous

interrogerons ici.

Or, concernant ce contenu, une premiére remargupacse. Dans le cas de The Olivia
Tremor Control, que nous venons de citer, on peufesnander si ce ne sont pas les réseaux de
diffusion eux-mémes (les distributeurs qui prenreamtcharge I'acheminement de I'enregistrement
vers le public) qui operent l'attribution d'une démnation et construisent le classement qui en
résulte. Ces opérations se feraient alors dansauv@ment collectif, requérant la contribution de
plusieurs agents et I'utilisation de "conventioag"sens de Howard S. BeckkerlLes catégories ne
seraient alors pas définies théoriqguement, maeciment construites a travers les pratiques, les
eventuelles incohérences n‘empéchant nullemeohnigetisus de se faire.

D'autres faits viennent confirmer I'enracinemertdiaodes dénominations en question et des
catégories qu'elles recouvrent : il transparait tencrétement en plusieurs circonstances. Ainsi,
selon les salles, le magasin Fnac du forum des$ldi Paris protege plus ou moins les disques par

des antivols ; a la Médiathéque musicale de #ariss enregistrements de rap sont & demander au

4lHoward S. Becker développe lidée suivante daas Mondes de l'arf{traduit par Jeanne Bouniort, Paris,
Flammarion, 1988, &t worlds The University of California Press, 1982) : tootuvre est le produit non pas d'un
auteur mais d'un ensemble de personnes organiséesee "chaine de coopération”. Pour que le trapaitsse
s'effectuer de cette facon collective, il faut meten oeuvre ce qu'il appelle des "conventions"fagen a ne pas
redéfinir a chaque fois toutes les régles pratiguda durée d'un concert ou d'un disque, la gammilisée pour une
composition musicale et tous les autres usagesgeew ont ainsi pour réle de faciliter la circidett de 'oeuvre d'un
métier a un autre (compositeur, instrumentisteanigateur de concert, luthier) au cours de soroéddion.

Pour la question qui nous occupe ici, les class&snemisicaux pourraient étre, de la méme facon,cdesentions
facilitant la diffusion des oeuvres, puisque cellezussi fait intervenir plusieurs métiers (orgatésirs de concerts,
ingénieurs du son, producteurs artistiques, maiderdisques, publicitaires, journalistes, disqu&ire

42 5 Médiathéque musicale de Paris, auparavant appBliécothéque des Halles, appartient au réseau des
bibliothéeques de la Ville de Paris. Elle est sitige 8, rue de la Porte Saint-Eustache, c'est-atdise prés de
I'Auditorium des Halles, dans un endroit ou, def#85 environ, des adolescents viennent s'entrairexécuter des
figures debreak danceau son d'une chaine portable qu'ils posent adété. Or la mesure dont nous parlons a été
prise quelques temps apres leur arrivée, les emplog la médiathéque déclarant qu'ils étaient fir@gpuemment
victimes de vols de disques de rap.
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comptoir alors que les autres sont en libre accdda; B.P.#3, les enregistrements de musique
savante sont laissés dans les boitiers mis en r@gos que les autres doivent étre demandés aux
documentalistes ; au département des périodiquisndéenne Bibliothéque Nationdfe Le Monde
de la musiqugouvait étre consulté rue Richelieu, a Paris,satpre pour lirdRock & folkil fallait
aller a l'annexe de Versailfs Il faut par conséquent se demander si les cagyen question ne
sont pas des entités construites socialement - eon@sultat de pratiques partagées - au moins
autant qu'elles le sont musicalement - en fonal®ieurs caractéristiques sonores.

La question que nous posons ici n‘est donc paspgment parler musicologique : a travers
elle, nous cherchons a mettre en lumiere les lsviie criteres strictement sonores pour montrer a
l'oeuvre d'autres principes de classement. Celenea admettre une hétéronomie des pratiques
musicales, et, par contrecoup, de tout un ensetabt@nologique employé en musicologie. Car il
s'agit de se demander si les dénominations musitalles que “jazz", "rock” ou "chanson" ne se
rapportent pas a autre chose qu'a des caracteestgpnores, si elles ne désignent pas aussi des
aspects sociaux et des usages définis en commiaudiait alors voir I'existence des subdivisions
musicales en vigueur comme un consensus en patédear a la musicologie, parce qu'il est un
fait social, a comprendre et a analyser comme c¢ela implique d'insister sur les procédés de leur
élaboration, négociée et empirique, et de ne padrdéter comme une répartition rationnelle et
objective de caractéristiques sonores donnéespartde

Malgré cela, la dimension musicale des catégomepaut étre tout simplement niée. Car le

questionnement sur les pratiques ne suffit pasphas a élucider la nature des catégories : que les

43 3 Bibliotheque Publique d'Information, bibliothégugratuite et sans inscription, était située dansCentre
Beaubourg, avant que celui-ci ne ferme pour tra@ax1997). Elle proposait un fonds de disquesoaitéc sur place.
Ce service n'existe plus dans les locaux provisaike la bibliotheque ; il devrait reprendre qualie &intégrera les
batiments du Centre, c'est-a-dire en principe tgdevier 2000.

44cest-a-dire avant le déménagement de ces fondslelanouveaux batiments de la Bibliothéque nalioda France.
Depuis l'ouverture de celle-ci (plus précisémenladgartie appelée "bibliothéque de recherche"danbre 1998, tous
les périodiques peuvent étre consultés en un madreie

45_a conception hiérarchisée qui préside a cettertiipa (ce sont les périodiques "annexes" qui smiégués a
l'annexe) est clairement exprimée dans cette ptadasg@ean Adrien Thoumin : "Depuis [1942, date dEation du
Département de la Musique a la Bibliotheque Nat&ndes périodiques [musicaux] parvenus a la Bat. la voie du
dépdt légal sont enregistrés soit au Départementadblusique (les plus importants) soit au Départdmees
Périodiques (Service des Jo. - Annexe de VersailEsir les journaux d'intérét secondaireBib{iographie
rétrospective des périodiques francais de littératmusicale. 1870-1954némoire de fin d'études, Institut National des
Techniques de la Documentation, Paris, I.N.T.D.N.&.M., 1957, p. VII).
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productions de The Olivia Tremor Control, du pailetvue sonore, ne relevent pas beaucoup plus
du rock ou de Ipop musiqque de la musique contemporaine savante est wse.chhn'en reste pas
moins que certaines productions musicales ne péauennement étre rangées dans l'une ou l'autre
de ces deux catégories, et cela pour des raisoampuat sonores. De ce fait, méme si les caractéres
sonores ne suffisent généralement pas a déteritappartenance stylistique d'une piece musicale
donnée, ils ne peuvent pourtant étre considérésnmeoom donné trivial, facultatif, ni comme un
simple préalable sans ambiguité a une réflexioa ppprofondie sur la pratique musicale. S'il faut
comprendre ce que ces dénominations ont de sdail@ eonvenu, c'est pour mieux faire la part de
la dimension sonore, sans l'exagérer mais sangulsté&valuer non plus : cela doit permettre de
dresser le bilan des traits musicaux réellemeninests dans le classement. Pour interroger les
principes et les significations des catégoriesy @e conscient de ce qu'elles réveélent, il imgort
donc de prendre également en compte leurs deuxhdiores, de les voir comme des entités a la fois
sociales et musicales, ou, par néologisme, "socisigales”. En somme, les catégories en question
articulent le musical sur le social d'une fagcon noes souhaitons éclaircir.

Il'y a plus. Non seulement on ne peut négligergceigui concerne les catégories en question
ici, les caractéristiques sonores relevant d'undegtnusicologique ; mais, en réalité, la question
méme de leur contenu est d'un intérét propremaite \exclusivement, musicologique. C'est au
musicologue, en effet, qu'il importe de savoir ae on entend par "rock” ou par "jazz". Cet intéré
dépasse largement le cadre des définitions lineeaidans les monographies comme celles que
nous avons évoqueées plus haut. En effet, la mugiml méme dans sa composante la plus
théorique, celle de l'analyse musicale, est inéhlement confrontée a ces vocables et aux réalités
qu'ils recouvrent : il est impossible de désignes piece musicale, de la distinguer des autreteou
la comparer avec elles sans les utiliser. En cs, $@malyse musicale ne peut s'isoler du discours
que tiennent toutes les personnes et les grouppsrdennes appelés a parler de musique : elle doit

le prendre en compte, y compris dans ce qu'il @eoir de fluctuant et d'inexact a ses yeux.

2. La presse musicale francaise
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Les instances de diffusion susceptibles de jouerdl@ décisif dans la constitution des
catégories sont multiplés : parmi elles figure la presse musicale, c'esir@-tun des médias
chargés d'informer le public - sous une forme Mer@arite, ce qui n'est pas sans importance - des
enregistrements et des concerts du moment. Eaitl®h retrouve bien dans la presse la conception
compartimentée de la musique qui vient d'étre égeqQC'est la raison pour laquelle ce média a été
choisi comme objet de la présente étude : nouermm d'établir selon quels criteres la presse
musicale francaise construit des subdivisions nalesscet plus précisément si elle fait intervena a
fois des éléments musicaux et des éléments sociaux.

Mais les difficultés inhérentes au choix de la peesnusicale comme objet d'étude sont
nombreuses. Tout d'abord, il s'agit d'une entiteauntours flous. S'il parait logique de choiss le
magazines les plus vendus, il faut cependant népisurquoi ce choix est pertinent et comment
construire cet ensemMié: c'est a cela que se consacre le premier chapignexiemement, il faut
s'assurer que la presse musicale ainsi constitnémmus d'étude n'est pas un tout hétéroclite,
artificiellement réuni pour les besoins de I'enque fait, on pourrait penser que ces magazines
sont chacun, ou par sous-groupe, des cas partgulie réalité on verra, du chapitre 2 au chapitre
5, a quel point il y a entre eux une communautgatare (c'est ce que le deuxiéme chapitre appelle
"presse catégorielle et commerciale"), d'orgarosatde fonctionnement économique et de rble
social. Cette ressemblance traverse les frontiéné® catégories musicales et concerne toute la
deuxieme moitié du vingtieme siecle. Il devient t#s Iégitime d'interroger cette presse musicale
comme un corpus homogéene dont les éléments somtacabies.

Comme objet d'étude, la presse musicale compofie @ne difficulté de taille : est-il fondé
de I'étudier pour connaitre les fagcon de pensac#&iaes concernant la musique ? Cela ne revient-il

pas a considérer qu'elle les reflete et les retransurement et simplement, sans les altérer ? La

48N otons gu'en méme temps qu'elles compartimententmissique, elles contribuent a reproduire cette
compartimentation dans le public, a assigner "umasique a "un" public. Ce parallélisme entre diéfus et public a
été étudié par Pierre Bourdieu sous le nom d"hogiel et nous I'évoquerons plus précisément dacisdpitre 5.

47 'opération est d'autant plus délicate que dartooeaine ol les intéréts économiques sont trés @s/de secret des
chiffres de diffusion* est généralement bien gatd®recherche entreprise ici se heurte en celang@mes difficultés

gu'évoque Paul Dirkx dans un article récent sulitign littéraire ("Les Obstacles a la recherche Iss stratégies
éditoriales" Actes de la recherche en sciences socia®426/127, mars 1999, p. 70-74).
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question mérite attention. Il est certes possitdes certains cas, de prendre la presse comme l'une
des innombrables sources ou se révelent des rappodiaux généraux. Ainsi, darsa
Distinctior#8, Pierre Bourdieu utilise trés souvent des articlespresse. Il arrive qu'il les cite
comme des sources documentaires, livrant des dsrsugdes pratiques de godt en France, telles
que l'usage protocolaire du mobilier a la résideviegigny*®, les habitudes sportives du Président
Valéry Giscard d'Estaing et de Karl Lagerf®ldbu les choix vestimentaires de personnes de la
grande bourgeois®. Mais dans d'autres pagesldeDistinction la presse est prise comme lieu ol
des critiques formulent, en les reprenant a leunpte, les godts en vigueur, ou par conséquent les
attitudes repérées par le sociologue a travergsquéte de terrain se retrouvent. Dans ce deuxiéme
cas, la presse fonctionne comme un recueil dededpables de synthétiser certains aspects de ses
résultats, parce qu'ils refletent, sans le salesrattitudes que la recherche a permis de maitre a
jour. lls deviennent alors des documents compléamast (au méme titre que les différents
prospectus publicitaires cités dans I'ouvrage)dissours qu'ils contiennent s'ajoutant a ceux qui
ont été collectés lors des entretiens. Parmi lesbneuses analyses de ce type, citons la critique du
film La Fiancée du piratetirée du Nouvel observateurou s'exprime lattitude de rejet et

d'exclusion, c'est-a-dire de distinction, que Ri&ourdieu place au fondement de tout godt :

"La fiancée du piratest un des trés rares films francaiaimentsatiriquesyraimentdrdles, parce
gu'il ne recourt pas a ce comique désamorcé avag isoffensif avec prudence qui fait Grande
Vadrouille et le Petit Baigneur(...). C'est enfirautre chose qué& sinistre rigolade fabriquée par les

tacherons de I'amusement boulevardi#."
De méme, des articles de presse viennent illudgemoment venu, comment "le godt des
oeuvres 'ambitieuses' et demandant un fort ingestient culturel s'oppose au godt des spectacles
les plus spectaculaires et les plus ouvertemetst gaur divertir®3, par des citations de critiques de

films tirées duMonde de Combatet deFrance-soir Ainsi employée par le sociologue, la presse

4830URDIEU, Pierrela Distinction. Critique sociale du jugemeRtaris, Les Editions de Minuit, 1979.
49 pid., p. 84 ; l'article est tiré ddonde

SOlpid., p. 233 ; le premier article vient dennis-magazinde second dkea Maison de Marie-Claire
Slipid., p. 360 ; l'article cité est extrait ¢higaro.

S2Cité ibid., p. 60. En dehors des titres d'oeuvres, legjita sont mises par Pierre Bourdieu, qui entenlijsen ainsi
I'attitude distinctive que traduisent certains mots

S3ibid., p. 306-307.
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intervient donc dans un deuxieme temps de la néexfacilitant I'exposé des résultats, parce
gu'elle constitue un parfait observatoire des miéoaes du godt, qu'elle montre la justesse des
théories tirées de l'enquéte sociologique et gu'efi constitue de ce fait une illustration, une
confirmation et une concrétisation. Mais il ne fgais s'y tromper : la presse n'est pas prise ici
comme un reflet passif du social. Si elle peut éitee, c'est pour illustrex fortiori les conclusions

de I'étude menée auparavant : elle sert d'appaimeaconnaissance préalable du social obtenue a
travers une recherche de terrain antérieure, eall@lar avec toutes sortes d'autres sources
complémentaires.

Or la démarche que nous entendons adopter icinesrse : c'est la presse que nous
interrogeons en premier lieu pour investiguer darchamp musical et apporter un éclairage sur son
fonctionnement. Dans ces conditions, il serait eéaegx de ne pas étudier avec soin le mode
spécifigue de fonctionnement de la presse musiceieles biais qu'il peut apporter a la
compréhension du champ. Bien plus, si cette pre@sse pas assimilable a un reflet passif de la vie
musicale francaise, il faut envisager qu'elle yejaun réle véritablement actif et qu'elle exerce sur
les faits mémes qu'elle rapporte une influence nerogn ce sens, elle est peut-étre l'une des
instances qui créent la musique, non pas certasreahiere des musiciens, mais par sa capacité a
assurer la notoriété des productions musicalesgewien forger les criteres d'évaluation et les
normes. Elle "ferait" ainsi la musique de la méragoh que - selon Pierre Bourdieu - certains

agents "font" les artistes :

"Il suffit de poser la question interdite pour ag@mir que l'artiste qui fait l'oeuvre est lui-méfag,
au sein du champ de production, par tout I'ensemdleeux qui contribuent a le 'découvrir' et a le

consacrer en tant qu'artiste ‘connu’ et reconnitigues, préfaciers, marchands, e
Dans ce cas, peut-étre la presse fait-elle plusdguetranscrire les catégories musicales dont
il est ici question et de nous fournir ainsi def®imations sur leur contenu : elle pourrait étua I'
des lieux ou ce contenu se décide et se consktueela, il ne parait pas absurde de rapprocher la
presse musicale d'autres types d'acteurs, tel$equarganisateurs de concerts, les programmateurs

de manifestations musicales, les enseignants déguajsles collectionneurs publics ou privés

S4BOURDIEU, PierreLes Regles de l'art. Genése et structure du chaépaire, Paris, Editions du Seuil, 1992, p.
238.



20

d'enregistrements ou de partitions. Mais il essapsssible, au contraire, que la presse musieale s
contente de confirmer et d'ancrer des conventitaidiés ailleurs, de les diffuser, de les répercute
et d'élargir leur audience. Il s'agirait alors sewnt pour elle de généraliser et de préciser des
discours et des attitudes établis en dehors d'elle.

Cette alternative ne peut étre tranchée ici. Mlésr®us incite a porter une grande attention
au processus de publication des articles, parcdegpeuvoir de la presse musicale, s'il existe, se
déploie pleinement dans cette fabrication des $exte leur contenu, mais aussi de leur forme, de
leur aspect visuel et de leur place au sein dedleble. En effet, les articles publiés ne sont
nullement la pure retranscription du discours dgsuwas (artistes, tourneurs ou maisons de disques).
La presse musicale reformule et remodele les pareides textes qui viennent d'eux, au fil de
procédures trés nombreuses : elle sélectionne &eux elle donne la parole, mais intervient aussi
dans la retranscription de l'oral en écrit, dartsdduction et dans d'autres opérations intermediai
jusqu'aux choix de mise en page ou en rubriqueg.dlégalement une spécificité de la presse
musicale parmi les autres médias : elle procediaghtn verbale et écrite, la ou la télévision et la
radio peuvent diffuser la musique ou la paroleeorake chapitre 6 tente de rendre compte de ces
procédures et de ces spécificités, qui sont adiamhodes d'action de la presse musicale. Au terme
de cette réflexion sur la presse musicale, il devi@ssible de construire une méthode d'analyse qui
prenne en compte ses diverses caractéristiqueshépitres 7 et 8 présentent la méthode choisie ic
et déterminent le corpus auquel elle sera appliquée

Le reste de la thése se consacre alors a I'anddgseatégories de musique présentes dans le
corpus. Cette analyse s'intéresse aussi bien aaoégés employés pour leur construction qu'a leur
nombre et a leur contenu. Elle confirme leur exiséeet montre que ce contenu dépasse largement
le cadre des caractéristiques sonores, pour engligsetraits non sonores. Cette partie de I'analyse
s'étend du chapitre 9 au chapitre 17. La facon dertaines problématiques sociologiques viennent
interférer dans le classement ainsi effectué asfli@ au chapitre 18, complétant la réponse

apportée ici a la question posée initialement.
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Cependant, la présente étude demeure en grande partpréliminaire a des travaux
ultérieurs. Elle ne saurait guéere avoir de valatexploratoire, étant donné la nouveauté du champ.
Les études portant sur la presse ne traitent gletfa presse music&fe; les magazines musicaux
ont jusqu'ici été abordés sous un jour plus higt@j économique et généralement monographique
que sur un mode comparatif synchronique, selon westgpnnement sociologique ou
musicologiquéb. Quant aux recherches sociologiques les plus msowur les différences
stylistiques et sur leur sens social, elles évoligerdle de la presse de facon relativement r&gide
Les réflexions et les résultats qui vont étre egpogi ne constituent donc, a nos yeux, qu'un
premier repérage au sein d'un domaine dont la gsEhenous parait avoir été jusqu'ici
insuffisamment exploitée.

Au seuil de ce travail, qu'il nous soit permis @enercier ceux sans qui il n‘aurait pas été
possible. Tout d'abord nos deux directrices deemtie, Mesdames les Professeurs Anne-Marie
Green et Daniéle Pistone : leur bienveillante exigenous a guidée avec constance et générosite,
depuis les premiéres ébauches de cette rechershjg@’'guson aboutissement. Nous remercions
€galement tous ceux qui nous ont apporté soutierfa@mations - souvent décisifs - a un moment
ou a un autre de ce long cheminement : parmi ewxgavhe le Professeur Francoise Boursin,
Isabelle Canno, Vincent Cotro, Anne Legrand, Fraddadurell, Jeanne et Jean-Pascal Matrtin,
Bernard Merle, Cécile Prévost-Thomas, Luce et @érRardent. Notre reconnaissance va aussi aux
divers responsables de périodiques et aux joutealtgii ont bien voulu nous accorder un entretien.
Enfin, nous souhaitons exprimer notre vive gragtadFrancois Fouqueau et a Olivier Julien, pour
l'aide particulierement amicale, abondante et &fcqu'ils nous ont accordée a tous les stades de ¢

travail.

S5CH. infra, p. 42-43.

56| 'état des recherches faites a ce jour dans le idenosue nous abordons ici sera présenté en plggiauties : en ce
qui concerne les aspects historiques, au chapitée@omiques, au chapitre 3, sociologiques, abapitres 4 et 5 ;
enfin, les avantages que présentent pour notre rdémées résultats obtenus dans le domaine ddykandu discours
sont présentés au chapitre 7.

S7sj la presse est assez présente danBistinction elle n'apparait darises Regles de l'aqu'au sein de réflexions
portant sur d'autres objets. Dalnss Mondes de l'artle Becker, la réflexion se porte plus sur "lesiques et les

esthéticiens" que sur les organes de presse dsam large diffusion. Or il y a entre critiqugairnalisme musical une
distinction a faire sur laquelle nous reviendronshkapitre 4.
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Chapitre 1
La presse musicale : délimitation
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S'il nous faut définir ce que nous entendons daate aecherche par la formule "presse
musicale”, c'est parce que celle-ci constitue userible aux contours extrémement flous, mais
aussi parce que la validité des résultats de lzerebe dépend pour beaucoup du corpus. C'est aussi
parce que, dans ce cas précis, parmi les défisitiéja élaborées soit par les acteurs du chantp, so
par les chercheurs qui ont travaillé dans le domawicune ne convient a cette recherche. A nous
donc de construire un ensemble de publicationsgtihomogene et pertinent, a partir d'une presse

musicale fort hétéroclite.

1. La diversité des périodiques traitant de musique

Si I'on entend par "presse” toute publication migoe8, on peut considérer comme "presse
musicale” toute publication périodique dont le emnt se rapporte a la musique. Une définition
aussi large présente l'inconvénient de renvoyen anatériau a la fois trés vaste et tout a fait
hétérogene. C'est ce que permet de constater Eatiom des principaux types de publications qui
répondraient a cette définition dans la Franceesopbraine.

Le plus nombreux et le moins bien connu de cesstgeepresse musicale est celui de la presse
d'association. Il regroupe les publications créébisitiative d'associations a objet musical, coenm
par exempleChant choral magazinepublié par l'association "A coeur joie". L'unesde
caractéristiques de cette presse est sa diffusgireinte aux membres de I'association et a ceiux qu
les co6toient. Un deuxieme type, proche du premeést, la presse musicale produite par des
entreprises priveées ou des institutions publiquesinsi Radio France publie mensuellement
Mélomane et la Fnac propose, dans la partie de ses magasiee trouvent les enregistrements de
musique, le périodiquBlah blah Le contenu de ces publications est généralenemaiuk fins de

I'entreprise ou de linstitution qui les produltfdut aussi rattacher a la "presse musicale" as se

S84 presse n'est pas un concept mais un objet lgisnent constitué. Aucune définition de la pressesaurait donc
se passer d'éléments historique§ (nfra, chapitre 2). Aussi la définition générale promoséi n'est-elle qu'un
préliminaire indispensable a une réflexion plusgsée. Elle rejoint en cela la définition a la fpisposée et mise en
cause par Pierre Albert daha Presse Paris, Presses Universitaires de France, 9/19499¢8), p. 5 : "[...] la notion
de publication imprimée & périodicité réguliere som titre permanent est loin de permettre de @éliraxactement le
domaine de la presse écrite."
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large I'ensemble des revues qui publient les rtsudtes recherches sur la musique (principalement
les revues de musicologie) ainsi que les périodiquifusant des informations intéressant les
diverses professions musicales (par exerbpleettre du musicien

Ce troisiéme type nous améne aux publicationsréienses d'éditior?, fort différentes selon
qu'il s'agit de presse gratuite ou non. Dans lenecas, I'éditeur réalise son bénéfice uniquement
par la vente d'espace publicitaire a des annonceeirsontenu de ces titres est donc essentiellement
publicitaire : a ce type appartiennent par exengq@denceou Disques et concerts magazirfgin
que leur diffusion serve leurs objectifs, ils sdigtribués sur les lieux d'achats liés a la musique
salles de concert po@adencesdisquaires pouDisques et concerts magazirigans le deuxieme
cas, celui de la presse d'éditeur non gratuitetitte est "vendu deux foi8% d'abord aux
annonceurs, ensuite aux lecteurs : ce type deqatioin doit donc satisfaire une double clientele,
celle des lecteurs par son contenu, celle des aenos par la qualité et la quantité de ses lecteurs
Cette presse, soumise aux exigences complexes wvoirtradictoires, d'un "double marchi"
regroupe des publications fort diverses, dont letemu peut étre lié a la musique de différentes
facons. Ainsi, la presse qui s'adresse aux adaiesscensacre beaucoup de place a la musique (c'est
le cas deStar clul) Ok podium XL62), mais traite aussi d'autres sujets, parmi lesgfiglrent
certaines productions télévisuelles ou cinématdyoaes. La presse qui publie les programmes de
télévision propose également des articles sur desicens. La presse dinformation générale,
quotidienne ou non, comporte le plus souvent ubeique musicale. Enfin parmi les publications
dont le contenu se veut exclusivement lié a la qussiil faut encore distinguer celles qui se
consacrent aux instruments, aux appareils de raptioth du son, a I'équipement informatique, ou
encore a la danse, a l'achat et la vente d'em@gishts anciens, aux petites annonces.

Cette énumération n'est ni exhaustive ni systématigt n'a donc de valeur que provisoire.

Cependant la typologie proposée ici a une vallitgirique. Si elle ne peut alimenter une réflexion

S9crest la catégorie "presse éditeur” des statiiguaistériellesdf. infra, p. 35-38, le classement du S.J.T.1.).
60ALBERT, Pierre op. cit, p. 21.
611bid.

62Ces titres correspondent a un état récent (1995 peesse destinée aux adolescents. Mais darsneaink, fusions,
disparitions et créations se succedent trés ragdem
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approfondie sur la presse musicale, ce n'est paflegsoit peu conforme aux réalités, mais parce
que sa logique n'est pas sans défaut : ainsi nedle;tpar exemple, des criteres hétérogénes (le
caractere de gratuité existe dans toutes les ag&égaonais il sert de critére uniquement pour la
presse d'éditeurs ; on distingue la presse d'adgwotide la presse dinstitutions, mais certaines
institutions sont des associations...). A cettdrid®n prés, notre typologie permet cependant
quelques réflexions. Tout d'abord, elle permetr@agre conscience de la diversité des publications
que l'on peut désigner comme “"presse musicale"eas krge, et de souligner la nécessité de
restreindre le corpus de la recherche. C'est & cesttriction qu'il faut maintenant procéder, en
sélectionnant dans ce corpus les titres qui opliie de chances de répondre a notre questionnement
premier. Evaluer ces chances aboutira a proposedéfinition plus étroite de la presse musicale,

correspondant précisément au cadre de cette réeherc

2. Le contenu et la diffusion : des caractéresrdétants

Une telle typologie permet également de noterlirdportant que jouent les deux notions de
contenu et de diffusion. Il est vrai que c'est tejgt initial de la publication qui détermine le
classement dans un type de presse ou un autr@pog@oun support spécifique a des annonceurs,
informer sur les activités d'une association omel'institution, regrouper les informations utiles a
une profession donnée, diffuser les résultats dienberche scientifique, par exemple. Mais ces
variations du projet déterminent immédiatement \digations concomitantes dans le contenu (ce
qui n'a rien de surprenant) et dans la diffusi@dgi est une conséquence moins prévisible). Aussi
devons-nous nous attendre a ce que le contenwlgfusion des publications interviennent dans la
définition restreinte de la presse musicale qoiusfaut ici élaborer.

Ainsi, selon les types, la diffusion est plus ouimsdarge : elle est, par exemple, restreinte
dans le cas des associations, organisée de fagaifigpe sur les lieux de vente dans le cas de la
presse d'éditeur gratuite. Quant au contenu, dié&f#i selon des criteres musicaux ou non : @ger
non musicaux dans le cas de la presse d'entreprigénstitution (puisqu'alors le critére est knli

avec les activités de I'entreprise ou de l'ingah)t mais aussi dans le cas de la presse pour
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adolescents (le critére est alors I'age du legtoGatteres non musicaux encore, quand le contenu
est restreint a un type d'activité non musicalentkiinie : petites annonces, achat ou vente de
disques d'occasion. Mais les criteres sont musjaauxevanche, pour les publications comlaez

hot ouLe Monde de la musiqudont le contenu obéit a une spécification dealaime de la musique
dont il est traité dans le journal. Dans ce deugi@as, si d'autres facteurs interviennent en éalit
dans le choix des sujets - par exemple quamdMonde de la musiquaropose la critique d'un
album de rock et sort ainsi du domaine qu'il sasibué - ils ne sont pas explicites : ce sont
précisément les affinités entre tel aloum de rockeedomaine musical dorite Monde de la
musiquerend compte d'ordinaire, affinités ressenties nmaia formulées, que cette recherche
devrait nous permettre de mettre en évidence.

Aussi, en premiere approche, cette énumération giegtie d'orienter la recherche vers
certains types de publications a I'exclusion ddseau étant donné la nature du questionnement
initial, on peut prévoir d'ores et déja de s'irgéex a des périodiques d'une diffusion large et
indifférenciée, ce qui écarte la presse d'assoaat'institution, d'entreprise, et la presse tbédi
gratuite, et nous oriente vers des titres a diffusnationale plutdét que locale ou régionale. On
recherchera également des publications dont leenansoit accessible au grand public : si lI'on
trouve dans de telles publications une spécifioatle la notion de musique, on saura qu'elle est
considéréee comme compréhensible ou admissiblepau$ grand nombre des Francais, ayant ainsi
les meilleures chances de faire I'objet d'un casiserLes magazines professionnels ainsi que ceux
qui reposent sur des compétences techniques - cdanpnesse du son ou celle qui se consacre a un
instrument particulier - devraient donc pouvoieé&tcartés. Enfin, on préférera une presse consacréee
pour I'essentiel a la musique a une presse d'irdibom traitant de musique de facon marginale :
c'est elle qui nous fournira le plus de données tlagpace le plus restreiat

Cette premiere approche ne permet cependant paseeaihe délimiter de fagon rigoureuse ce
gue nous entendrons ici par "presse musicale"r. gala, il faut se fonder sur des familles de press

cohérentes et définies avec précision, et nonrsitypologie empirique.

630n pourrait craindre que cette restriction ne medds résultats de la recherche : cette questimivéra sa réponse
dans le chapitre 5.
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3. Les divergences des classements existants

Il existe des systémes de classement utilisésegatliVerses instances qui ont la presse pour
objet, que ce soient des entreprises liées a s@rmu diverses institutions scolaires, économjques
politiques : nous apportent-ils une solution enppsant une classe de presse désignée comme

"presse musicale" qui puisse constituer le corpusette recherche ?

3.1. La presse "haute-fidélité, musique, instrursiedti S.J.T.I.

Il existe divers classements de la presse élahmedes acteurs de ce champ économique
comme auxiliaires de leur activité. Ainsi, le Seeviuridique et Technique de I'Information et de la
communication (S.J.T.B¥ propose un classement de la presse a partir dilgaetomplit ses
taches d'observation et de contréle, parmi lesgsidljure la publication d'un rapport statistique
annuef>. Ce classement repose sur une premiére biparétidipresse de groupement” d'une part et
"presse éditeur” d'autre p&fitLe rapport rend compte de l'activité de la "peeSditeur” seule, c'est-
a-dire de "la presse diffusée et commercialiséeésughu public” a I'exclusion de "la presse dite de
groupement, la presse administrative, les jourmbentreprises et les lettres confidentielfés"

La "presse de groupement”, on le voit, est vent@decatégories qui ne dépendent pas du
contenu mais qui sont fonction du type de groupeér{eministration, entreprise) qui la produit :
elle ne propose donc bien slr aucun ensemble rés tibrrespondant a une presse musicale, qui
puisse constituer de soi-méme une partie de nomgus. De plus la presse de groupement a une

diffusion relativement restreinte et n'est passbenble le plus intéressant a étudier ici. En revenc

64'service officiel rattaché au Premier Ministre qui charge de suivre I'évolution du monde des as¢die conseiller
le gouvernement en matiére de réglementation gedsse, de la radio et de la télévision, de reptésdEtat dans
certains organismes professionnels. Depuis 195&dile annuellement des séries statistiques sundeché des
publications périodiques éditées en France. Cdistajaes sont le fruit d'une enquéte annuelle raegpdr voie de
questionnaires aupres des éditeurs" (ALBERT, PRielire Lexique de la presse écrjtearis, Dalloz, 1989, p. 172).
65C est I'édition de 1995 qui a été utilisée ici ngm Juridique et Technique de I'Information el@eommunication,
Tableaux statistiques de la presse. Données d&ailll993. Rétrospective 1982-19%aris, La Documentation
francaise, 1995. On trouvera en annexe la nomemelat'apres laquelle I'enquéte a été effectuéesesthtistiques
établies, pour la presse que le S.J.T.l. nommes$préditeur”, seule a figurer dans ce rapport.

66T0us les termes placés entre guillemets et dédiglemcatégories de presse, ici et dans les pateggaui suivent,
sont ceux employés par le S.J.Tibid.

675.3.T.1..0p. cit., p. 7.
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ce que le S.J.T.l. appelle "presse éditeur”, ceéélidfusée pour produire un bénéfice, devrait mieu
correspondre aux criteres qui sont les nétregyeldiffusion et contenu accessible au grand public.
Or le S.J.T.l. la divise en cinq catégofies "presse nationale d'information générale ettigoie",
"presse locale d'information générale et politiqugresse spécialisée grand public”, "presse
spécialisée technique et professionnelle”, "pregsatuite d'annonces”. On le voit, la catégorie qui
correspond a nos criteres de diffusion et de centst la troisieme, appelée "presse spécialisée
grand public". Or elle comporte bel et bien, adireur de la famille "presse des loisirs”, unessou
familleS® de vingt-huit titres, appelée "haute-fidélité, myue, instruments".

Cette organisation appelle plusieurs remarquesit: d@bord, le rattachement de la presse
"haute fidélité, musique, instruments” a la famile presse "presse des loisirs” est un choix qui
mérite attention. La musique est ainsi non seul¢mssimilée a un "loisir" (notion qui demanderait
elle-méme a étre précisée), mais encore elledas un cadre classificatoire ou pourtant exisée un
famille "presse culturelle, sciences et techniquea"'musique est donc - dans cette classification e
en tant qu'objet de la presse - dissociée detéadture et des beaux-dflsC'est la une remise en
question, pour discrete qu'elle soit, du regroupgndes arts ordinaire dans d'autres contextes. Ce
choix de classement pourrait cependant n'avoiregukr conséquences ; il ne fait qu'illustrer
I'interdépendance entre classement de la presseateust définition de la musique, donc l'intérét
musicologique d'une enquéte sur les pratiques ises liees a la musique. Il n'interdit pas
d'utiliser tout simplement comme corpus de cettherche les vingt-huit titres de la sous-famille
"haute-fidélité, musique, instruments”. Aprés exania chose se révele pourtant impossible.

Tout d'abord I'on trouve parmi les titres de lasstamille "beaux-arts" ("presse culturelle,
sciences et technique™) le magaziDpéra international: il serait imprudent d'écarter pour cette
raisonOpéra internationaldu corpus, alors que pour le reste (diffusionamatie, contenu destiné

au grand public et traitant essentiellement de gu&yi ce magazine satisfait aux criteres proposes.

68| es termes "catégorie" et "famille de presse" smix par lesquels le document du S.J.T.l. désigrméme les
échelons de sa nomenclature. Nous y avons ajoug#rtee, logique quoique néologique, de "sous-fahilf. infra,
chapitre 1, note 12). C'est donc dans un senstétrent relié a cette nomenclature qu'il faut comgre ces trois
termes, ici et dans les paragraphes suivants. irenclature du S.J.T.I. est reproduite en annexe.

695 I'on accepte d'appeler "sous-famille" les suistins a l'intérieur de ce que le S.J.T.l. appédeilles".
70Littérature” et "beaux-arts” appartiennent entedféa famille de presse : "presse culturelle,rsms et technique”.
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On peut d'ailleurs se demander au nom de quekerigeS.J.T.l. a rangé dans deux familles de
presse différente©péra international(famille "presse culturelle, sciences et techrlgeseus-
famille "beaux-arts") et, par exemplee Monde de la musiqugamille "presse des loisirs", sous-
famille "haute-fidélité, musique, instruments").uRétre est-ce parce que l'opéra est un spectacle e
qu'il fait I'objet d'une mise en scéne comme létiteeou la danse : dans la sous-famille "beaux-
arts”, Opéra international c6toie en effetDanser et Avant-scéne théatreL'incohérence n'en
existerait pas moins de notre point de vue, puidgu®londe de la musiguest souvent amené a
traiter de la musique lyrique. Cette anomalie dssgment nous invite donc a porter une attention
extréme au contenu effectif des publications de staus-famille "haute-fidélité, musique,
instruments”. Or il existe une seconde raison pwupas considérer cette sous-famille comme un

41

corpus valable dans le cadre de notre recherabe tittes traitant de "haute-fidélité" n‘ont aucune
raison en effet de livrer une conception de la oquesi méme de facon implicite. Leur objet n'est pas
la musique, mais un appareillage technique qui @eatentierement décrit et apprécié sans allusion
a la nature, au réle ou a la valeur de la musiBoer éviter cet inconvénient, il faudra donc prévoi
de définir la presse musicale comme une presse ldgmtopos est de traiter non du phénomene
sonore au seul sens technique de "vibrations pelotep par I'oreille”, mais du phénomene sonore
comme "sons organisés en vue d'une écoute musibaéeiie si cette précaution ne fait en un sens
que reculer la question (qu'est-ce qu'une écoutsicale ?), elle permet d'écarter d'ores et déja
comme inutile un pan important de notre premiepelygie.

Enfin la sous-famille "haute-fidélité, musique, tmsnents", une fois que I'on en retire les
titres consacrés a la haute-fidélité, ne compane\gngt titres : ce chiffre est bien inférieureur
que proposent les divers répertoires dont nougsliaaintenant examiner la nomenclature. Si nous

nous contentions de ces vingt magazines, peutaésserions-nous de c6té des éléments de réponse

importants.

3.2. L'O.J.D. et les répertoires professionnels
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Il existe d'autres institutions répertoriant la gse a des fins économiques : ce sont tout
d'abord I'Office de Justification de la Diffusio®.0.D.Y1, et I'enquéte annuelle Audience, Etudes
de la Presse Magazine (A.E.P.K%)chargés de publier périodiquement les chiffreditfasion* et
d'audience de titres de la presse écrite. lls opgsent cependant aucune catégorie susceptible de
constituer notre corpus : I'0.J.D. ne regroupail @83 que cinq titres de périodiques consacrés a la
musique, et six en 1995. Quand a I'A.E.P.M., @tgaoupe les titres en fonction de leur périodicité,
criteérea priori non pertinent ici.

Les répertoires destinés aux annonceurs sont égateamenés a former des catégories pour
organiser la liste de titres qu'ils présentent.shile répertoireTarif mediad3 se divise en onze
sectiong4 : on trouve dans la deuxiéme, celle des magazigesnd public”, une catégorie
"musique, danse, variétés".Adnuaire de la presse, de la publicité et de la momicatior>
integre une catégorie "musique-danse” a sa seqii@sse Paris et nationale”. On trouve un autre
type de répertoire, destiné aux musiciens cette fai'est le cas par exemple Guide de la
musiquéb et de L'Officiel de la musiqu€/, tous deux annuels. Ce dernier répartit la presse
susceptible d'intéresser les musiciens en cingyoags sur les onze de sa section "médias” : parmi
elles, c'est la catégorie "presse spécialisée"rggnupe le mieux les catégories précédemment

évoquées des répertoires pour annonceurs et @enenclature du S.J.T.I.

71'0.J.D. est un organisme chargé de publier régfient les chiffres de diffusion* des journaux étipdiques qui
s'y affilient. Il méne ses enquétes par le moyedéigarations sur I'honneur faites par les titféibés. L'affiliation est
laissée a la libre initiative de chaque publicatiBour plus de précisions sur cet organistheALBERT, Pierre, dir.,
Lexique de la presse écritearis, Dalloz, 1989, p. 131 ainsi que le sitetébmique de I'0.J.D. (http://www.ojd.com).

2Cette enquéte réalisée annuellement par Ipsos deprelais, a partir de 1993, de celle qui étatje la réalisée par
le Centre d'Etude des Supports de Publicité. Ellearenée auprés d'un échantillon de la populatanrcéise, interrogé
sur ses habitudes de lecture de magazines.

73Tarif media Paris, Tarif media, périodicité variable. Numéoamsultés : n° 155, février-mars 1993 ; n° 15W-ju

septembre 1993 ; n° 158, octobre-novembre 19931645 mai-juin 1994 ; n° 165, janvier-février 1996° 166, mars-

avril 1995.

74 a liste de ces onze sections figure en annexe.

7Sannuaire de la Presse, de la Publicité et de la @omication Paris, Ecran publicité, annuel. Editions conadté
99/1986 et de 104/1991 : toutes les deux incluenatégorie "musique-danse".

76e Guide de la musiquearis, Jigal. Editions consultées : 6/1993 e9F41

77 Officiel de la musiqueParis, C.I.R. puis I.R.M.A.-éditions, annuel. f@h consultée : 10/1997. La liste des
rubriques de la section "médias" est donnée erxanne
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L'apport de ces répertoires a notre rechercheeesbinbre important de publications qu'ils
recensent. Mais en aucun cas ils ne peuvent saffé&blir notre corpus. En effet, outils d'acévit
commerciale, ils se contentent d'un classementoappatif, qui ne demande aucun travail de
définition préalable et vise a la seule efficagtatique : de la I'hétérogénéité des catégories (pa
exemple, musique et danse sont souvent regroupBesjutre, aucun critére théorique ne préside a
I'inscription dans le répertoire : tout titre peéfpayer ce service y a droit. Si ce fonctionnement
accroit, force est de le constater, le nombre testirépertoriés, il rend les ensembles de titres
présentés absolument inutilisables d'un point de wgientifique, puisquil ne garantit ni
I'exhaustivité de la liste, ni méme un minimum diogénéités. Il résulte donc de la nature méme
de ces répertoires une grande disparité dansttes fu'ils présentent comme appartenant a la
"presse musicale” et, surtout, I'impossibilité érendre telles quelles leurs données pour coestitu
le corpus de la recherche entreprise ici.

Nous pouvons cependant tirer de leur confrontdtidée qu'il existe dans la "presse éditeur”
(telle gqu'elle est définie par le S.J.T.l.) unee§me spécialisée grand publ®&prenant pour objet la
musique. Elle s'oppose a la presse professionfelie est "grand public®) comme a la presse
d'information générale (elle est "spécialisée")le st également caractérisée comme presse
"magazine80 : ce dernier terme évoque a la fois une périagligion quotidienne), une présentation
(illustrée) et un contenu (spécialisé, consacré damaine particulie®l. Cette presse spécialisée

entre donc dans les criteres de diffusion et déecmninduits par notre questionnement. Cependant ,

78 'Annuaire de la Presse, de la Publicité et de la @amicationmentionne dans la méme catégorie "musique-danse”
: Best L'Education musicaleHard rock magazinelLa Lettre du musicien_e Monde de la musique-Téléraroa la
Revue de musicolog{@nnuaire de la Presse, de la Publicité et de la @omication 104/1991).

79rormule du S.J.T.IL'Officiel de la musiqueon vient de le voir, se contente de l'appeleespe spécialiséeTarif
media lui, conserve seulement l'idée de "grand pul§iettion "magazines grand public").

80Puisqu‘elle releve de I'A.E.P.M. Le terme "magdzagparait dan$arif mediaet dans la nomenclature du S.J.T.I.

810n en trouve une définition nuancée dans ALBEREr®jLa Presse Paris, Presses Universitaires de France,
9/1991 (1/1968), p. 10-13. Tout en établissant dasactéristiques qui distinguent les magazines algrksse
quotidienne, l'auteur montre comment la distinctenire quotidiens et périodiques tend actuellendestestomper.
D'une part, en effet, les quotidiens se rapprocdestmagazines : ils présentent de plus en plufaisssous forme
d'une "analyse, qui accorde autant d'importancesaiuxtures qu'aux accidents de la conjoncturelZp. prennent "un
plus grand recul par rapport a I'événement du jdilnitl.), publient des suppléments magazines et modifeunt
présentation matérielle (format, illustration, aauts). D'autre part, dans un mouvement inversanégmazines cultivent

la variété de contenu, jusqu'alors caractéristipita presse quotidienne, tout en élargissentiéetorat, également a la
facon des quotidiens.
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les visées economiques particulieres des répesteirees classements étudiés jusqu'ici empéchent
leur utilisation dans un travail scientifique : p&tre des ouvrages consacrés a la presse a des fin

d'enseignement ou de recherche nous fournirotgsldonnées plus fiables dont nous avons besoin.

4. Le silence des textes didactiques ou sciengBqu

Il faut donc maintenant examiner si des textesrifaes (et non plus pratiques) de réflexion
sur la presse nous apportent des éléments detagfirigoureux sur lesquels fonder le corpus de la
recherche. Remarquons d'abord que I'enseignemejoiudualisme en tant que profession ne peut
étre utile sur ce point : il reprend, comme illegique étant donné ses finalités professionndies,
classification du S.J.T8. Les travaux susceptibles de proposer une cleasdn éclairée par des
définitions ou tout au moins des commentaires ea&pfs sont donc d'une part les travaux des
historiens de la presse, d'autre part les travaoggsant une analyse de la presse non plus dans la
diachronie mais dans la synchronie : étant doneédsonances structuralistes de ce couple de
notions, on ne s'étonnera pas de trouver parmi d@siers les approches sémiologiques,

sociologiques et linguistiques de la presse.

4.1. La perspective historique

Si les travaux historiques présentent, au contiee divers classements qui viennent d'étre
examineés, l'avantage d'un discours explicatif, lig associent cependant linconvénient de
rechercher une mise en perspective : ils écartent,dsans souci d'exhaustivité, les faits qui
paraissent accessoires. Or telle semble biengitg,les historiens de la presse, la presse masical
quel que soit le sens qu'on veut bien accordertta t@mule. Le type de presse qui est toujours
placé au premier plan est la "presse quotidienn®rae" (c'est-a-dire la "presse quotidienne

nationale d'information générale et politique" dd.B.1.). La presse périodique, moins importante a

82C'est le cas de JAMET, MicheLa Presse périodiqgue en FrancParis, Armand Colin, 1983 ; dea Presse
aujourd'huj C.F.P.J., 1988 ; du manuel de Louis Guéry etided’LebedelComment créer et animer une publication
Paris, Presse et formation, éditions du Centreadn&tion et de Perfectionnement des Journalist&992, p.15qq ;
enfin de la classification fort succincte propogpée Michel Mathien dankes Journalistes et le systeme médiatique
Paris, Hachette, 1992, p. 17.
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la fois économiquement et politiquement, est évequiés brievement. La presse musicale pouvant
d'ores et déja étre située comme une partie de pettse périodique est donc pour ainsi dire passée
sous silence. On trouve ainsi dardidtoire générale de la presse francaige "tableau de la
presse83 qui oppose les "quotidiens d'informations polidgguou spécialisées" et la "presse
périodique”. Ce tableau permet de comprendre osrtf@cteurs qui sont a l'origine de la presse
musicale actuelf mais il ne mentionne aucune catégorie assimikalhiee "presse musicale" : elle

ne joue pas en tant que telle un role suffisans diaistoire de la presse

4.2. Les approches systémique, cybernétique ebsegique

On rencontre le méme inconvénient dans divers trap@rtant exclusivement sur la presse,
vue dans la synchronie cette fois : I'ouvrage dehili Mathie®6 qui adapte les principes de la
systémique et de la cybernétique a la descriptela ghresse, restreint des le deuxiéme chapitre son
étude au cas, considéré comme représentatif, geekse quotidienne. La méme restriction de
champ est employée pour les travaux de sémiolagie gpresse menés par Maurice Mouillaud et
Jean-Francois Té# : aussi important que soit I'apport méthodologigtieonceptuel de ces divers
travauy, ils n‘ont donc pas d'utilité pour étabhe définition de la presse musicale.

Ainsi, les travaux de recherche qui portent suskenble de la presse sont amenés a négliger
la presse musicale a cause de sa faible importdoseomique et historique. Qu'en est-il des

travaux portant spécifiguement sur la presse miessk@€omment leur corpus est-il défini ?

83H.G.P.F,V, p. 371-415. On trouvera le plan de ce tablEmannexe.

8411 mentionne en effet la disparition d'une certdimene de presse des spectacles, et propose uoe sisithétique de
I'apparition d'une "presse nouvelle" aprés 196& tenséquences de ces faits pour notre définitmrnadpresse
musicale et pour la délimitation du corpus seropibsées dans notre chapitre 2.

83]| en va de méme pour GUILLAUMA, Yvesa Presse en FranceParis, La Découverte, 1988 et pour CHARON,
Jean-Mariel.a Presse en France de 1945 a nos jo@aris, Editions du Seuil, 1991 ; I'ouvrage dehdiclamet intitulé
La Presse périodique en Fran¢®aris, Armand Colin, 1983), mentionne la presssicale (p. 26 : "La presse musicale
et la presse hi-fi"), mais sans la définir et eimgluant la presse consacrée aux appareils de-fidété et la presse
pour adolescentsSg@lut | avatar de&alut les copains

86¢f. supra note 25.

8/MOUILLAUD, Maurice, TETU, Jean-Francoite Journal quotidienLyon, Presses Universitaires de Lyon, 1989 ;
TETU, Jean-Francoid,e Discours du journal, contribution a I'étude dfssmes de la presse quotidienribése,
Université de Lyon I, 1982.
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4.3. Les travaux portant sur la presse musicale

Les travaux de recherche portant sur la pressecalasont le plus souvent des monographies
. ils se consacrent a une publicai@nlls n'ont donc pas a définir la notion de pressssicale en
général, leur corpus étant immédiatement délinitéexiste cependant quelques mémoires et
quelques articles d'une visée plus générale, damseksure ou ils prennent en compte plus d'un
magazine : ainsi, Marie Carette et Hélene Hurettenté une "étude d'audience" de la "presse
rock"89 ; Carolyn Margaret Gatfie® analyse dans sa thése la formation d'un "lexigy@' @

travers les articles d"une série de revues de"baslus proches de notre perspective, puisque ils
visent a une réflexion critique sur le contenu a@gilesse musicale, sont les articles de Catherine
Portevir?2 et de Marie-Christine Bonzdtd La premiére reléve les structures linguistiques
impliquées par les contraintes de la critique nalsic la seconde observe comment certains
principes idéologiques du rock transparaissent dansontenu de la presse consacrée a cette

musique. Or aucun de ces travaux ne cherche ardéfiée de "presse musicale”, de "presse rock”

ou de "presse pop" ; les corpus sont dans ceseqeedrrapidement délimités selon des principes qui

88C'est le cas par exemple de CAMPENON, Thiekgy,Monde de la musique-Téléranieépouillement - évolution -
analyse N° 1 a 100 maitrise, U.F.R. de Musique et Musicologie, Unéit&¢ de Paris 1V, 1988 et de HANNOUN,
Lionel, Jazz Hot (1935-1980Ftude monographique du premier magazine au mortdéetoent consacré a la musique
de Jazzmaitrise, Institut Francais de Presse, Univedgt®aris Il, 1995.

89CARETTE, Marie, HURET, Héléné.a Presse rock en rythme avec son époquadtrise, Institut Francais de Presse,
Université de Paris I, 1992. Titres étudid®est Rock & folk Les Inrockuptibles

90GATFIELD, Carolyn Margaretl.a Formation du vocabulaire de la musique pop. Etatbrpho-sémantique d'une
langue de spécialitéhése, Université de Toulouse II-Le Mirail et Umisité de London Ontario Canada, 1976. Corpus
: Rock & folketBest 1969-1971.

9bid., p. 1 : "Nous avons choisi de dépouiller uneesde revues de base ce qui - sans étre nécessairexhaustif -
nous a fourni un échantillonnage suffisamment Egmtatif, nous l'espérons, des énoncés caraajéestidu lexique
pop.”

92pORTEVIN, Catherine, "Le Langage de la critique itals", Revue internationale de musique francaisel7, juin
1985, p. 101-108 (corpus : quatre-vingt-dix arsctie critique de disques dBapason de décembre 1982 a janvier
1983 ; quatre articles de critique de concerts Mionde et desNouvelles littérairesde 1982 a 1983 ; sept
enregistrements de I'émission de France Musiquédtltaine des critiques de disques”, de 1982 a 1983)

93BONZOM, Marie-Christine, "Le Noir, la femme et lediste”,in MIGNON, Patrick, HENNION, Antoine (dirs.),
Rock. De I'histoire au myth@aris, Anthropos, 1991, p. 65-74 (corpus : nusiéécents d&ock & folk.
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ne sont pas expos¥s Si cette absence de définition préalable n'adfpeals nécessairement la valeur
des analyses, elle ne fait cependant qu'accertugciessité de proceder ici a ce travail.

De fait, il parait difficile d'analyser le conterde la presse musicale, sans se demander
pourquoi ce sont les textes de la presse que horsit comme corpus. Cela revient en effet a
formuler une hypothése sur le contenu et le réleedetextes, a affirmer que par leur nature ilg son
susceptibles de répondre a la question posée xBarpde, le mémoire de Marie Carette et Hélene
Huret présuppose que les trois magazines choRak( & folk Best Les Inrockuptibles
représentent I'ensemble de la "presse rock” sapigge&r ce qui les rend ainsi significatifs. Plus
proche de nos propres préoccupations, l'articleMagie-Christine Bonzo®P ne précise pas
pourquoi l'on peut penser qu'une publication, ou emsemble de publications, véhicule des
idéologies significatives de telle ou telle cultuneisicale. De méme, il faut ici se demander si la
presse musicale, telle que nous allons la délimaenstruit une certaine notion de la musique ;
mais aussi pourquoi, et dans quelles limites, lesnéés de la presse musicale peuvent étre
considérées comme significatifs ou représentatitsal'attitude francaise plus générale ou plus
diffuse dans ce domaine. Répondre a ces questigulgjue une réflexion sur le rble spécifique de

la presse - comme discours - parmi les autres alis@ue notre société produit sur la musique.

5. Conclusion

A lissue de ces premiéres réflexions, il est gmssi'envisager une maniére pertinente de
définir ce que nous entendrons par "presse musidaheeffet, apres avoir constaté la diversité des
catégories de presse existantes, I'absence pdesidaine catégorie de "presse musicale" utilisable
comme corpus ici et l'imprécision terminologique egntache les différents discours descriptifs de
la presse, il faut donc admettre qu'il n'exists, pans I'état actuel des travaux sur la questien,

délimitation utilisable ici de la presse musicdlar toutes les recherches menées dans ce domaine

94DansSystéme de la Mod®Roland Barthes ne se préoccupe pas davantagéfide de qu'il entend par "journal de
Mode" ; cependant il expose rapidement le choix dorpus de presse et d'une période d'un an ; guachoix des

titres Elle et leJardin des modes quoi s'ajoutent quelques numérosd/dgueet de [EEcho de la modenon seulement
il ne le motive pas, mais il considére cette libadmme justifiée dans le cadre d'une étude ségmiple - au contraire

de ce que devrait étre une étude sociologiGfieSysteme de la MogdPBaris, Editions du Seuil, 1967, p. 20-21.

95Egalement l'auteur deock & folk : I'idéologie rock sous pres$tennes, Université de Rennes, 1987.
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semblent régler de facon sinon intuitive, du mdanste, les difficultés soulevées par le choix du

corpus. Il est donc nécessaire de construire ittenaropre conception de la presse musicale, de
facon a constituer un ensemble homogene de publcat cette homogénéité, qu'aucune des
sources étudiées ne nous présente, étant une i cesthodologique.

Malgré la notable imprécision terminologique degeds classements étudiés, on a pu noter
qu'un certain nombre de notions se dégagent deehdnle. Ces notions se présentent souvent sous
la forme d'oppositions : ainsi "presse eéditeur'pgiase a "presse de groupement” ; "presse
spécialisée” a "presse d'informations généralgmktiques” ; au sein de la "presse spécialisée”,
"presse grand public® a "presse professionnelle’etteC derniere opposition recoupe
approximativement celle du "magazine" et de lautegy On a également pu constater que, chaque
fois qu'un classement proposait une catégorie apprd de l'idée de presse musicale, elle se
rangeait dans la "presse éditeur”, "spécialiségrarid public" et se constituait de "magazifés"
C'est donc vers ce type de presse, et vers les titentionnés dans ces catégories, que nous allons
orienter notre étude. Ainsi se trouve délimitédamble que nous appelons "presse musicale" : cette
expression désignera ici un nombre limité de magazgui ont en commun, au premier chef, leur
type de contenu et leur diffusion - il s'agit dequee les professionnels de la presse appellent la
"presse spécialisée”. Comme ce ne sont pas dezimegaisant un lectorat de professionnels de la
presse ou de la musique, il vaut mieux affinerecé&tmule : notre presse musicale est la "presse
spécialisée grand public".

Or une prise de connaissance globale du contenuidesses publications répondant a ces
criteres, dans les dernieres années, permet déatamgue celui-ci est organisé de la méme facon
dans tous les cas. On trouve en effet, dans chdewes périodiques, des articles brefs regroupés
sous une méme rubrique de quelques pages (souuéntée 'News, "Breves”, "En bref"), des

articles de type "magazirf&" - généralement sous formentérviewsou de dossiers - et plusieurs

pages consacrées a la critique d'enregistremergsnrgent édités ou réédités ; enfin, une liste de

96ce sont les catégories "presse spécialisée grablit’pdu S.J.T.l., "magazines grand public" darif mediaet
"presse spécialisée” d&Officiel de la musique

97Article de type magazine" désigne ici un artided, alliant I'aspect informatif et I'aspect de coentaire, illustré de
photographies.
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concerts devant se dérouler en France au coues pkribde de validité du numéro. Il y a donc une
certaine homogénéité de I'ensemble de la presseatautelle que nous venons de la délimiter.

Cette similitude d'organisation, dans des publicetiassez diverses par ailleurs, s'éclaire en
examinant le passé de la presse musicale. Le deexiBapitre montrera comment ce contenu, qui
semble reproduire des modeles incontournables,t ssEmistruit progressivement, mais
irrésistiblement, a partir de I'entre-deux-gueri2s.décennie en décennie s'est ainsi imposée une
formule de magazines musicaux pleinement réalidéefia des années soixante, et trés différente

de ce qu'était jusque-la la presse musicale.
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Chapitre 2
L'émergence historique
d'un modele uniforme
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La presse musicale actuelle présente d'un titeutré des similitudes remarquables. Enraciné
dans ['histoire, ce contenu homogéne, fort diffepar exemple de celui de la presse musicale du
XIXéme siécl@8 ne s'est pas constitué par hasard : il s'est 9énpoogressivement comme un
modele incontournable et une régle. Cette évolwlest produite a partir de la fin de la deuxieme
guerre mondiale, en lien avec d'autres changengemtsnt affecté alors la société francaise. Nous
allons tenter de montrer les principales étapastte émergence, parce qu'elle fournit des éléments
d'explication a la situation de la presse musit@ecaise des derniéres années de notre siecle. En
effet, cette presse nous parait étre déterminggagme partie par une causalité d'ordre historique,
c'est-a-dire par I'existence de traditions et gassé du genre qui fonctionne comme modéle pour le

présent.

1. Le caractere catégoriel et commercial

Le type de presse musicale dont nous avons puerepexistence dans le premier chapitre
présente une intéressante particularité : son conest délimité en fonction de subdivisions
musicales semblables a celles qui sont en usage lelsedisquaires et dans les centres de
documentation. Chacune des publications semblé sensonsacrer a ce que nous avons appelé une
catégorie de musiq8@ Au contraire dé.a Revue musicalde Fétis ou diviénestrel un siécle plus
tét, ces magazines ne prétendent donc pas rendigteale la vie musicale en général, mais d'une
partie seulement de celle-ci ; ce choix apparaitggdement dans le titre grace a I'emploi de noms
tels que "jazz"Jazz magazine"rock" (Rock & folR ou "opéra" Qpéra internationgl. Méme si ce
n'‘est pas un usage absolument systématique deaprecicette intention dés le titre (voir par

exempleDiapason Bestou Codg) toutes ces publications ont bien comme projetiéwdte se limiter

98par exempleLe Ménestrel(Paris, Heugel, 1833-1940) dua Revue musicaléaris, FETIS, Francois-Joseph, éd.,
1827-1880, devenue en 18B& Revue et gazette musicale de Baf®ur s'informer sur les périodiques musicaureent
1870 et 1914, on consultera avec profit GOUBAULTyi€tian,La Critique musicale dans la presse francaise de018
a 1914 Geneéve - Paris, Slatkine, 1984. Pour les anngé8 & 1954, une bibliographie a été établie en 1@67Jean
Adrien Thoumin Bibliographie rétrospective des périodiques framscde littérature musicale. 1870-195%émoire de
fin d'études, Institut National des Techniquesad®dcumentation, Paris, I.N.T.D. - C.N.A.M., 195@n y trouvera en
particulier un index chronologique établi année garée.

99ct. supra p. 11-12.
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a l'une des subdivisions musicales en usage danauies secteurs de la vie musicale. C'est
pourquoi nous désignerons ici ce type de pressécatlecomme une presse "catégorielle”. Forcant
ainsi un peu l'usage strict de cet adjectif, nonteredons exprimer par la que ces magazines
scindent la vie musicale en plusieurs ensembless'@tachent a n'en traiter qu'un, dont
I'hnomogénéité supposée est résumee par un nom.otécatégoriel” permet d'éviter deux autres

formulations : celle qu'utilise souvent la presbe-méme, qui parle d"une" musique ou de "toutes
les musiques"” sans s'interroger sur la possildkt&e pluriel ni sur ce qu'il implique (quelles son
les différences entre ces "musiques"” supposéanales ? Sont-elles stylistiques ou pratiques ? La
musique ne serait-elle donc pas une activité uniqueique régie par des usages ou des traditions
diverses ?). Mais le mot "catégoriel" permet égaleinte laisser en suspens une autre interrogation
. que sont précisément ces "catégories” ? On pbwmaeffet étre tenté d'y voir des ensembles
définis par leurs caractéristiques sonores : l& rt&jazz ou la tradition savante occidentale ne
constituent-ils pas de grands ensembles musicaéisgant a autant de regles compositionnelles
distinctes ? Or on ne peut étre cer@ipriori que ce soient des différences sonores qui foroarg
ces magazines l'appartenance d'une production aleisic jazz, au rock, a la chanson ni a aucune
autre de ces catégories. Notre but est précisédeenhercher comment les rédactions* de chacun
de ces titres délimitent la catégorie de musiglagjaelle ils se rattachent. L'ensemble de titrelis
dans le premier chapitre - celui de la "presseiafi@@e grand public” consacrée a la musique - sera
donc ici caractérisé comme une "presse catégdtrielle

L'un des critéres de délimitation de cet ensemétleom I'a vu, d'étre une presse d'éditeur. Cela
signifie que les périodiques englobés ne sont pasgs par une association ni comme organe de
communication d'une administration ou d'une enisepmais par un éditeur dont le but est de
réaliser des bénéfices, en vendant des emplacenmriikcitaires aux annonceurs et des
informations aux lecteurs. C'est pourquoi nougkdlprons également "presse commerciale”. C'est
donc une presse catéegorielle et commerciale qutitna dans les années 1990 la presse musicale la

plus accessible par son contenu aussi bien queeganodalités de diffusion. Or la presse musicale

n'a pas toujours présenté ces deux caractéristqqueesont le découpage catégoriel de la musique et
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le but mercantile. Il importe de comprendre a qnement et dans quel contexte est apparu ce type

précis de presse musicale.

2. L'ébauche d'une formule pleine d'avenir
Parmi les magazines musicaux d'éditeur destingsaad public, a la fin du vingtieme siécle,
le plus ancien estazz hatcréé en 1935 et qui continue de paraitre decws.jMais a l'origine, s'il
était catégoriel, au sens ou nous I'entendongl inl¢tait en revanche pas commercial : entre les
deux guerres, la presse musicale n'associait pasdeex caractéristigues comme elle le fait
maintenant.Jazz hotn'est donc que I'ébauche de la presse musicéde qelelle existe dans la
derniere décennie de ce siecle ; il en est en mémps l'origine, comme nous allons tenter de le
montrer.
Héritier deLa Revue du jazet deJazz-tango-danciidd0, Jazz hotdés sa création, centre son
projet éditorial sur la défense d'un type de musigliexclusion des autres :
"Il n'existait jusqu'a présent aucune revue, ajoumal qui fat exclusivement consacré a la vétéab
musique de jazz. Cette lacune devait étre comliést pourqualazz hot été fondé.
Jazz hotst la seule revue qui soit entierement consacl&eraie musique de Jazz [...].

Propager, faire connaitre sous son aspect véritaiglanusique encore si méconnue, si incomprise, tel
est le but que nous poursuivons avant tout. Que ¢eux qui veulent atteindre le méme but nous

aident en s'alliant & nou3®1
Cette revue a pour particularité un propos polémigu tout au moins revendicateur :

"Voici cinq ans que fut fondée notre revue. Cinqiées durant lesquelles, avecHet Club de
France Hot JazZsic| a lutté pour la défense et l'illustration de taig musique de jazz en n'ayant fait
aucune concession commerciale.

Hot Jazzest maintenant la revue internationale de la nuesie jazz dont la diffusion et l'autorité
sont mondiales. Les meilleurs spécialistes du mamdier collaborent a sa rédaction, et I'éloquence

de leur liste se passe de commenta&2"

100 3 Revue du jazeonnut quelques numéros de 1929 a 193@z-tango-dancingarut de 1930 a 1938, mais, a la
suite d'une querelle avec Jacques Canetti, HugaprasBié cessa d'y collaborer pour fonder en maSs @8e revue
entierement consacrée &ot jazz qu'il considére a la fois comme un style musgak authentique et comme un
courant non soumis aux contraintes commercialda deisique de danse. Sur ces trois revues et suéddgion delazz
hot, voir TOURNES, Ludovic,Jazz hot (1935-1939)maitrise, Université de Paris X, 1990, p. 2-50jrvaussi
HANNOUN, Lionel,Jazz hot (1935-1980). Etude monographique du premégazine au monde totalement consacré
a la musique de jazmaitrise, Institut Francais de Presse, Univedst®aris I, 1995, p. 10-11 et p. 16-17.

102editorial du premier numéro dizz hoen mars 1935, cité par Lionel Hannoap, cit, p. 20.
102e ditorial du numéro 27 (novembre 1938), cité padduvic Tournespp. cit., p. 12.
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Comme on le voit, il s'agit pour les fondateurdalesvue (au premier rang desquels figurent
Hugues Panassié et Charles Delaunay) de défendre flausique”. Avec cette conception
catégorielle de la musique, c'est-a-dire aussigley apparait I'un des traits dominants de lagee
musicale actuelle. Au modele traditionnel de péqod musical s'oppose désormais un autre
journalisme musical possible, celui qui se rattaahla défense et a l'apologie d'un seul type de
musique, désigné comme "une musique”. C'est aldilsdgvient possible de parler non pas de "la"
musique mais "des" musiques : pluriel gros de d@snfilus ou moins latents qui demandent
réflexion.

Mais Jazz hotest la revue d'une association, le Hot-Club dend&&3. Appartenant a la
presse associative elle présente les caractémstigropres a ce genre de périodiques : elle paie sa
liberté de ton et son intransigeance par une ddfusestreinte, des difficultés financieres et
quelques irrégularités dans la parution. Bien doe tonnaisse encore assez peu de choses du
fonctionnement administratif et financier de lauewva ses débli®?, certains points apparaissent
cependant avec clarté : dépendant d'une assocetiort non lucratif, elle partage avec les Hot-
Clubs de France leurs objectifs statutdi?es Elle est aussi financée par les fonds de ces
association¥6 ; enfin, quand les difficultés financiéres ne patvétre surmontées, ses animateurs
puisent dans leurs ressources personi€ileBe plus, I'aspect matériel de la revue reflétevent

I'inexpérience de ses créateurs et les problemeégébaires qu'ils rencontrent, en particulier avec

103 4 fondation par Hugues Panassié, Jacques Bureguekfues autres du Hot-Club de France en 193&&atcée
par Lionel Hannounop. cit., p. 12-13. Les statuts de I'association et le ¢ieec la revudazz hotancée en 1935 sont
analysés un peu plus loin dans le méme mémoite]-g0.

104 es lacunes documentaires signalées par Ludovicngsuet par Lionel Hannoun tiennent en partie gue les
archives privées de Charles Delaunay, déposéestpartément Audiovisuel de la Bibliotheque natiorddeFrance,
n'étaient pas accessibles aux chercheurs. Anneahe&gr cependant commencé a dépouiller ce "fondsubay" en
1996, ce qui devrait augmenter considérablemeat ties connaissances dans ce domaine.

103{ANNOUN, Lionel, op. cit., p. 20.

106yoir le récit du financement du numéroitid., p. 22. Selon Ludovic Tournés, la revue "auraihBré sans l'aide
permanente du Hot-Club, dont les gains réalisésshite d'organisations de concerts furent régartient utilisés pour
payer l'imprimeur” @p. cit., p. 5).

107charles Delaunay aurait ainsi vendu sa collectiertichbres (HANNOUN, Lionelop. cit.,, p. 22, TOURNES,
Ludovic, op. cit., p. 6) et Pierre Nourry, secrétaire général devae, trés actif dans la gestion du Hot-Club demée
(HANNOUN, Lionel, op. cit., p. 18) "mettait sa famille entiére a contribatipour organiser les soirées dansantes (dans
l'appartement parental), envoyer la revue aux abmrsioccuper de la gestion du Hot-Club etc." (TRER, Ludovic,

op. cit., p. 5).
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leur imprimeutO8 Le bénévolat des rédactelit? - les collaborateurs ddazz-tango-dancing
n'étaient pas davantage rémun&@s n'est pas surprenant dans un tel contexte. \uzerest une
entreprise de passionnés préts a prendre surnds file I'association et sur leurs biens personnels
les sommes nécessaires a sa parution.

Avant 1945, donc, cette forme catégorielle de mressisicale reste celle d'un magazine
associatif, non rentable commercialement. Il ntexgas encore dans I'entre-deux-guerres, a notre
connaissance, de presse musicale a la fois catlgat commerciale. On trouve alors, outre cette
presse de jazz fort marginale, des publicationsedfplus grande notoriété, parmi lesquelles il faut
ranger les magazines tels dueMénestrdil1: ils n'excluent dans le principe aucun aspeda e
musicalé12 Dans les faits, cependant, ils se consacrenniéstement a la vie d'institutions
musicales anciennes telles que les salles de ¢entes salles lyriques ou les conservatoires, aux
agents notoires de la vie musicale (orchestreslistes fameux), a des pratiques existant de longue
date (concours, distinctions ou prix reconnus, Egmeécurrentes de la "saison" des concerts). Ainsi
Le Ménestrebe I'entre-deux-guerres contient-il, outre desiiltietons™ (articles longs d'une a deux
pages formant sur plusieurs numéros un expose rsypoint de culture musicale), des comptes
rendus de concerts, en France et a |'étranger,cuiada critique des spectacles lyriques nouveaux

quelques filets rapportant les activités de musgmelébres completent I'ensemble.

108pe 1936 4 1939, la quantité de papier utilisée pbague numéro diminue, nous signale Lionel Hannopurit.,
p. 26 ; selon lui, il s'agissait de réduire le cdétlimpression. Ludovic Tournes fait une desaiptparlante de la
qualité d'impression des premiers numéros : "Lemitles sont effectivement nombreuses dans le nomgret la mise
en page est plus qu'approximative : plusieurslastisont fréquemment coupés, ballotant allegrereefecteur dix
pages plus loin ou a la page précédente ; il am@ee que la coupure se fasse au milieu d'uneghesnt I'amateur
en haleine jusqu'au numéro suivarwp.(cit., p. 6). Lionel Hannoun dresse le méme constgavaht 1939] on ne
compte plus les numéros dont l'ordre de numérotatés pages est incohérent, sinon inexistant. ©orerce numeéro 6
dont on sait par recoupements qu'il parut en jarh®86, mais qui ne porte nulle part mention désogate" 6p. cit., p.
35).

1094ANNOUN, Lionel, op. cit., p. 27.

110pbid., p. 11.

111¢t. supra note 98.

112 ntre les deux guerres mondiales paraissent basSuide du conceftParis, s. n., 1910-1966), son suppléntent
Guide musical et théatrgParis, s. n., 1928-1939) ké Monde musicdlpuis musical et théatrd) Paris, s. n., 1889-
1940.La Revue musicald@'alors - qu'il ne faut pas confondre avec la eed@ Frangois-Joseph Fétis mentionnée en note
1 - est associative comndazz hat puisqu'elle est publiée, a partir de 1920, pasdaiété Internationale de Musique.
On trouvera des précisions sur la presse musiadeadnées trente en consultant les actes du cellgsique et
musiciens a Paris dans les années trgftaris, Champion, a paraitre), en particulierc@smunications de Christian
Corre et de Hubert Schmitt.
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Il est vrai qu'il existe alors des périodiques lgeaun type d'activité musicale (la presse
orphéonique a laquelle appartient par exeny@phéort13) ou a l'apparition dés ce moment du
nouveau média qu'est la radio (ainsi le périodiqusique et radidl4 : mais, a notre connaissance
c'est encore la ce que le S.J.T.l. appelleraitagejours une presse de grouperh&ntLa musique
apparait également dans la presse sous forme deigies musicales dans la presse d'informations
générales (a cet ensemble appartiennent par exeleplehroniques de Colette dans divers
périodiques au tournant du si€él®). Ces deux derniéres formules sont toujours iéest de nos
jours : la presse instrumentale Ghoralia sont bien liés a une pratique musicale commureaiia |
lectorat (la pratique d'un certain instrument ou ahant choral), cependant que la presse de
télévision est de nos jours parmi les secteurpllesflorissants de la presse maga¥lie la presse
d'informations générales de nos jours présenteegait des rubrigues musicales souvent signées
de critiques renommeés. Dans ces domaines donc absem/e pas de rupture ni d'évolution
significative, entre les deux moitiés de notrelsi€Bu contraire, la presse musicale catégoriale s
modifie profondément apres la guerre. Auparavarg, riiagile et confidentielle elle devient une
formule courante, largement diffusée et fructuesse le plan financier ; elle supplante les
magazines non catégoriels, qui disparaigé&rgn devenant la forme la plus répandue de presse

musicale.

113L'Orphéon. Moniteur des orphéons et sociétés clesrde FrancgpuisJournal des sociétés musicales francaises et
étrangeres et des musiques militajyeRaris, s. n., mensuel, 1855-1939. Bien que ha de I'éditeur n'apparaisse pas
sur les exemplaires, le sous-titre semble indiguél s'agit Ia aussi d'une publication issue desdions.

114Musique et radipParis, s. n., 1939-1964. Publication de la Féibéraationale des industries et commerces de la
musique.

11, supra p. 36-37.

116cf, COLETTE,Au concert édition établie et présentée par Alain Galliaril., Le Castor astral éditeur, 1992. Alain
Galliari signale six articles de Colette en 1896slaa Cocarde sept de 1905 a 1906 ddres Mercure musicalet ceux
duGil Blas, qui cétoyérent, de janvier & juin 1903, les grits de Debussy. Il s'agit de comptes rendus d=asn

117ct. infra, p. 92.

118 5 disparition, au cours de la méme période, qeupart des publications auparavant consacréepaiasleet a la
littérature fait peut-étre partie de la méme évofut voici ce que I'on peut lire a ce propos dddistoire générale de
la presse francais€H.G.P.F, V, p. 391-392) : "En dehors de revues de prograsnei d'organes destinés aux
professionnels, le spectacle, en France, n'estl'phjst d'une seule publication hebdomadaire spiéée [...]. Quant a
la presse littéraire et artistique, qui fut si llarite, et qui comptait naguére encore des titriss gee Arts-Lettres-
Spectacled...], disparu en juillet 1967, elle a di enregistau début de 1971 la cessation en tant que gatiloln
indépendante [...] dEigaro littéraire" ; I'énumération des titres disparus se poursigtaes Lettres francaisest Les
Nouvelles littérairesqui cessent de paraitre respectivement en 19812 £975.
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3. Le paradoxe de la rentabilité

C'est apres la guerre que, avec l'essor de laegmsgazine thématique, les nouveaux
caracteres economiques de la presse d'éditeurnfegguent dans certains magazines musicaux a
I'aspect catégoriel. Dés lors, les périodiques cawsi de premier plan combineront paradoxalement
I'ardeur polémique et la rentabilité commercialeun@ certaine facon, on peut méme penser que la
seconde n'ira plus désormais sans la premiere. &mememps que disparaissent les formes
antérieures de presse musiéafenaissent plusieurs organes importants, encorgéaexssdans les
années 1990 Jazz magazin€l954), Salut les copaingl962),Rock & folk(1966) etBest(1968).
Chacun marque une étape dans la constitution dodél® qui se maintient ensuite de 1968
jusqu'aux années 1990.

L'apparition de ces quatre magazines est tout labaelier a I'essor général de la presse
magazine thématique dans ces deux décennies vééogpement des médias audiovisuels (radio et
télévision) affecte la fonction de la presse enégdinet de la presse magazine en particulier.
L'évolution des techniques (les téléviseurs seipligiht en France dans les années cinquante et
soixanté20), crée pour la presse un "immense marché nou¥€huVais en méme temps elle
modifie la presse quotidienne d'information géreeratelle-ci n'est plus le support privilégié de la
nouvelle, étant beaucoup moins rapide que les maxvenédiak?2 Elle devient progressivement
l'organe des analyses, du recul réflexif. Laisgaant force a la radio et a la télévision qui se

répandent alo#g3 le role d'informer immédiatement sur les événes)eat presse écrite devient

119 e Ménestretesse de paraitre en 1940. Voir agsgirg note 118.

120selon Yves Guillauma, la France compte 24 000 igdévs en 1953 contre trois millions en 1963 Presse en
France Paris, La Découverte, 1988, p. 73).

1214.G.P.F, V, p. 391.
122ce mouvement est déja amorcé dans les années teatel'apparition de la radiel G.P.F, I, p. 460-461).

123pour ce qui concerne la télévisiaf, supra note 120. Quant a la radio, elle était entréaudeplusieurs décennies
dans les moeurs francgaises ; elle connait ceperdacburs des années soixante une diffusion acarizefois grace a
l'invention du transistor et grace a I'utilisatimassive du microsillon dans des émissions de earigii rencontrent un
immense succesf{ GUILLAUMA, Yves, op. cit., p. 71). Les chiffres cités par Yves Guillaumatsparlants : 5,3

millions de postes de radio en France en 1945, illims en 1965, le transistor ayant été inventd @48.)
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essentiellement presse de commentaire, d'explicagio d'expressidd4 C'est pourquoi les
périodiques d'information non quotidiens se dévabop alors. Mais c'est aussi la presse thématique
dans son ensemble qui bénéficie de la mutatiorr@es dans les médias. En effet, elle développe
les domaines que les médias audiovisuels, parJisége géenéraliste et la faible densité de la
communication oraf&> ne peuvent prendre en compte. Cette évolutiortraduit par une
"explosion'26 en termes quantitatifs, avec l'apparition de eaux champs liés a la situation
économiqué?’. La presse musicale de l'aprés-guerre a été tlemebénéficiaires de ce contexte
technique et économique favorable.

Or cet essor de la presse magazine recouvre umgeimamt, qualitatif cette fois, de but et de
méthodes : les éditeurs pensent en terme de dibleiabilité et de consultatié?®. Les magazines
thématiques appliguent désormais des principes @oiaux nouveaux. L'existence de "grands
groupes de communication francd®?, Hachette par exemple, est a la fois le signa ebhdition
de possibilité de cette évolution.

Jazz magazinen est un bon exemple : il est par certains paingsréplique ddazz hatEn
effet, il est fondé par Jacques Souplet quandiitegan 1954 son poste d'administrateudaez hot
aprés une querelle avec Charles Delal#fayFrank Ténot, jusque la secrétaire de rédactian* d

Jazz hotquitte aussi I'ancienne revue pour la nouvellestCdonc de facon trés concréte daez

124 est ce qu'Yves Guillauma formule ainsi : "Cetiféudion instantanée des informations va apportersd'écriture
journalistiqgue une modification admirablement sgtideée par l'ancien directeur donde Hubert Beuve-Méry : 'la
radio annonce I'événement, la télévision le mordrgresse I'explique’. Ainsi s'est accentué damsdsse écrite ce que
Pierre Albert appelle un ‘journalisme d'expresseux dépens d"un journalisme d'observation' awn déurnalisme
d'investigation™ ipid., p. 71-72).

12%0n pourra se reporter pour cette question a DREYRJABn, RICHAUDEAU, Francois, dird.a Chose imprimée
Paris, Retz - C.E.P.L., 1977.

126GUILLAUMA, Yves, op. cit., p. 80.

12%pvec I'appétit du luxe qui les caractérise, leaéms de I'immédiat aprés-guerre 1945 sont éminetfianesrables
au développement de la presse féminine qui coamatElle, Femmes d'aujourd'huMarie Claire, son apogée pendant
les années cinquante" (JAMET, Michie§ Presse périodique en Frandearis, Armand Colin, 1983, p. 15).

128'L'approche en termes de produit, par des équipedésieloppement au sein des groupes, chargéesparer les
constantes évolutions, de constituer de véritadd@smes de publications, d'optimiser diffusion etabilité publicitaire
dans un cadres de concurrence exacerbée condeitjaec[la presse périodique] soit la seule aujburén France a
étre exportatrice. C'est le cas ainsi de Hacheftdipacchi avecElle, qui est presque devenu un concept mondial,
Match, avec plus de difficultéRremiére avec de beaux résultats aux Etats-Unis et enderBnetagne" (CHARON,
Jean-Mariel.a Presse en France de 1945 a nos jo®aris, Editions du Seuil, 1991, p. 142).

129pid., p. 143.
13Q es circonstances de la créationJdez magazinsont retracées par Lionel Hannoap, cit., p. 50.
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magazineest issu ddazz hatEt par ses objectifs rédactionnelazz magazinae differe pas non
plus deJazz hot3l En revanche, les deux revues ont un fonctionnedesnomique absolument
opposé.Jazz magazinen effet est créé d'abord comme organe de la qgmgpae production de
disques d'Eddie Barclay, nouvel employeur de Soupd#e a pour origine un souci de promotion
publicitaire de ce derni&$2. Elle est donc pensée comme I'arme d'une stratégienerciale, ce qui
constitue sa premiere et radicale différence @aze hatDe plus, alors que les journalistesldez

hot sont bénévoles, ceux dazz magazingont rémunérés (c'est ce qui explique la défedm®mn
Frank Ténot3d) : la logique économique de la deuxiéme revueldesincore évidente. Au reste,
quand elle s'avere ne pas étre rentable, Eddidagdec vend, ce que Delaunay n‘avait jamais fait
pourJazz hatOr il la vend a Frank Ténot et a Daniel Filipacem 1956, qui en feront une réussite
commerciale grace au soutien du Groupe Hack¥ite'est-a-dire précisément I'un de ces groupes
de communication francais qui, selon Charon, fomtiarmature de la presse périodique francaise
aprés 1945. On peut donc dire qu'a partir de lddbon deJazz magazineprincipe catégoriel et
souci de rentabilité sont capables de coexistes @aaréation d'un magazine musical.

Or cette rentabilité repose sur la solidité dudeait Reprenant les techniquesndarketingen
usage ailleurs, les magazines se mettent en qeéte djue I'on appelle, dans ce domaine, une
“cible". Les publications appliquent désormais t@@mes techniques commerciales que les autres
entreprises, et cela est vrai aussi des magazine®rohation générals> Pour assurer leur
rentabilité, les entreprises de presse cherchefp@ndre aux besoins des annonceurs, garantissant

les ressources publicitaires sans lesquellesréerig peut produire un bénéfice. C'est pourquoi les

13Ipour Lionel Hannoun, "il exista pendant longtemps forte ressemblance de contenu et de formeJazzchatOn
peut s'étonner qu'une des deux revues n'ait ppardigavec le temps pour cause de doublonnége)(

132:c'est Eddie Barclay qui crélazz magazinen 1954, pour promouvoir si possible les disquesadgeociété éditrice”
(ibid.).

133a son départ ddazz hat Frank Ténot est "allé voir Charles [Delaunay],[lui expliquant qu['il] ne pouvait pas
travailler aux deux revues et quazz magazingl] était payé" (TENOT, Frank, entretien avec IRipe CarlesLes
Années Jazz Magazine, 40 ans de pass$tanis, Editions Filipacchi - Société Sonodip, 199417, cité par Lionel
Hannounpp. cit., p. 50).

134pig.

135_'Express puis Le Nouvel Observateupratiquent, a limitation desmewsmagazineaméricains, campagnes
promotionnelles et modification du contenu en famcd'enquétes menées aupres des lectetitd.G.P.F, V, p. 400).
C'est ce que Jean-Marie Charon souligne ¢it., p. 144) : "Outre une approche spécifique synlda rédactionnel, au
moins dans le cas deExpress [les newsmagazinefrancais] se caractériseérent immédiatement par démearche
marketing jusque-la quasi inconnue dans la preasedise."
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publications périodiques sont progressivement cemgen fonction de “"cibles de plus en plus
restreintes et de plus en plus pointdé&"Cela améne une spécialisation croissante deréssp
spécialisée grand publ®&3”, particulierement frappante dans le cas Sidut les copailse
Egalement créé par Daniel Filipacchi, mais un das fard, en 1962galemenissu d'une émission
d'Europe 139, ce nouveau magazine présente cependant uneedifmajeure avelazz magazine

. il ne fonde pas son projet sur la défense d'@maine musique - quoi que les éditeurs puissent
entendre par cette formule - mais sur 'homogérséipposée d'un lectorat, celui que constituent les
adolescent<0. |l y a donc la une nouvelle espéce de magazirgaaly qui s'est perpétuée jusqu'a
nos jourd4l : il pense son contenu en fonction d'un lectomtedu "cible" commerciale. Cette
logique nouvelle et caractéristique de la périemdraine, en méme temps que la réussite financiere
viséd42 une certaine hétérogénéité du conteihuraite de tous les personnages censés intéresser

les adolescents, et mentionne a ce titre des actlucinéma ou des présentateurs de télévision a

136GUILLAUMA, Yves, op. cit., p. 80.

13%ves Guillauma prend lI'exemple déarie Claire qui, trop généraliste, perd une forte proportienson lectorat
entre 1960 et 197M®p. cit., p. 80). Dans le méme ordre d'idées, Michel Janettionne la concurrence entre "presse
féminine" et "presse spécialisée" traitant de lzoddtion ou de I'éducation des enfams €it., p. 16).

1383alut les copaingarait encore de nos jours sous le nonSdkit | racheté par Darlet (Edi-presse) en 1980 (
ARNOULD, Valérie, "Edi-Presse, les retrouvailles'Echo de la pressen® 191, mai 1991, p. 27-31).

139 'émission guotidienne "Salut les copains” est @&eimpar Daniel Filipacchi et Frank Ténot sur Eurbgepartir de
1961 (LE BRUN, CatherineRock & folk et Best. Les fréres ennemis de la pressk D.E.A., Institut Francais de
Presse, Université de Paris I, 1995, p. 10. Ce om&nm'est pas déposé au centre de documentatii-de. mais a la
bibliothéque interuniversitaire Cujas).

14Qviichel Jamet considére guBalut les copaingnarque "le renversement des perspectives tradeltes”, en

constituant les "jeunes” en un groupe exclusiftiguant un langage propre, présenté comme un mogéldes adultes
devraient imiter : " Le magazine trouve la formdke la presse des adolescents qui consiste a perraait jeunes de
communiquer entre eux, grace a un langage puissatmihelisé, dans un monde d'ou les préoccupatoiuites sont
exclues. Avec l'effacement des grands rites ingfiggs, travail, service militaire, mariage, les lt=hideviennent les
imitateurs des jeunes soudain placés pour desnsisommerciales, mais aussi morales, en positiohédes d'un

nouvel art de vivre, sinon d'une nouvelle cultya. cit., p. 24.).

141selon Jean-Marie Charoog cit., p. 149-150), le "succeés trés significatif* dép@icchi avecSalut les copainsse
renouvela ave©K, Age tendrePodium lancés par lui-méme ou ses concurrents." Leseangéixante-dix ont vu la
réussite deHit, Stéphanie Super-Géantmentionnés dand.G.P.F, V, p. 396. Parmi d'autre§K Podium Salut !
Super Starclub, qui paraissent de nos jours, sont les héritigexts du modéle inventé pSalut les copains

142331ut les copaina atteint dans les années soixante le chiffre0O0e0®0 exemplaires. Le premier numéro, tiré a 100

000 exemplaires, n'a pas eu d'invendu. Ce fut liet ple départ du groupe Filipacchiui en 1963 Mademoiselle age
tendreen 1964, puiSon magazine cf. ARNOULD, Valérie,op. cit., encart p. 30.
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coté des chanteurs ou des grodpé<En cela,Salut les copainsort de la presse musicale au sens
ou nous l'entendons ici. Il a pourtant été congid&mmme le précurseur @ock & folk dont le
contenu est entierement musical : ce dernier p@ued reprend et affine le principe de
fonctionnement d&alut les copaingnais en se restreignant a la musique.

Rock & folkparait pour la premiere fois en été 1966, aiktie de Philippe Koechlin, alors
rédacteur en chef déazz hot44 Il est écrit par des journalistes dazz hot4>, dans les mémes
locaux et confié au méme imprimeur. Le premier mamest de plus présenté comme un numéro
hors série ddazz hott résulte d'une expérience malencontreuse mendehgippe Koechlin dans
cette revue : ayant placé James Brown en couvedidazz hat avec l'accroche "James Brown,
rock ou rhythm'n'blues ?", il avait essuyé une mé#é6 Comme poudazz magazineon peut
donc sans sophisme affirmer dReck & folkest né ddazz hatll s'agit bien d'une revue a caractére
catégoriel, puisqu'elle détermine son contenuoeistfon d'une subdivision musicéfe et non de
criteres d'age du lectorat, comme venait de |le falut les copaine contenu est par conséquent
entierement consacré a des musiciens ou a desghi@tiimusicales.

En deuxieme lieuRock & folka bien des visées commerciales : la revue entervivese
autrement que par des expeédients, ce qui transmdaaement a travers les propos de Philippe

Koechlin dans selémoires de rock et de folka principale préoccupation a I'époque des peesni

1430n trouve par exemple dafsar club. Le magazine des n°rf® 102, mai 1996, p. 39-42, un "dossier" suiilta f
Clueless(article sur le film, poster, article sur l'ac&iprincipale) occupant la double-page centrale 4849, une
interviewd'Andrew Shue, acteur de la série télévisée amigadlelrose placeet sa photo pleine page* ; p. 56-57, une
interview de Julie Caignault, actrice dans des séries gési frangaise(emiers baisersC'est cool et sa photo
pleine page* ; p. 36-45, une photo de groupe emblégpage des acteurs Beverly Hills série télévisée américaine.

144 5 création deRock & folkest racontée par Philippe Koechlin déviémoires de rock et de folk. I., Editions
Mentha, 1992, en particulier p. 34-37. On trouvéea informations complémentaires et importantes d&BRUN,
Catherinepp. cit., p. 11-13.

14%pierre Lattes, Philippe Adler, Francois Postif, KMohr, décrits par Philippe Koechlin comme "unendba de
jazzeux dévergondésty. cit., p. 35).

148pid., p. 34-35.

147Dans larticle que Philippe Koechlin rédigea sunds Brown pour ce numéro dazz hatil affirmait que cette
musique était "du jazz, qu'on le veuille ou non. @z qui swingue. Une forme horriblement vulgaimais
horriblement vivante de jazztb{d., p. 34). Il considéere que la mévente du numéad &in avertissement : ne sortez
pas de votre enclosibfd., p. 35). Sa démarche dans la créatioRdek & folka donc bien été vécue comme le passage
a une autre catégorie de musique (ou a un autcdo®npour reprendre son terme) : "nous qui vawditaire deRock &

folk un journal sur le bon gros jazz des foules, céés Chuck Berry, James Brown, Otis Redding, aglaetir parler
des Beatles et des Rolling Stones [.i8id., p. 63).
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numéros était de s'assurer une diffusion suffispate "surnager financieremett8, ce qui se fit
grace a l'activité sans repos de quelques persatréetn vente par colportad€. Il s'agit donc d'un
investissement personnel indéniable ; il est poturtden différent de celui qui consiste, comme
dans le cas déazz hata renflouer la revue avec des ressources prildaess le cas présent, le but
poursuivi avec tant d'efforts n'est pas seulemargdrution mais l'installation sur le marché des
périodiques, donc la rentabilité a terme. Trés cens de la valeur de la revdazz hat Philippe
Koechlin ne manque dailleurs pas de souligner rdatgut les faiblesses commerciales de sa
gestiod>0. On peut penser qu'il ne partage pas tout a'ésipiiit désintéressé des créateurdaiz
hot, quoiqu'il le comprenne et l'admi. Les visées commerciales BReck & folkdés ses débuts
transparaissent dans son acharnement pour uneddiiggion et, rapidement, sont couronnées de
succes. En effet le premier numéro (numéro hore dédazz hoten été 1966, intitulRock & folk
(d'ou le titre ultérieur du magazine), se vend rsébhilippe Koechlin a quinze mille exemplaires
pour un tirage* de trente mifl@2 Or, d'aprés Catherine Le Brun, en 1969, le magatire a
quarante mille exemplair€s3 et une progression constante des ventes lui fegindre une
diffusion* de plus de cent mille exemplaires en 3%9#.

Catégoriel, commercialRock & folk s'inscrit dans I'évolution de la presse musicale d
vingtieme siécle telle que nous l'avons retracteela encore sur un troisieme plan. Contadut
les copainsen effet, il semble s'organiser autour de la&d&in lectorat abondant et homogéne qui
lui sert de "cible", reprenant ainsi intuitivemdat méthode qui se généralise dans la presse de

I'aprés-guerre. De plus, ce lectorat que le noupésiodique cherche a attirer n'est pas tres eifiter

148pjid., p. 36.

149pig.

150gn faillite depuis le premier numéro', voila legan que mériterailazz hot, ce serait comme un clin d'oeil aux
générations de militants qui se sont passés lebant' (bid., p. 18).

151 3¢ regarde Charles Delaunay, fils de Sonia et Robe personnage historique qui vendait sa calleate timbres
pour financer les premiers concerts de jazz Pa}. la suite nous ne nous entendrons jamais te@s. g ne comprenais
pas vraiment ce qu'il voulait ou ne voulait pasasSdoute, au fond, une impossible résurrectionetwur aux folles
années 30 de sa jeunesse coupée par la guermmpsl des premiers chrétiens du jazz, de la chamdaraderie dans
la ferveur du combat pour la bonne caudeaiti().

152pjid., p. 35.

153 E BRUN, Catherinegp. cit., p. 13.

154bid., p. 100.
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de celui deSalut les copainsBeaucoup d'observateurs, alors ou aujourd’htiporconsidérer que
les deux magazines se sont, de fait, relayés aulréséme lectorat Rock & folkest percu par
certains historiens comme le successeurSdéut les copainsdans la mesure ou il accroit
notablement sa diffusion au moment méme ol ce elecoinnait ses premiéres difficuks De
méme, c'est bien comme d'un prédécesseur sur lee mé@arché que Philippe Koechlin parle de
Salut les copains "c'est un beau mensuel, qui régnera d'abord garage [...]. Ensuit&salutva
devoir naviguer entre étrangers et tricoloRRseck & folk lui, tatonnera puis s'engagera résolument
sur la voie anglo-américaines.

Pourtant,Rock & folkinnove, a notre sens, bien plus que ne pourrdai$ser croire cette
énumeration de propriétés héritées. Car la facom ildétermine son lectorat potentiel est nouvelle
dans la presse musicale : ce n'est pas uniqueraeningcritere d'age qu'il le construit, au congair
de ce qu'avait fafbalut les copainL'est la combinaison de deux criteres qui dédinatlectorat de
Rock & folk: la jeunesse, mais aussi le godt pour un typaéale musique. Il échappe ainsi a ses
deux modeéles Jazz hotne se souciait que de critéres musicaux (faireivéd vrai jaz257), et
laissait son lectorat se dessiner en s'adaptamtantenu imposé par les idéaux de la rédactin*

Salut les copainadopte la démarche inverse : son but premieriesérsser des lecteurs jeunes, et

155gelon Valérie Arnoulddp. cit., encart p. 30)Salut les copaingsonnait des difficultés seulement dans les années
soixante-dix : "MaisSLC dure, plus de 800 000 exemplaires en 1969, setigr@irméme aprés la disparition de
I'émission sur Europe 1. Puis la vague des sistestompe ebalut les copaingoit subir plusieurs cures de jeunesse :
tentative d'hebdomadaire en 1970, et, en septeh@i@, transformation eBalut I'. Le succés d®ock & folkau méme
moment est, d'aprés Michel Jamep.(cit., p. 26-27) un signe des temps : "La diffusionSdut les copaing...]
diminue quand le rock détréne, au tournant desemgéixante-dix, la variété. En accord avec leveaux golts du
public, Rock & folkprogresse rapidement depuis 1974 [ces lignesémités en 1983]. Les deux publications touchent
un public populaire formé dans sa grande majogtgednes de moins de 25 ans."

156KOECHLIN, Philippe,op. cit., p. 13-14.

157Citant une formule de Pascal Ory, Ludovic Tournffisnge que "la création de la revulazz haten mars 1935,

s'inscrit dans le cadre de l'affirmation en Fradaae 'sensibilité puriste' [et] marque une étapportante dans la
constitution de structures d'accueil pour le jazthentique [...]. Jusque-la en effet, le jazz &aitout connu en France
sous des formes commerciales et européaniséed.g.jpzz de la Nouvelle-Orléans, puis de Chicagosi que les

précurseurs et les premiers maitres de I'ére sjuifgétaient pratiguement inconnus en Europe &nlales années
1920." Selon lui, la découverte de cet autre typgadz fait émerger en France "des amateurs psigsiecommencent a
découvrir le 'vrai jazz' et ne vont pas tarder mloattre durement ses formes commercialep!'dit., p. 2-3).

158 ¢ résultat de ce choix est qgu'on peut a peineepde "lectorat" au sens ordinaire du terme. Leteles étaient
rares - Philippe Koechlin parle de quelques milide lecteursop. cit., p. 21) - et formaient un ensemble hétérogene :
entre 1945 et 1955 "revue de professionnels, damagéclairés ou de novices, les contourdadz hotestaient flous",
selon Lionel Hannounof. cit., p. 112). Les déboires dazz hoten termes de lectorat sont étudiés en détail sans
mémoire, p. 108-122,
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le contenu de la publication doit s'adapter a ogpératif. C'est alors le contenu qui devient
hétérogene, nous l'avons vu. MRigck & folkdétermine a la fois ces deux aspects et vise higssi
a séduire un type déterminé de lecteurs qu'a rraiten type déterminé de musique ; en
conséquence, ses deux objectifs s'interpénetrese aléfinissent I'un par l'autre. Le projet de
Philippe Koechlin était donc double : traiter d'umeisique attirante pour un grand nombre de
personnes et, dans le méme temps, aller a la rerabiacheteurs que cette musique pouvait fédérer
autour de son périodique. Aussi son lectorat eaffihé par rapport a celui dgalut les copainsce
ne sont pas les jeunes, mais ces jeunes partegigraiment le rock. De méme, son propos differe
de celui deJazz hot il ne s'agit pas de donner une tribune a unsigapersonnelle des rédacteurs,
mais de concilier intérét économique et golts nawsiades rédacteurs avec la passion des lecteurs.
Ce faisant, il rejette un des objectifs essentlel3azz hatqui était de ne jamais sacrifier le purisme
au chiffre de diffusion®>9,

Rock & folkest donc un projet original et trés révélateucrdle, en méme temps qu'un type de
contenu informatif, une intention générale, qui s tard reprise et transposée : celle d'étre le
magazine qui rallie un lectorat autour d'une musiggpécifique. Il se produit alors un

rapprochement - on peut dans une certaine mesuler p&identification®60 - entre un type de

159Philippe Koechlin marque a plusieurs reprises satrde I'hermétisme et de I'élitisme. Ainsi, er67,9encore
rédacteur en chef diazz hatil s'oppose a ses journalistes, passionndsedejazz au nom du lectorat, des chiffres de
vente et de la clarté des articles : "on devine ofgsctions. Que le free n'est pas tout, et lesxviecteurs ne suivront
pas [...]. Les rebelles balayent toutes mes rét&ef...]. A répondre par des histoires de chifttesrente, de recettes
publicitaires, tout ce stylen' medio stat virtus on se sent mesquin a la longue [...]. Quandntas/eaux critiques
s'exprimeront dangdazz hat nous pourrons lire des articles toujours remastument documentés mais parfois,
comment dire ?... assez ardus, pas vraiment arléepdu premier claqueur de doigts [...] Un exenfje.] "...Le signe
se donne comme la résultante d'un commerce egméiant et signifié. [Suit un paragraphe reprenamtsubstance la
théorie du mythe par Barthes, extrait d'un numérdazz hgt. Nous sommes loin dgalut les copainsAssurément ces
jeunes HEC ont un message a délivrer, mais a gestinataires ?'of. cit., p. 43-45). On peut comparer cette attitude
avec l'obstination inverse de Delaunay, qui ne dgamais a sa revue un statut commercial, se tiaad il dut enfin,
en 1980, la constituer en entreprise de pressecetirut a plusieurs reprises a sa fortune perdenpaur continuer a la
faire paraitre¢f. HANNOUN, Lionel,op. cit., p. 4 et p. 128-129).

160en particulier parce que le style des articlessapposé refléter le style musical dont ils traitéhe sujet dicte le
ton", affirme Laurent Chalumeau, journaliste de &dlus, émission "Nulle part ailleurs” (cité pahRETTE, Marie,
HURET, Hélenela Presse rock en rythme avec son éppquatrise, Institut Francais de Presse, Univetgt®aris I,
1992, p. 4). Aussi la langue la mieux adaptée péarire le rock peut-elle étre définie par I'unsde éléments lexicaux

: "Téléramac'est pas mal... mais il n'y a pas de ‘fuck' @&h(Holchaker, journaliste dgest cité par CARETTE, Marie,
HURET, Hélénejbid., p. 44). Cette assimilation peut étre présent@ente une espéce de fusion ou musique et langue
ne se distinguent plus : "Aujourd'hui la chute [demntes [de la presse rock] s'est stabiliséesetdeues [...] peuvent
[...] compter sur quelques lecteurs aimant la nuesigt éprouvant un réel besoin de 'lire du rogkit( p. 57) : ici,
pour les auteurs de ce mémoire, l'article de pressiquivalent et le substitut de la musiquet ddraite.
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concerts et de manifestations musicales, un ppblic cette musique et un magazine qui se pose en
tribune pour les acteurs de ce phénomene. Il seddnle que les années soixante marquent a la fois
I'irruption de méthodes commerciales dans la preggsedique, désormais congue comme un
produit, et une modification réelle des habitudedatture : Yves Guillauma voit dés lors dans le
titre spécialisé "le miroir ou le lecteur contempten milieu, ses affinités et ses besoi#s.'On

peut en conséquence considérer que les périodihgesatiques obéissent depuis a une double
logique, commerciale et identitaire, toujours &edwre de nos jours dans la presse musicale
spécialisée grand public.

Or le lien entre les deux aspects, identitaireashroercial, de ces magazines peut sembler
conflictuel a premiére vue. Car pour qu'un lectaiire sentiment que son magazine exprime ce
qu'il pense lui-méme, il faut qu'il le percoive amm indépendant des maisons de disques et des
contraintes financieres en général. Au contrage visées commerciales du titre I'obligent a teenir
plus grand compte de ces contraintes financieres etespecter les voeux de sa clientele
d'annonceurs. C'est donc un équilibre paradox#le eleux tendances opposées, que réalise pour la
premiere foisRock & folken 1966. Pour ce titre, loin de se combattre,dmes orientations se
servent l'une l'autre : rentabilité et liberté gespos sont en quelque sorte interdépendantes. Car
sans ligne rédactionnelle claire et affirmée, leqaéque ne peut avoir un lectorat solide, et de ce
fait ne peut attirer l'investissement publicitadtes annonceurs. Inversement, s'il entre en conflit
constant avec cette clientéle d'annonceurs domtpfanie les maisons de production, il n‘a plus les
moyens de paraitre : il n'est plus lu. En sommesque c'est son indépendance qu'il vend, il faut
impérativement que celle-ci existe et perdure ¢egtendant, puisque son but est de se vendre, il
faut, pour l'atteindre, qu'il instaure ce qui seelit lui attirer des lecteurs, une marge de libdé
a ces acheteurs que sont les annonceurs.

La création deBesten 1968 illustre parfaitement cette ambivalencedéonentale de la
nouvelle presse musicale. En effBgstest lie, dans ses premiers numéros, aux mouverdents

contestation de 1968 ; et cependant sa réussdediere fait de lui, en quelques mois, le "“frere

161GUILLAUMA, Yves, op. cit., p. 83.
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ennemi®62 du magazine de Philippe Koechlin. Il est donc Beedoublon opportuniste deock &
folk, cherchant a profiter d'un marché fructueux, ncaidut n‘aurait pu étre atteint sans l'ancrage
politique initial par lequel il a constitué sontie@t et a partir duquel il lui est devenu possidsese
développer. Pour saisir I'importance de cet anc¢rihdaut savoir que le magazine fut créé a un
moment tres particulier de I'histoire de la prefsaacaise et que ce moment détermina les choix
initiaux de la rédaction*. Quel était ce contexte ?

A la suite des événements de 1968, et faisant @ckdalifferents mouvements contestataires
qui se développerent alors, une presse particuligite son apparition entre 1968 et 1973.
Désignééé3 comme "presse de la liberté% "presse sauvagkd presse tindergroundl6é ou
"freep" - pourfree pressé’ -, elle se rattache a "des courants révolutioesaitextréme-gauch8
et donne naissance a des organes teld dgiet international Actuelou, en 1973Libérationté,
C'est dans cette mouvance qu'il faut situer unemdonouvelle de presse périodique, celle des
fanzines?70, Cette presse périodique qui rompt avec les toaditdu genre se caractérise entre

autres par un rattachement a un mode de pensés ebunvictions spécifiques (elle est donc bien ce

162cest le terme proposé par Catherine Le Brun datitd de son mémoire sur les deux périodiqoesdit.) : elle y
développe l'idée qu'ils ont eu une histoire écongomilargement paralléle, non seulement dans lsitéunais aussi
dans le déclin des années quatre-vingt.

1634.G.P.F,V, p. 406-415 : "Une presse nouvelle", troisiéroket du "Tableau de la presse” présenté par cghga.

1648 AR0OU, Jean-Pierrd,uttes actuelles. De la liberté de la presse arkzspe de la libertéBruxelles, La Taupe, 1970
; cité dan#H.G.P.F, V, p. 406.

16%0LMI, Jean-Claude, "La Presse sauvag@esprit, mars 1972, cité dams.G.P.F, V, p. 406.
166'L'Undergrounden France"Presse actualitén® 68, septembre-octobre 1971, cité ddrG.P.F, V, p. 411.

167"Freep" fut le nom adopté pour le congrés qui sedans les anciennes Halles de Paris en juilléd i@®id., p.
411).

168bid., p. 406.

169 ¢ propos initial deLibération est fortement marqué politiquement : ce doit tnggane ou "la France d'en bas,
celle des grands ensembles, des champs et des,usitle du métro et des tramways prend la parfbié€€ration n°
12, 22 mai 1973, cité dantG.P.F, V, p. 411).

170 'Histoire générale de la presse frangadsfinit ainsi les fanzines : "Issu de 'fan' (faga¢) et de magazine, le mot
couvre les périodiques d'amateurs, quels qu'isnsdi Cette définition un peu large est suivie @enkention des deux
principales familles de fanzines : les "fanzinessdence-fiction", dont on trouve des exemples H@55, et les
"fanzines de bandes dessinées [...] auprés dd_'Baho des Savangsrimestriel, est une véritable revue avec la
collaboration de dessinateurs connus, tels Gdiliaire Brétécher, Mandrykafthid., p. 413). Cette derniere remarque
établit le lien entre "presse sauvage", "fanzirebandes dessinées" et "presse spécialisée grahd'pDans la méme
mouvance nait en 1978ctue| "avec des textes qui se veulent représentatifiedhouvelle culture' et quarante-huit
pages de bandes dessinées [...]", ou "politiquibetté sexuelle [...] voisinent volontiersbid.). Signalons cependant
gu'en musique, le mot "fanzine" désigne un périogligonsacré a un seul artiste, réalisé par des™{ganatiques) a
l'intention d'autres "fans" : c'est le cas par eplenduBeatles monthlyen Angleterre, qui existe depuis le début des
années soixante.
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"miroir d'un milieu" évoqué plus haut) ; mais suittpar le fait qu'elle cherche a affirmer les vateu
de groupes sociaux jusque-la dominés et revendiguee titre, la reconnaissance de pratiques
auparavant collectivement rejetées (la liberté skeupar exemple'l). Cette presse est ainsi
devenue l'une des institutions de la contre-cultard'on peut se permettre une telle alliance de
mots. Voila le contexte - au sens propre commeeas figuré - dans lequel il faut comprendre la
création deBest Car c'est "inspirés par la diversité de ces liesiilque] Gérard Bernar et Jacques
Morlain décident d'en publier une uniqguement coréa@ la musique rock™. Sa présentation
matérielle est bien celle d'un fanzidé3 ainsi peut-étre que sa périodicité bimensdéfieMais en
quelques numérogestprend une ampleur économique qui le rapproche gedsse magazine et
de Rock & folk : en méme temps que se développent rubriquestielesh’> et que change la
périodicité /6, |a diffusion s'accro}’” et il "devient un concurrent sérieux pdwck & folk178 ||
prend alors la forme d'un périodique rentable néatgm engagement de départ, qui continue a lui

dicter son contenu rédactionnel et a définir sotolat.

4. Le pouvoir coercitif du modele

Il est tres remarquable qu'aprf@sck & folkla presse musicale semble s'étre stabilisée. De
méme queBestne fait que répéter deux ans plus tard la loggpieie, consciemment ou non, par
Philippe Koechlin, de méme la presse musicale senfiikn, jusqu'aux années 1990, s'étre

conformée a cette formule nouvelle et paradoxdks :magazines commerciaux et grand public

17I\Mais aussi certaines formes d'expressions artesidanues pour "populaires”, telles que la bandsimée ou la
musique précisément appelgmfy'.
172 E BRUN, Catherinepp. cit., p. 14.

173'Tres artisanal & ses débuBestest imprimé sur du papier journal fin, il comprante quinzaine de pages. En fait,
sa présentation est comparable a celle des fanaatesls” ibid.).

174pjqd.

17Dans le quatrieme numéro apparaissent le courgerlecteurs et des petites annonces, et aprésnias de
parution, les directeurs "choisissent [...] d'emricet d'étayer son contenu. La présentation estliarée, les sujets
d'articles se diversifient [...]'Idid.).

17§ ¢ premier numéro parait en septembre 1968. @&t Hécembre 1968 qBestdevient mensuellgid.).

177g)e se serait "multipliée par trois en trois mof#did.) ; en 1968, Catherine Le Brun attribuékéck & folkune
diffusion* de 30 000 exemplaires, de 20 00Best Dés 1971, ces chiffres deviennent trés voisinsqueRock & folk
diffuserait cette année-la 39 537 exemplaireBest34 136 {bid., p. 100).

178bid., p. 15.
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crées apre8estont été eux aussi catégoriels et identitairesv@lanté de certains journalistes
d'échapper a cette regle s'est soldée par un édiele est en somme I'histoire dlonde de la
musique Créé en 1978 pour innover, aussi bien quant ajetssque par les types darticlés
Monde de la musiquavait pour projet initial un "pluralisme musicki®. Ce que son fondateur,
Louis Dandrel, voulait ainsi éviter, c'était ledidonnemen80 entre la musique savante et le jazz
ou le rock. Il s'agit donc bien de remettre en eaagsque nous avons appelé le caractére "catégoriel
des magazines musicaux. Mais la tentative échquidement sur un plan financié : le magazine
se rétablit en devenant a son tour catégoriel €289, Il semble bien que pour la presse musicale,
a ce moment-la comme une quinzaine d'années a@pdrdes objectifs commerciaux ne pouvaient
étre atteints qu'a travers un découpage catégtaikel musique.

A linverse, diverses parutions confidentielles gratuites, au propos catégoriel clairement
affirmeé, ont rencontré un succes suffisant poungre la forme canonique et commerciale d'un
magazine musical grand public et se placer aux ipremangs du marché de la presse musicale : ce

qui avait été en 1968 le parcours Blestse reproduisit par exemple poues Inrockuptibles33,

179cAMPENON, Thierry,Le Monde de la musique-Téléraniaépouillement - évolution - analysBl® 1 a 100
maitrise, U.F.R. de Musique et Musicologie, Uniitérde Paris 1V, 1988, p. 20.

180_e mot est de Louis Dandrel, dans I'¢ditorial denpier numeéro. Il est cité par Thierry Campenon'évhlution de
l'intitulé des rubriques dans le sommaire refletell@ seule les transformations du journal. Absgasgu'au numéro
trente-trois, afin de ne pas créer de 'cloisonnéreetre les différents genres musicaux [..op. Cit., p. 41).

181cet échec est, pour Thierry Campenon, d a la tiéfedes annonceurs et au déséquilibre budgétairergrésulte

: "L'échec du pluralisme musical était un constaf. [En effet, pour les annonceurs publicitaires, Monde de la
musiqueétait, depuis son origine, sans grande valeur cenciale. Son lectorat n'était pas suffisammentécibiop
éclectique. Les publicitaires préféraient invelgirrs fonds pour un maximum de lecteurs sensiblesig produits”
(ibid., p. 20-21). La encore, donc, se manifeste le diait entre subdivision musicale, homogénéité dactorat et
rentabilité d'un périodique.

182 A cette date, la rédaction* changea et mit eneplat nouvel objectif : le magazine serait désorraisjournal de
musique classique avec une prédilection pour leqike lyrique et la musique baroqudiig., p. 29). On trouvera dans
le mémoire de Thierry Campenon l'histoire de cdreevent imposé par les contraintes du marché, septeses de
positions successives des différents rédacteuchefin exprimées dans des entretiens réalisésapideur.

183 es Inrockuptiblesest, & sa création par Arnaud Deverre et Chridfiewret en 1986, proche du fanzine* par sa
périodicité (bimestrielle) et sa diffusion (il edistribué dans les salles de concerts ou chezisegiares, avec un
tirage* de 5000 exemplaires selon CARETTE, Mari&lRET, Hélénepp. cit.,, p. 5 et p. 46) ; de plus il est édité par
une association (Intra-Muros) du n° 1 (mars-avi®¥B8@) au n° 11 (avril-mai 1988), la S.A.R.L. des tidis
Indépendantes prenant le relais a partir du nSb#. propos catégoriel, proche de celuldaz hodes débuts, est bien
affirmé des l'origine du projet : il s'agit de faitredécouvrir le rock, le vrai" (Arnaud Deverré@ggoar Philippe Latil,
"La Presse rock entonne-t-elle son 'Te DeumCB'Newsn® 163, 2 avril 1990, p. 36). Or sa réussitd@atiroyante et

il connait rapidement une forte croissance de Has@in* : I'enquéte de I'Office de Justificatioe d¢a Diffusion lui
attribue une diffusion* de 41 098 exemplaires efiQl%lors qu'a cette date le méme organisme chéfdiffusion* de
Rock & folka 49 077 exemplaires. C'est ainsi que "d'un fanzia passionnés, [il] est devenu un magazine de
passionnés, de puristes [...]" (Arnaud Deverr@, gér Philippe Latjlop. cit.).
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L'Affichel84 Jazzmahsd, L'Indicl86 et Magic 187, Le lien étroit entre caractére catégoriel et
réussite commerciale apparait encore dans le caggdazines dont les ventes décroissent : face a
des difficultés financieres, la réaction des rédast est souvent de modifier la catégorie de
musique dont ils traitent. Cela a été le ca®Pdmles et musiqué8 entre 1987 et sa disparition en
1990, deBestou deRock & folken 198689,

Ainsi, tel magazine qui ne se veut pas catégom par renoncer a son projet initial sous
peine de cesser de paraitre ; d'autres, catéganats hors normes, sont pousseés par leur succes a

s'aligner sur le modele du magazine commercialgoai ; d'autres encore, catégoriels et

184 affiche est d'abord, de janvier 1989 a décembre 1992, ériogique gratuit, c'est-a-dire qu'il est financé
uniqguement par les annonceurs ; il se présents dinfacon catégorielle comme un "Magazine consaotéouveaux
courants musicaux'Tarif media numéros de 1993) et proclame un chiffre de tiragele diffusion* énorme (120 000
exemplaires, chiffre communiqué par le supportstéedire non contrélé, et publié damarif mediaen 1993). I
devient un mensuel payant en février 1993, avec paws-titre_e magazine des autres musiques

185jazzmarest un simple supplément ddonde de la musiqueréé en octobre 1992. Son titre et la fagcon dose i
présente aux annonceurs ("Supplément thématiqle déonde de la musiglledansTarif mediaen 1993 insistent sur
son projet catégoriel. Quand la S.A.G.E.M. racH&eMonde de la musiquen 1994, les nouveaux propriétaires
constatent les atouts dazzmarsur le plan commercial (faible cot de fabricateirplace deléaderssur le marché",
pour reprendre les termes d'Arnaud Merlin, seaeétde rédaction* ddazzmaj : c'est alors qu'elle leur propose de
paraitre de fagon indépendante, ce qui fut faiadippde mars 1995 (entretien avec Arnaud Merkn24 septembre
1997).

186ce périodique parait pour la premiére fois en décert991 a Nancy : c'est un fanzine* trimestried & trois mille
exemplaires, vendu par correspondance ou dansneertenaisons de presse dans l'est de la Franaditétp&ar une
association a but non lucratif. Son projet estg@iél : "On a opté pour un magazine rock [...] prgnne en compte ce
qui se passe en France", affirme Jean-Christophel®directeur de la publication. Au moment dettetien publié par
Stéphane Guillaumot dans le dossier "La Presse'iridellyfish, ri 3, juillet-ao(t 1995, p. "presse 5"), celui-cictie
une diffusion nationale, un tirage* de 30 000 exkinps et 2000 abonnés.

187Magic I .est vendu pour la premiére fois en kiosque en @86 : a cette date il est publié par une S.A,Rekt
bimestriel et tire, selon Pierre Jugé, son directiupublication, & 30 000 exemplairdsid., p. "presse 4"). Mais il
s'agit en fait d'une mutation du fanzindagic mushroomcréé en février 1991, édité alors par une assogia but non
lucratif, d'une périodicité trimestrielle mais igidiere (onze numéros en quatre ans) vendu "damsmiggasins
spécialisés et [tirant a] cing cents exemplairédérfe Jugéibid., p. "presse 3"). Son propos est catégoriel : 'Nou
tenons a englober la pop au sens le plus génértdrthe [...]. Une chose est sdre, nous ne ferams diantérieur a
1976" (Christophe Basterra, rédacteur en dbéf,).

188Depuis sa création par Fred Hidalgo en juin 198@roles et musiquese consacrait a la chanson francaise
(BRAULT, Christine, "Presse musicale grand pubficchacun sa chapellel,Echo de la pressesupplément mensuel
n° 4, décembre 1989-janvier 1990, p. 47). En 19835 difficultés financiéres le conduisent a un aachar
L'Evénement du jeudibid.). Parmi d'autres remaniements le magazine élarggtte occasion I'ensemble musical dont
il traite : auparavant "tourné vers la chansondogtone (qui représente encore 50 % de son rédaet)dil y ajoute]

la variété internationale, mais de qualité" (BRIOLB-rédéric, "Presse du son. Le volume monte' Journal des
médias n® 26, 8 janvier 1990, p. 26).

18%ces deux magazines cherchent alors a enrayer $aebde leur diffusion®, qui ne cesse de s'accerdepuis
l'apogée de 198Zf LE BRUN, Catherinegp. cit., p. 100).Rock & folkélabore en 1985 une "nouvelle formule" dans
laquelle il "élargit son horizon musical" et "mplie [...] les sujets sur des chanteurs de variéats que "Lio, Renaud,
Niagara [qui] remplacent les stars du rock des esrsdixante-dix sur la couverturebid., p. 75).Bestaussi "tente
d'élargir son champ d'action” et montre sur lesvedures de 1986 "des artistes comme Madonna, riti®aho ou
encore Indochine'il§id., p. 77).
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commerciaux, réagissent a des difficultés finamsi@n changeant les limites de cette catégorie qui
déterminait leur contenu. Or, dans bien des cases$oces réorientations se font contre le gré méme
des journalistes, des rédactions* et des lectenogsis pouvons considérer que le type du magazine
musical catégoriel et commercial est devenu un mheattEntraignant et qu'il est resté I'archétype de
la presse musicale grand public depuis I'apparitieiRock & folken 1966 jusqu'a une date tres
récente. Il est bien tentant de rapprocher cetter@inte de celle qu'évoque Emile Durkheim, quand

il définit le "fait social”, objet de la sociologie

"Voila donc un ordre de faits qui présentent desatéres trés spéciaux : ils consistent en des
maniéres d'agir, de penser et de sentir, extégequrkindividu, et qui sont douées d'un pouvoir de
coercition en vertu duquel ils s'imposent a Iu].[lls constituent [...] une espéce nouvelle estca

eux que doit étre donnée et réservée la qualkﬁnaiésociaux"lgo
Apres avoir montré cette contrainte en action daisoire de quelques magazines, essayons

de préciser les caractéristiqgues de ce modélet-acdise les parametres a travers lesquels se
manifeste la contrainte en question. Il ne s'agit peulement de données matérielles ou formelles
telles que la périodicité, le format, I'aspect@tglanisation du contenu - points dont nous traiter
plus loin. C'est avant tout, comme nous avons tiéeécle montrer a travers nos divers exemples,
une affaire de limites. Ce qui est en cause esjueeMaurice Mouillaud et Jean-Francois Tétu
appellent le "champ événementiel" d'un périodique :

"Chaque journal - et chaque genre de journal - @gatconsidéré comme une attente d'événements. |l

dessine autour de lui un champ événementiel quiéegtivalent de I"Umwelt' des organismes. Il y a

autant de champs qu'il y a de catégories de journanire méme de journaux individuels (ainsi, du

‘champ ecclésial' de Croix ou du ‘champ partidaire' délumanitd, de telle sorte qu'il peut, entre

des genres divers, n'y avoir aucune intersectiorcefie programmation, il n'y a pas d'impératif

déontologique qu'on puisse appliquer (les événer@m@valins sinon chevaleresques de la presse du

turf ne sont pas moins légitimes que les événendiptsmatiques diMondd. Alors que I'absence
d'une information, a l'intérieur d'un champ, peté &bjectée a un journal, il n'en est pas de nime

champ lui-méme, qui est aussi arbitraire et Iégtaue l'identité qui le fonde.®1
Dans tous les périodiques catégoriels que noussavamtionnés, le champ événementiel est
constitué au moyen d'un découpage en différentégades de musique : cela revient donc a opérer

un travail de définition sur le matériau musicalingh, du fait queRock & folk mentionne

190bURKHEIM, Emile, Les Reégles de la méthode sociologidRaris, Flammarion, 1988 Révue philosophique
1894), p. 97.

191MOUILLAUD, Maurice, TETU, Jean-Francoise Journal quotidienLyon, Presses Universitaires de Lyon, 1989,
p. 27.
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uniquement les musiciens et les musiques d'unicertpe, il fixe leur appartenance a ce type,
associant certains musiciens a une certaine musigug I'esprit du lecteur ; bien plus, jusqu'a un
certain point, il crée ce type de musique, lui donne existence, un nom et un contenu. Il se met
ainsi a construire une catégorie de musique appebé” et valable pour la collectivité de ses
journalistes et de ses lecteurs. Il opere dondactee taxinomique, floue, peu explicite, objet d'un
perpétuelle négociation, mais non moins réellectte Or, apres lui et pendant un quart de siecle,
toute la presse magazine musicale, en se conforenaet caractére catégoriel, aboutit au méme
résultat. En cela, I'évolution dilonde de la musiqueentre 1978 et 1982, est extrémement
significative : car elle situe, pour la premierésfda musique savante occidentale - appelée dans c
contexte "musique classique" - comme une musigugubére a l'intérieur d'une pluralité. Aussi,
loin de réduire cette classification des "musiquesiu pluriel - a une tactique commerciale,
importune et lexicalement approximative, mais de g@e poids, faut-il se demander quels sont ses
effets réels, et peut-étre ses causes, dans leemmns musicales francaises et les pratiques
gu'elles induisent.

Mais de quels parametres s'agit-il, quel genreatiégories musicales les magazines musicaux
font-ils fonctionner, par quel critere délimitetd-chacun leur champ ? Quelles sont les frontieres
invisibles au-dela desquelles ils paraissent dai$rdés a leur lectorat ? C'est ce que nous nous
proposons de résoudre dans la présente recheropen®/d'abord plus précisément en quoi consiste

ce modéle catégoriel si contraignant.

5. Les lois d'un genre

De méme qu'l se caractérise par la conjugaisom gbtojet catégoriel et de visées
commerciales, le magazine musical grand publicciem depuifRock & folk tend également a se
conformer a un certain nombre de caractéres mist@&tidormels. Ces deux tendances aboutissent a
une certaine homogénéité de la presse musicaleaismn

Les plus évidentes de ces caractéristiques somedsemblance des premiéres pages de

couverture (les unes*) et l'identité de formatndisagazine a l'autre. La tradition de placer anket'u
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une photographie d'artiste remonte au troisiemeénamelazz hot92, c'est-a-dire a l'origine méme
de la presse catégorielle. Peu de magazines musyodchappent et méme les novateurs respectent
le principe du portrait : simplement, il peut étiessiné plutét que photographigquazzmat®3) ou
traité de facon volontairement surprenadt@z¢ magazid€4). Du reste, ces écarts a la norme ont
tendance a s'estomper au fur et a mesure que legiidn se pérennise et accentue sa conformité
au modeéleNlagic 195 Le Monde de la musiql®) : la longévité d'un magazine va souvent de pair
avec sa normalisation. Ce portrait photographicieee quadrichromie dés que le magazine peut la
payer et méme si par ailleurs il fait le choix duirret bland®7. Juxtaposés ou superposés a cette
image, figurent les titres des principaux artialesnuméré®8 De méme, une convention semble
régir le format de ces magazines, qui est génémlerte format appelé "A4" (vingt et un
centimetres de largeur, vingt-neuf centimetresept sillimetres de hauteur). Les rares qui ne s'y
conforment pas au départ y viennent a l'occasion tBnouvellement de maquettiazz hoten
1973199, Diapasonen 197890 ou de leur accession a l'autonomlazzmaren 1995). Renoncer a

ce format fait au moins I'objet d'une justificaBi0L

192\uméro de mai-juin 193g&f. HANNOUN, Lionel,op. cit., p. 27).

193BOQUE, Joél,Sémiologie de la presse magazine jazz en Fradaez hot JazzmanJazz magazine, maitrise,
Institut Francais de Presse, Université de Parik995, p. 40.

194c est peut-étre sous l'influence Baris-Matchet de Daniel Filipacchi, qui y était journalistephotographe, que
Jazz magazin@nova dans ce domaine dés les années cinqudAtec Frank, on a commencé [...] a concevoir des
couvertures avec des idées, par exemple QuincysJanga petite fille dans sa piscine, ou Dizzy danwer avec sa
trompette [...], Sidney Bechet en Pére Noél, Cldugter avec sa clarinette démontée, Lester Youmeg an mendiant
jouant de la flGte dans la rue [...]. Nous mettitess musiciens de jazz dans une situation ou lagajt, dans d'autres
magazines commélatch, les vedettes de cinéma" (FILIPACCHI, Daniel, etitn avec Jean-Louis Ginibregs
Années Jazz magazine, 40 ans de pasPBians, Editions Filipacchi - Société Sonodip, 499.15).

1Qﬁ_orsqueMagic mushroonest encore un fanzine*, il place en couverturesole numéro 1 un champignon. Mais
guand la revue parait en kiosque en 1995 sousueena titre deMagic !, c'est Elastica qui figure en couverture du
premier numéro (GUILLAUMOT, Stéphanep. cit., p. "presse 3").

196crest a partir du numéro 44 d'avril 1982, au monme@me ou il devient catégoriedf( suprg note 182), quéde
Monde de la musiquadopte définitivement le portrait photographigeenausicien pour sa premiére page de couverture
(CAMPENON, Thierry,op. cit., p. 48-49).

197c'est le cas ddazzmande Jazz magazinet deJazz hot(BOQUE, Joélop. cit., p. 40). Un magazine dans ses
premiers numéros adopte parfois une couvertureo@men blanc, ce qui correspond a une économiepgut étre
présentée comme un choix esthétique (@biorusen 1992).

198est un usage deock & folket deBest(LE BRUN, Catherinegp. cit., p. 31), mais aussi ddonde de la musique
a partir de 1982 (CAMPENON, Thierrgp. cit., p. 48) ; le procédé avait déja été adopté pdippé Koechlin pour
Jazz hota partir de 1963 (HANNOUN, Lionedp. cit., p. 64).

1993377 hoktait auparavant d'un format de 21 cm sur 26,7aenieu de 29,7 cm (HANNOUN, Lionadp. cit., p. 61).
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Ces conventions n'ont cependant pas toutes le reénge: la couleur en couverture, la mise
en exergue des principaux sujets traités par leénoiret le format "A4", sont des formes largement
adoptées par la presse magazine en général. Bmcheyde choix presque systématique du portrait
de personnage est plus caractéristique : il raperée magazine musical de types de presse trés
populaires, tels que la presse dipedplé ou celle qui publie hebdomadairement les prograsim
de la télévision. Comme ailleurs, le portrait ainsiisé dans la presse musicale revét généralement
une valeur symbolique (le personnage représentéesequelque sorte de nom pour désigner le
numér@Y? tout en constituant un argument de vente ou utif o® méventéd3,

La périodicité, généralement mensuelle, paraitaliisi une regle admise : présentée souvent
comme la plus adaptée a la densité spécifique & lenusicale, il se pourrait qu'elle découle en
réalité de facteurs tout autres. Comme les péiitggites plus resserrées sont aussi les plusittiffic
a geérer pour la fabrication et le colt, ce sont4éne des limites économiques qui déterminenecett

périodicité mensuelle ; et de fait, les magazingisdgbutent ou qui se heurtent a des difficultés

200 ¢ premieDiapason(1955) était au format 13,5 cm sur 21cm. |l chadgdormat en 1975, en méme temps que de
contenu, devenant alors un "magazine musical agpéigre” (s. n., "Diapason : la plus anciennerdgges musicales a
été chargée de créer une banque de données natjdriBthode la presse et de la publicité® 1199, 17 novembre
1980, p. 12). On peut penser que le changemerndrdeaf manifeste le changement de contenu et gea'eapprochant
par le format d'autres magazinBsapasoncherche a rendre visible une évolution de contgriva dans le méme sens.

201Ainsi Fred Hidalgo attribue au petit format @orus dans I'éditorial du premier numéro, en octobr8219ine
signification trés précise : "spécialement congurpgue Chorustrouve immédiatement sa place dans la bibliothéque
apres lecture”, ce format serait "une facon deutradi'emblée, concretement, a la simple prise @n,na vocation de
Chorusa devenir une revue de référence" ("Paroles eiques de l'espace francophone” [éditori@horus n° 1,
octobre-novembre-décembre 1992, p. 6). On a vl fgisait de méme pour le choix du noir et blaot gupra note
197) ; il justifie également la périodicité, trinmslle. Ces choix éditoriaux sont presque certaiget aussi - ou surtout

- des choix budgétaires : ils sont particulierenzetgptés a la fragilité de la période de lancemi@nt magazine.

202 s directeurs de publication ou les rédacteursher interrogés, dans le dossier déja citdallyfishsur la "presse
indie", désignent les différents numéros par le raenl'artiste de couverture, jamais par la dat@ari un nombre
quelconque.

203selon Philippe Koechlin, "Debbie Harry, du grouderilie [avec] son physique a la Kim Novak a indtablement

enchanté les jeunes males qui composent I'esselntiEdctorat. Deborah nous aidera toujours a Erati®excellentes
ventes, méme quand il n'y avait aucune raisonquéieire de la mettre en couverture." A l'inverse Ventes furent
mauvaises pour le numéro de 1986 ou figurait '@k Samantha Fox, vraie nunuche exhibant deux gigjastesques
et responsable d'un hit faiblard nommé Touch mieeb lecteurs n'ont pas aimé, peu sensibles &rcd'aeil qui leur

sembla trop égrillard [...]"op. cit., p. 68-69).
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budgétaires ont généralement une périodicité pachd04 Il peut aussi s'agir d'un trait
arbitraire205 qui joue dans ce domaine comme un signe d'abentist et de réussite du magazine :
encore une fois, la périodicité mensuelle seraitfait social” au sens de Durkheim et une loi du
genre, c'est-a-dire un arbitraire contraignant@grcil est partage.

Ainsi donc, dans leurs choix de présentation epéeodicité, les magazines musicaux se
plient a des regles qui correspondent a des chiiteriaux identigues en méme temps qu'a des
contraintes économiques communes ; mais qui onsi ause signification sociale, car elles
marquent leur conformité au genre, c'est-a-dire féussite. C'est pourquoi le trajet des fanzines*
devenus magazines est révélateur : il est jalomnd'gdoption progressive de ces conventions. A
celles que nous avons énumérées, on peut de agdafer le statut juridique de I'éditéd®, I'aire
de diffusior?07 et le type de distributid{8,

Cet ensemble de caractéristiques constitue dota tHun genre né aveRock & folk Il en
découle une intéressante homogénéité dans la presseale de la deuxieme moitié du siecle. Mais

il est encore plus remarquable que cette homoggémséitretrouve dans l'organisation méme du

204pe nombreux fanzines* adoptent d'abord une périgdlmmestrielle ou trimestrielle, telses Inrockuptiblesqui
devient mensuel en mars 1992agic mushroom approximativement trimestriel a ses débutsLdndic, toujours
bimestriel au printemps 1996f(supra chapitre 2, notes 183, 186 et 187). De ménzed forceest d'abord bimestriel.
C'est aussi le cas de magazines d'éditeurs dars peemiers numérofRock soundest d'abord bimestrieChorus
demeure trimestriel a ce jour) ou lorsqu'ils sentemt confrontés a des difficultés financieres|uyatént parfois ainsi a
la cessation pure et simpleldrd forceredevient bimestriel en mars 1989 ; un ultime girdieParoles et musique=n
avril 1990, juste avant sa disparition, est égalgrbemestriel, si I'on en croit un article non sfigntitulé un article non
signé intitulé "'Paroles & musique' : Europe lligah 'L'Evenement” GB News n° 164, 9 avril 1990, p. 10) ;
Panorama de la musiquaevient bimestriel a la suite de difficultés fic@res en 1975, selon Isabelle Naddeo, ("La
Musique en presse : retour aux sourckg"Journal de la presse® 121, 22 février-7 mars 1982, p. 26).

20%our Georges Cheriére, a I'époque ou il cr@a@pason(en 1955) le lecteur "qui s'intéressait a la musiqu au
théatre [...] lisaitArt ou Opérd' c'est-a-dire des hebdomadaires (cité par NADDE@belle,ibid., p. 22).Salut les
copainsétait un hebdomadairéges Inrockuptiblesont de nos jours un hebdomadaire : les variadgesontenu que
présentent ces deux magazines - I'un intégramtcesirs de télévision ou de cinéma, l'autre viaarditer de films et de
livres aussi bien que de musique - ne sont pastr& sens la seule explication pour cette périaflidifférente. Le
premier est également le représentant d'un auime gl presse d'adolescents) qui comporte sesge@onventions ;
le second a toujours cherché a afficher son ofliggn@on rejet des conventions et peut-étre amsiéclatante réussite.

206yn magazine musical est édité de préférence parSuAeou une S.A.R.L., non par une association tnon
lucratif. Cette mutation significative est décrniar exemple pouHard force par Christine Braultgp. cit., p. 48) ou
pourL'Indic, suprag note 186.

207 5 diffusion d'un magazine musical conforme a lamm dont nous parlons est nationale, non localeir. par
exemple I'évolution de'Indic (cf. supra chapitre 2, note 186).

208 magazine musical visera & une distribution esdie tandis que la distribution chez les disgeaie dans les
salles de concert caractérise les fanzines*%s(prg notes 183, 186 et 187). Le magazine pourra daxcha numéro, et
non uniquement par abonnement.
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contenu de ces magazines : car ils se ressemiglestdans leurs choix rubriquaux et dans les

genres journalistiques qu'ils favorisent.

6. L'organisation commune du contenu

Le magazine musical de la deuxiéme moitié du vamyé siecle tend a s'organiser en trois
parties : la premiere regroupe des articles brdtsmant de faits proches (dans le passé ou dans
I'avenir) mais sans les développer. Elle est sduegppelée "actualités" et utilise des genres
journalistiques adaptés a cette brieveté (la brékecho*). La deuxieme présente des articles plus
longs, sur des sujets qui sont ainsi mis en valearme plus importants. lls visent a se libérerade |
simple contrainte de l'information, induite par umetualité qui ne dépend pas du magafte
Cependant, ils se rattachent toujours d'une fagond'ane autre a un événement récent ou
imminen210, Cette deuxiéme partie est généralement désigogeme la partie "magazine" et
utilise linterview, le dossier et plus rarement le reportdgeDans sa troisiéme partie, le magazine
propose des critiques d'enregistrements récemn@animercialisés qui sont, dans ce contexte
précis, appelées chroniques* ; il s'y ajoute gdagrant quelques pages consacrées a la critique de
livres ou de supports alliant le son et l'imagen¢®s vidéo, vidéodisques, CD ROM). Cette
troisieme partie reprend la brieveté des premigices.

Or il faut souligner ce que signifie cette triptoim. Tout d'abord, comme pour le format ou la
périodicité, elle ne dépend pas de la catégoriendsique choisie mais est une caractéristique

commune a toute la presse musicale : appliquédaizshotl? on la retrouve darRock & folket

20%insi Le Monde de la musiquiepuis 1982 cherche-t-il a "se démarqu[er] dedalité ; les grands dossiers, les
interviews et les grands articles de fond [sontbmtairement intemporels" (CAMPENON, Thiergp. cit., p. 24). Cela
procéde du postulat selon lequel "un mensuel rsaap@tre soumis a l'actualité” (entretien avec ARag, le 11 mars
1988,ibid.).

210l\/lalgré ses prétentions a I"intemporalit&f. (suprg note 209)Le Monde de la musiquapplique lui aussi ce
principe €f. CAMPENON, Thierryjbid., p. 29).

21y ¢ reportage est généralement réservé aux festpal8RUN, Catherinegp. cit., p. 51-52).

212cela est vrai & partir de 1945 : "Viennent en pegrtes rubriques dites informatives [...]. La sei®ipartie de la
revue est constituée des articles de fond [..I¢ B tient pas nécessairement compte des imEedatifactualité [...].
La troisieme et derniére partie de la revue regeoup] I'ensemble des rubriques revenant systéumatient dans la

revue'. Parmi elles "les critiques de films et de liviamais aussi et surtout la rubrique des 'Disqu@sANNOUN,
Lionel, op. cit., p. 51-53).
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Bestl3 Elle apparait dans des magazines aussi différre©péra internationadl4, Hard rock
magazinéls ou Backstagél6 dés sa création. Et comme la périodicité ou lenédr elle constitue
une espece de modele auquel les périodiques teadamtconformer : elle n'est pas systématique
mais apparait souvent au fil des changements deuetitaqet de la pérennisation de la
publicatior?l’ Or, partagée par I'ensemble de la presse musasite, organisation est significative
du réle nouveau de la presse musicale, dans ceitéeine moitié du siécle. De fagcon encore une
fois paradoxale, cette presse musicale superpase atdtudes apparemment contradictoires : la
premiere, enracinée dans la tradition de la prdssearts, est l'attitude critique, avec ce que cela
implique de liberté et de désintéressement. Lealigue, tres évident dans la troisieme parts, e
en effet percu comme essentiel : c'est lui quilfaimature et la force du magazi@& De plus, il

est rattaché a l'analyse, activité traditionnellecdtique que reprend la presse consacrée au rock
dans les années soixante. C'est par ses analyaissil(neste & comprendre ce qu'on appelle, dans ce

contexte, "analyses'jue Rock & folket tous les magazines musicaux qui suivent segdrae

213 3 structure de base est la méme pour chaque oudeBestou deRock & folkque ce soit en 1970 ou en 1990.
Elle est batie autour de quatre, cing éléments biéves, les actualités du mois en cours, destegms sur les artistes
figurant sur la couverture, les critiques des nauxealbums. Ces parties figurent généralement densrdre quelle
que soit la revue ou I'époque. Beaucoup de rubsisgaiede publicité parsément cette base commune"BREN,
Catherinepp. cit., p. 33).

214 3 revue est construite en deux parties : la pteenconsacrée aux événements lyriques des cingresnaavenir

dans le monde entier ainsi qu'aux commentairesasirévénements, la seconde réservée aux compthss renaux
critiques des événements du mois précédent, dess lat des disques" ; la partie centrale existéedgat et voici

comment la présente Sergio Segalini, rédacteuheh:¢'Ce qui n'empéche pas un aspect trés magaepeésenté par
la rubrique "légendaires” ou I'on brosse le parilaine grande voix du passé, ainsi que par laigatlin de portraits
d'artistes qui peuvent étre découpés et éventuetfiedédicace{NADDEO, Isabellepp. cit., p. 24).

21%,nsi présenté dansEcho de la presse"Outre les différentes rubriques qu'il contiémews, reportages, chronique
de disques...) [...]" (BRAULT, Christinep. cit., p. 48).

216'pivisé en trois grandes parties, le mensuel, négsgu titre britanniqu€, méle actualité, partie magazine consacrée
aux "grandes stories du rock” et un guide balayactualité des disques, livres, films, concettgibid., p. 44-45)

217en 1982, Anne Rey déclare dansltairnal de la pressaccorder désormais beaucoup plus de place &ilgueride
disques et "réhabiliter le dossier mensuel" (NADDEbelle,op. cit., p. 26). Plus tard c'est la premiére partie qui s
voit favorisée : "Avec son numéro de décembre [1989Monde de la musique fait évoluer sa formule, en rénovant
sa couverture, en élargissant sa partie actugdBBAULT, Christine,op. cit., p.47). Diapasonévolue en 1975 "de la
revue de disques au magazine musical" (s. n., 'd3@p: la plus ancienne [...pp. cit., p. 12).

218 e Monde de la musiquest "fort de ses cent quatre-vingts chroniquesodigphiques” (ADR,L'e Monde de la
musiquemonte en gammeGB Newsn® 271, 5 octobre 1992, p. 22) ; la réussiteldexkuptiblesa pu étre attribuée a
"des recettes éprouvéestérviewsde fond, chroniques)", ou le mot "chronique” dasi¢es critiques d'enregistrements
(KERMOAL, Francois, "Presse musicale : les magazisent tombés sur un rockDécisions Medigsn® 21, février
1991, p. 26).
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distinguent de la presse pour les adolescents (danbdéle esBalut les copaing!?: la critique de
disques et l'analyse qu'elle propose sont doncraih éssentiel de la presse musicale dans la
deuxieme moitié du vingtieme siecle.

Mais dans le méme temps le contenu de ces maganioese qu'ils ont essentiellement un
réle dans le processus de commercialisation deugsoliés a la musique : ils sont insérés dans le
marché des biens musicaux, et voient leur lectearpas comme un simple amateur de musique,
mais bien comme un consommateur de ces produits.ada différence de ce qui se passait par
exemple danse Ménestrelou dand.a Revue musicalde Francois-Joseph Fétis, le jugement ainsi
porté ne concerne que tres rarement un concert.pas&agit en général d'un produit a vendre, que
ce soit un concert a venir ou un enregistremenige® a la vente au moment ou la presse en traite.
Cette activité critique est donc étroitement rebééactivité commerciale. Or cela se retrouve dans
les deux premieres parties des magazines : ménsecgandossiers qui revendiquent, nous l'avons
vu, d'étre "intemporels”, il s'agit toujours, emli®, de parler d'un produit achetable par leekact
au moment ou il lit l'article. Cela est si vrai gpleisieurs magazines ont comme régle de ne pas
faire de compte rendd0ou sélectionnent les disques critiqués en fonadieneur présence sur le
marché franca®l Cette attitude n'est nullement présentée paélisctions* comme mercantile :

il s'agit, dans leur intention avouée, d'incitetaadécouverte, d'intéresser le plus de personnes
possible. Mais cette idée méme de ce qu'est laugéde (elle passe par I'achat) ou l'intérét (igex
la présence de I'objet sur le marché) est revédattiune conception ancrée mais non verbalisée de

la musique : elle serait quelque chose que l'oretacht que I'on consomme sous deux formes

219Phi|ippe Bouchey écrit, & propos des années 198818 selon lui "le rock triomphait en tant queiv@au média
artistiqgue" (e Guide du rock Paris, Syros, 1989, p. 123) : "Dans [le] cadre [d publication d'une presse
'underground anglaise et américaine], apparut une presse thff&rente des magazines pour teenagers ; ellpogeo
des analyses et ne se contenta plus d'étre le ddai attachées de presse auprés du public : ats¢Uiis,Rolling
Stoneen 1967, pui€reemen 1969, en FrandRock & folken 1966" ipid., p. 124).

220cela est vrai dMonde de la musiqudintention avouée étant d™anticiper l'actuallgcréer et non la subir”, afin
d"inciter les lecteurs a se rendre aux conce@8MPENON, Thierry,op. cit., p. 28). On trouve la méme proclamation
d'intention danslazzman le magazine se refuse a publier des comptesusermbnsidérant qu'ils intéressent plus le
lecteur de la presse quotidienne que celui desue&E@VIERLIN, Arnaud, entretien cité).

2213azzmame parla de James Carter et de Brad Mehldau gédimeu'ils furent sous contrat avec la Warneestc
seulement & partir de ce moment-la qu'on troueaitsl disques en France. Mais ces musiciens étaanus de I'équipe
du magazine déja auparavaitid.). De méme, il arrive & la rédaction* dazz magazind'étre informée par un de ses
collaborateurs qu'un artiste intéressant joue a&AJ ; ils attendent cependant que les enregistnésnde l'artiste
arrivent en France pour en parler (entretien avélippe Carles, le 25 septembre 1997).
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principales, le concert et I'enregistrement. Doited conclure que la presse musicale deRack &

folk n'est guére plus qu'une instance prescriptricdhatd? Que son role est globalement publicitaire
et qu'elle fonctionnerait comme un gigantesque rabke d'annonces a peine triées ? Les deux
prochains chapitres nous aideront a répondre aquestions en élucidant d'abord le role et
I'importance économiques de la presse musicals. éuidépassant cette perspective étroite, nous
verrons que la fonction de la presse musicale ¢ e réduire a ses rouages économiques mais

doit étre pensée comme sociale.

7. Conclusion

Nous avions, au terme du premier chapitre, repéréype de presse musicale existant en
France dans les dernieres années du vingtiemes si@dlle que I'on peut appeler "presse éditeur
musicale grand public” - en reprenant en partteriainologie du Service Juridique et Technique de
I'Information. Or cette presse présente une pdatité : elle s'organise en fonction de subdivision
semblables a celles que I'on rencontre dans lessimegyet les centres de documentation francais
(jazz, rock, chanson, opéra...).

En cherchant comment cet ensemble de magazinepmestu, il s'avere que la restriction d'un
périodique a une subdivision musicale correspofidrigine a une attitude polémique et puriste :
Jazz hotest hostile en particulier a aux formes de jaZ# gppelle "commerciales” parce qu'elles
sont vendues a grande échelle et servent destswtég¥cantiles. Un magazine catégoriel est donc
d'abord un magazine qui se pose en défenseur gi€icappelle "une” musique, créant ainsi un lien
avec le public de "cette" musique. Or, de facoragaxale, les périodiques musicaux catégoriels
deviennent également, a partir de I'apres-guee® edtreprises d'édition principalement soucieuses
de rentabilité financiéere : tout se passe comng &iisaient du public qu'ils se sont choisi comme
lectorat une sorte de marchandise sur le marchémesnceurs. Propos catégoriel et objectifs de
rentabilité, opposés dans leur principe, coexistboric dans les magazines musicaux apres la
Seconde Guerre mondiale. L'on peut méme dire gaie@ex aspirations contradictoires deviennent

alors interdépendantes, l'une ne pouvant étrdatgisans l'autre. En effet, si I'aspect reveridiga
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se perd, le lectorat se désintéresse du magazngu(cse produisit pouParoles et musiqyeet les
annonceurs a sa suite se retirent. En revanchrejdede toute contrainte économique signifie le
renoncement aux moyens financiers, et finalemeet faiblesse de diffusion qui menace le titre
d'extinction (fragilité que démontre [I'existencenmbmbrables publications éphémeéres et le
parcours trop bref de multiples fanzines*).

Or cette alliance, aussi illogique qu'elle puisaeafire, s'aveére pourtant indéfectible : depuis
la fin des années soixante, les magazines ne sehpg@avoir réussir sur le plan économique qu'a
condition de délimiter clairement la subdivision sioale a laquelle ils entendent se consacrer. Ce
type de presse peut dés lors étre considéré commmagele contraignant, qui s'est élaboré
progressivement dans la deuxieme moitié du si@dst-a-dire dans le contexte de ces grandes
mutations sociales des années soixante que Henndfge décrit sous le nom de "seconde
Révolution francais@22,

Mais le modele de presse qui s'impose ainsi jusgogajours n'associe pas seulement, en
chaque magazine, I'exigence de rentabilité avebhdex d'une subdivision musicale. Il rejaillit auss
sur d'autres caracteéristiques, telles que I'aspatdriel de la publication ou I'organisation - arifite
- de son contenu. A l'analyse, chacun de ces aspectévele également imprégné d'une logique
mercantile. En réalité cette nouvelle presse mlesia I'aprés-guerre, par son contenu, propose une
conception particuliére de la musique : d'une i, la subdivise en domaines musicaux distincts,
voire opposeés, chacun représenté par un magapghusieurs - qui s'y voue exclusivement, tout
éclectisme banni. Mais d'autre part, a traverehgsts méme de l'information, a travers la place de
tout premier plan accordée aux enregistrementsl@anaonce de concerts, au détriment d'autres
formes possibles d'informations musicales, un kendessine avec insistance entre pratiques
musicales et pratiques de consommation, au sensoogue du terme. Car ces magazines
musicaux informent moins sur la musique ou sur i musicale que sur les biens qui la

représentent, la diffusent et peuvent faire I'objeh achat par leurs lecteurs.

222cf. MENDRAS, HenriLa Seconde Révolution francaise. 1965-1984ris, Gallimard, 2/1994 (1/1988).
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La presse musicale de la fin du vingtieme siéchabde donc étre avant tout une institution
economique, de deux facons : d'une part elle cbeleimaximum de rentabilité pour elle-méme,
d'autre part, son propos principal est une incitatiélective a acheter disques et places de cencert
Faut-il en déduire que les périodiques étudiéasecsont rien de plus que des agents au service des
industries musicales, assurant seulement le bartibomement des maisons de disques ? Telle est
la question a laquelle le chapitre suivant tentkapporter quelques éléments de réponse. Ce faisant
il montrera que le role de la presse musicale n¢ §tee évalué a la seule aune de son autonomie ou
de sa puissance financieres ; et que si les magmzimusicaux, depuis la création Best
réeussissent a concilier un caractére identitairestontraintes de la rentabilité, c'est moinssdan
leur fonctionnement économique que dans leur @&akque nous devons chercher I'explication de

cette apparente contradiction.
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Chapitre 3
La faiblesse économique
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Nous allons évaluer dans ce chapitre l'importarcm@mique de la presse musicale telle
gu'elle s'est mise en place avec la créatioRatek & folket a perduré jusqu'a la fin de notre siecle.
En effet, si cette presse propose, comme nousbavo, un découpage catégoriel de la musique, il
faut mesurer l'influence qu'il peut avoir. Cela tpaut d'abord s'évaluer a travers la taille de ces
publications, en termes économiques. Nous verrafenhgealité les publications dont nous parlons
sont économiquement petites et précaires. Leungidh*, sur laquelle il est impossible, la plupart
du temps, d'avoir des renseignements entierenadsiesi, est en tout cas relativement maigre. Nous
nous attacherons ici a montrer cette fragilité éooique de la presse musicale, encore accentuée
depuis 1980 environ : elle apparait a la fois dan®lume des entreprises, dans leur organisation e
dans le role qu'elles jouent comme agent du matebélisques. Il faudra donc chercher ailleurs que

dans le statut économique de cette presse lesisailgosa persistance au fil des décennies.

1. Le petit volume de la diffusion

Quand l'on s'intéresse aux chiffres de tirage* eetddfusion* de la presse musicale, deux
caractéristiques se dégagent nettement : ils st @t incertains. Ces deux faits sont en phése
. les magazines ont intéréts a tenir secrets lggashréels parce que s'ils étaient connus ceda le
affaiblirait encore aux yeux de leurs concurrentdesleur clientéle d'annonceurs. lls ont donc fort
peu recours a l'instance qui permet de garantoldéetaration des éditeurs dans ce domaine : I'©ffic
de Justification de la Diffusion ou O.2%3. On peut cependant se faire une idée approximesve
ces données en croisant plusieurs sources : comlgareléclarations d'éditeurs entre elles, mais
aussi avec les chiffres émanant de I'O22f) permet de déceler les cas ol le volume de tirage*

de diffusion* déclaré est parfaitement irréalisdeus nous appuierons ici sur un certain nombre de

223, supra chapitre 1, notel4.
224ces chiffres peuvent étre consultés en annexe.
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documents, depuis les enquétes publiées par IS®.Fou I'A.E.P.M25 jusqu'aux articles de la
presse destinée aux professionnels des médiag e¢pertoires édités a l'intention des annonceurs
potentiels Tarif mediaen particulier).

A partir de ces données on peut évaluer la diffusimoyenne des magazines musicaux
autour de 30 000 exemplaires : au fil des décenld@esombre de 50 000 exemplaires en diffusion*
payante est un objectif toujours visé mais pregapmais atteirt26. Seuls les magazines de rock les
plus vendus ont pu dépasser cette limite, & leog@&®2’. La faiblesse de ces chiffres est bien
perceptible quand on les compare avec ce qui semEns d'autres types de magazines. Ainsi les
magazines gratuits ont une diffusion* quatre foisspforte228 la presse pour les adolescents
environ trois f0ig29; les magazines les plus diffusés en France, deua presse dite "féminine" et
ceux qui publient les programmes de télévisiongient assez souvent une diffusion* de 400 000

exemplaire330, voire d'un millio#31 et peuvent approcher des trois millid#%s Or, méme a leur

229 ¢ centre d'Etude des Supports de Publicité (CPE.Snenait jusqu'en 1992 une enquéte sur l'audielese
magazines, c'est-a-dire sur leurs lecteurs. Uneaokganisme appelé "Audience, Etudes de la Pressgadhe"

(A.E.P.M.) lui a succédé a partir de 1993. Il ramis'donc pas de compter le nombre d'exemplairadusgede chaque
magazine - comme le fait I'0.J.D. - mais d'évaleenombre de leurs lecteurs en France, ainsi qeéqges autres
caractéristiques supposées intéresser les annsngeades de vie, catégories socioprofessionndilpses de lecture).
Les résultats de ces enquétes sont publiés anmegite

226Ainsi Diapasondéclare de 1979 a 1982 espérer atteindre les B@mplaires de diffusion* dans l'année a venir.
Ce n'est finalement chose faite qu'en 1989, plusiannées aprés son rachat par les Editions Masdéad 1983 et sa
fusion avecHarmonie (cf. BRAULT, Christine, "Presse musicale grand pubficchacun sa chapellel;Echo de la
presse supplément mensuel n° 4, décembre 1989-janviéd,19. 46).

227 s plus forts chiffres de diffusion* ont été de61290 (en 1982) pouRock & folket de 128 648 (en 1983) pour
Best(LE BRUN, CatherineRock & folk et Best. Les fréeres ennemis de la pressk D.E.A., Institut Francais de
Presse, Université de Paris I, 1995, p. 100)is&de du long déclin des ventes dans les annéa®eragt, ils finirent
par retrouver a peu prés le chiffre de 50 000 ¥8e5.

228 article duJournal des médiasn 1990 donne un tirage* de 200 000 exemplaires blltitop (édité par les
disquaires Nuggets), et de 120 000 pBlah blah(BRILLET, Frédéric, "Presse du son. Le volume mbrite Journal
des médiasn® 26, 8 janvier 1990, p. 26). Dans le cas d'anioglique gratuit, tirage* et diffusion* tendentsa
confondre, I'étape de l'achat n'existant pas ;eganche, rien ne dit combien de ces exemplairés &t diffusés sont
effectivement lus.

229 1991, Salut ! repris a Filipacchi par Edi-Presse, diffuse 141 @xemplairesQOK !, édité par le groupe
Filipacchi, plus de 175 000 (chiffres de I'0.J.d¢€ dans ARNOULD, Valérie, "Edi-Presse. Les retalles", L'Echo
de la pressen® 191, mai 1991, p. 29).

230 es chiffres de '0.J.D. concernent plus de trenégazine de "presse féminine" dont un tiers diffolsis de 400
000 exemplaires entre 1990 et 1993 (s. n.., "Spéxli® 1993",L'Echo de la pressesupplément au n° 52, juin 1994,
p. V-VI).

plus d'un million quatre cent mille exemplairésd.).
232C'est le cas dEélé 7 joursde 1990 a 1993k(d.).
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apogeée, les deux plus importants magazines musié@astet Rock & folkn'ont pas dépassé une
moyenne de 150 000 exempla#@% Il est vrai que ce chiffre ne préjuge pas du nenuz lecteurs
réels, car un magazine peut passer dans plusiairs mc'est ce que les éditeurs appellent le taux
de circulation. Cependant, méme en tenant compteite particularité, la presse musicale ne peut
guére toucher qu'un ou deux millions de lect&ifysc'est-a-dire une trés petite partie de la
population francaise.

Ce faible nombre de lecteurs fait de la presse calesiune presse relativement pauvre. Ce
n'‘est pas la vente aux lecteurs qui peut gardétjuilibre budgétaire d'un magazine musical. La
fragilité des recettes issues de la diffusion* pagét extréme. Cela est d'autant plus vrai que la
majeure partie des ventes se fait au numéro epapabonneme?s> : le chiffre de diffusion* est
donc pour chaque numeéro difficile a prévoir, swetle brusques oscillations. Le "bouillon” (le
nombre d'exemplaires tirés qui n‘ont pas été vegrekide ce fait tres important : or il correspand
une perte seche pour I'éditeur. Cela pourrait @rapensé par de grosses recettes publicitaires.
Mais d'une part les annonceurs sont peu attirésgsapetits tirageg86, d'autre part il s'agit, pour la
plupart, d'annonceurs dits "captifs”, c'est-a-directement concernés par le domaine de spécialité
de ces magazines (labels*, maisons de productimgnesateurs de concerts, stations de radio,

eéquipement musical). On voit bien les conséquedces telle situation : la presse musicale dépend

233cette maigreur ne se retrouve pas au Royaume-tmiy:trouve trois magazines hebdomadaires consacrésck
et tirant a 120 000 exemplaires (chiffre avancé Adam Ammar, dans "La Presse de la musique : wi&ilrtrop de
chefs d'orchestre ?Le Journal de la press&® 51, 9-22 avril 1979, p. 17 ; parmi ces hebddanas, leNew Musical
Expresset leMelody Makey.

234 est déja en 1980 l'opinion de Jean-Francois Ralans "La Presse de la musique. Une gamme étendee",
Journal de la pressen® 92, 15-28 décembre 1980, p. 22. Dans leur miéridarie Carette et Hélene Huré(Presse
rock en rythme avec son épogueritrise, Institut Frangais de Presse, UnivediéParis Il, 1992) citent les taux de
circulation déclarés par les éditeurs Biest Rock & folket Les Inrockuptibleqrespectivement 10, 13.5 et 6) ; ces
chiffres sans doute généreux sont de plus a nualacesr la mesure ou les lectorats de ces trois nmegage recoupent
en partie (ce qu'on appelle "duplication" de lee}ur

239 3 proportion d'abonnés est un facteur de solié&ittnomique du journal, car la gestion est facilitékla garantie de
vente plus grande aux yeux des annonceurs. Oettsi proportion est un peu plus forte pour les rriags consacrés a
la musique savante, ou le lectorat est aussi pluscyelle reste toujours faible, se réduisantgard un ou deux pour
cent de la diffusion*.

236 5 presse musicale grand public differe en celdaderesse consacrée aux appareils de lecture praptugue :
aussi restreinte dans sa diffusion, elle est ce@nthvorisée par des annonceurs qui ne disposere gd'autres
supports et surtout qui ont intérét a voir ces jgatibns continuer leur parution (AMMAR, Alain, "LRresse du son :
piano ma non troppo'l.e Journal de la pressa® 48, 26 février-11 mars 1979, p. 26-27 et BREII, Frédéricop.
cit.).



73

fortement de la bonne volonté d'entreprises qui tooit intérét a orienter son cont&gd
L'indépendance des articles critiques ne peut, dassonditions, qu'étre mise en doute.
Fondamentale, cette question de l'indépendanca pie$se musicale vis-a-vis des maisons de
production est d'ailleurs récurrente : mais si efietoujours posée, elle est aussi condamnédea res
sans répon3é8 En effet les seules personnes a disposer desmafions et a pouvoir évaluer
I'indépendance réelle des magazines sont cellesngue plus intérét a garder le secret. Il s'agih
sar des éditeurs, qui proclament leur liberténdeliition de leurs lecteurs mais qui ont dans le eném
temps le pouvoir de la négocier avec les annoncgedgsla sorte, les deux attitudes se monnayent,
car l'indépendance est ce qui peut inciter le lecdel'achat, la dépendance étant en revanche un
argument de vente aupres de l'annonceur. On peutXgenple comparer les propos publiés de
Philippe Manoeuvre sur les hardiessefRoek & folk qui relévent de la premiére catégd?it; et
I'ambiguité des faits, quand par exemple des jdistaa se voient invités a un festival, tous frais

payés par I'organisateur ou par un laB&r A la vérité, dans ce domaine, il faut bien craire

237 3 vente d'espaces publicitaires constitue entrgets et la moitié des recettes des magazinesa @gparait a
travers les divers articles consultés et nous aegample été confirmé dans le casJd&zmanau cours de notre
entretien avec son secrétaire de rédaction*, Ariedin, en septembre 1997 ; dans le caBdst Rock & folketLes
Inrockuptiblesen 1992 par le mémoire de Marie Carette et Hétamet ©p. cit., p. 76).

238ans ce domaine, les rumeurs sont nombreuses eépedondées, mais non prouvées. Ainsi de lfatition selon
laquelleL'Affichevendrait sa premiéere page de couverture au predudu groupe qui y figure.

239 propos de Philippe Paringaux, alors rédacteuclesf deRock & folk Philippe Manoeuvre écrit : "Il fallait
effectivement pas mal de sang-froid pour jugulepdeier de crabes des critiques et faire face aizans de disques
déchainées. (Certaines critiques de disques parpassionnelles provoquaient des représailles.dun pour avoir

descendu en flammes un assez banal album de iexigte de Deep Purple, sa maison de disques anoutes ses
publicités dans le journal. Coup dur ! Mais je Jap bien plus tard, et indirectement. La rédactioavait pas jugé

utile de m'en parler)'L(Enfant du rockParis, J.C. Lattés, 1/1985, p. 118).

240ce probléme est analysé entre autres par Marigt€ateHélene Hurepp. cit., p. 73sqq Il affleure souvent, par
exemple a deux reprises dans notre entretien aneud Merlin : celui-ci a évoqué la réticence deaias producteurs
quand les journalistes dazzmaninvités a une manifestation musicale, rappelipm le choix rédactionnel du titre est
de ne pas faire de compte rendu. Un peu plus ltai€tiarait prendre soin de ne pas faire figurerusie méme page la
critique d'un enregistrement et I'annonce qui leceone, pour éviter que le lecteur n'y voie desgioas commerciales
exercées sur les journalistes.
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pressions des annonceurs sur le contenu crifduenais cette croyance est par force privée de
preuves.

De plus, la question se complique de formes ingyde censure. S'y ajoute un mécanisme de
consécration qui peut s'attacher a la productiorupdabel* renommeé : tel nom de label* a été si
souvent associé aux artistes célebres qu'il a pgsodu'il joue désormais comme une espece de
garanti@42 Plus généralement, quand un enregistrement esluiprpar tel ou tel label*, cela
constitue déja un indice sur la musique dont dis'® ce point du raisonnement, il devient méme
épineux de définir la véritable indépendance, welfnent de critique étant toujours partiellement
préformé. Cet aspect sera étudié plus précisénzar# le¢ prochain chapitre, a propos du métier de
critique, et dans le suivant, qui traite des étagesl'élaboration du contenu rédactionnel des

magazines.

2. Les dangers de la restriction des codts
A la faiblesse des recettes répondent en bonnguedes restrictions sur les codts. Cela se

traduit dans les domaines matériels (locaux mos&steéquipement rédi#it4). Pour la fabrication,

2410n est par exemple fondé a s'interroger quaiaghasonpublie en couverture de son numéro 399 (déceni®8)1l
une photographie du chef d'orchestre Kent Nagawicarqnonce uninterviewde plusieurs pages (LOUIS, Rémy, "Kent
Nagano. Esprit neuf pour Opéra Nouvéiapason n°® 399, décembre 1993, p. 32-35). En effet, damséme numéro
(aprés la page 110), est encarté un livret publieitde 12 pages consacré a Erato, la maison deedijui vend les
enregistrements de ce chef d'orchestre ; la padg ¢ livret est consacrée a Kent Nagano, qui prgsntre autres
illustrations un portrait presque identique a celaila premiére page de couverture, en bonne ggakement (en
couleurs et sur une page de droite, coté sur ldgsgleux tombent quand on feuillette le magaziBahs un tel cas, il
est difficile d'imaginer que le choix du portraié douverture ait été fait par la rédaction* enéontdépendance et en
dehors de la négociation du contrat publicitairespapour le méme numéro. Notons cependant qued'drouve pas,
dans ce numéro, de critique consacrée a un emsgett de ce méme chef.

242 s'agit d'un phénomene analysé par Bourdias (Régles de I'arParis, Editions du Seuil, 1992, p. 238) : "Ainsi,
par exemple, le commercant d'art (marchand deaak)editeur, etc.) est inséparablement celui gpiodte le travail
de l'artiste [...] et celui qui, en le mettant simarché des biens symboliques [...] assure adugrde la fabrication
artistique uneconsécrationd'autant plus importante qu'il est lui-méme plossacré. Il contribue a faire la valeur de
l'auteur qu'il défend par le seul fait de le poddtexistence connue et reconnue, d'en assuprbliication [...] en lui
offrant en garantie tout le capital symboliquelquaccumulé [...]".

243pgr exempleJazz magazinequoiqu'installé dans limpressionnant immeubleH&ehette Filipacchi a Levallois,

occupe une piecée Monde de la musiqueccupe, depuis son rachat par 1éna Presse (iale fie la S.A.G.E.M.), le
méme ensemble de bureaux que Radio Classique éagmenagazindes deux autres propriétés du groupe.
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on désire souvent imiter leaeewsmagazineavec leurs illustrations abondantes et leurs @ihes
soignées, supposées séduire le public, facilitdedure et améliorer la vef#. Mais cela codte
cher et la réalité est souvent un compromis erdtedeal et les moyens de |'éditeur. Le colt de la
fabrication est donc ramené au minimum. Cela emglote gestion attentive du papier et des frais
d'impression ; c'est pourquoi on doit voir danadenbre de pages des numéros (que dans ce milieu
on appelle, de fagcon peu académique, "paginatiom9hoix budgétaire. Il faut étre tres attentif aux
causes économiques qui pesent ainsi sur l'aspeérietades périodiques : car pour toutes ces
questions de présentation matérielle, les décigiessediteurs sont plus souvent présentées comme
des choix esthétiques ou idéologiques que commealesons moins colteuses. Ainsi, la maquette
sans quadrichromie desrockuptiblesest donnée pour une affirmation de "classicig#e! ou
encore le choix pacChorus de limpression en noir est blanc reflete, seleadFHidalgo, le
désintéressement de sa revue et l'authenticitéclimsteurs dont il paé’ ; quand il s'agit de

magazines de jazz, le noir et blanc est cetteli®ia des questions peut-étre raciales, en tout cas

244 yinformatisation de la mise en page s'est faitad@out des années quatre-vingt-dix, plus tard ques da presse
générale (entretien avec Philippe Carles, le 2%essre 1997) ; ®aroles et musiqyeen 1983, I'utilisation d'un
ordinateur pour la gestion résulte d'une locatiente (RAZAFINDRAKOTO, Mialy,Le Militantisme culturel du
journal 'Paroles et musiquemaitrise, Institut Francais de Presse, Univesitéaris 11, 1983, p. 17) ; méme chez Edi-
Presse%alut | Starclub en 1991, l'informatisation, encore réservéegelktion, commence a peine pour la distribution,
cependant que les journalistes se servent de smpehines a écrire (ARNOULD, Valéra. cit., p. 31).

2450ir par exemple (dans NADDEO, Isabelle, "La Musigen presse : retour aux sources"Journal de la presse®
121, 22 février-7 mars 1982, p. 26) les déclaratidAnne Rey, rédactrice en chefidonde de la musiqugll semble
que le fait de présenter des photos originales mailent certains remerciements, puisque nos gentd, dés cet
instant, repris du terrain."), de Georges Cherférie., p. 23) a propos deiapason("Notre ambition est [...] de donner
aDiapasonun habillage équivalent a celui @oint ou de Expres’) ou linterviewde Daniel Filipacchi par Jean-Louis
Ginibre (es Années Jazz Magazine, 40 ans de pasBirs, Editions Filipacchi - Société Sonodip, 199415) :
[Jean-Louis Ginibre :]Jazz magazina été la premiére revue de jazz qui ait adoptédesepts de la presse magazine.
[Daniel Filipacchi ;] Absolument. Nous avons appbgdes recettes journalistiques classiques [.v§cArank [Ténot],
on a commencé a [...] faire dédindfold tests accompagnés de photos réalisées spécialemermneéewir des
couvertures avec des idées [...]. C'était un pegjoulmalisme. Nous mettions les musiciens de jazisdine situation ou
I'on placait, dans d'autres magazines comme Mbgshedettes de cinéma."

246'yne maquette d'un grand classicisme, sans quadnitl, qui marque bien le territoire du titre" (KERAL,
Francois, "Presse musicale. Les magazines sontsur un rock"Décisions Mediasn® 21, février 1991, p. 26). De
plus, la phrase suivante figure a la maniére ddense, dand.es Inrockuptiblespendant des années (du n° 13
d'octobre-novembre 1988 au n° 22 de la nouvelie §&bdomadaire, 23 aolt-5 septembre 1995), edédteurs* puis
en bas du sommaire : "Trop de couleur distraipkctateur - Jacques Tati".

247 destine son périodique a "lhomme [qui n'est lpwvictime consentante et passive d'narchandising...] qui le
soumet et le fait se fondre dans une masse d'dwdivincapables de prendre en mains leur destingisgn pour
laquelle il a "choisi (au lieu d'utiliser la coufewde jouer la facilité c'est-a-dire) de l'imprimen noir et blanc"
(HIDALGO, Fred, "Paroles et musiques de I'espaaadophone” [éditorialjChorus n° 1, octobre-novembre-décembre
1992, p. 5).
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artistiqued48. Nous voici de nouveau en face de deux conceptiimesgentes, I'une, proclamée, se
rattachant a des préoccupations éthiques, l'aupés mise en avant mais trés agissante, relevant
de contraintes budgétaires. On peut penser queoweleddiscours est un simple mensonge (on
masqué49 les rouages économiques réels sous le fard ftatked'éthique professionnelle). Mais
une telle interprétation serait probablement sist@liCar les deux impératifs semblent coexister de
facon plus complexe ; par exemple, la significa@hique de la couleur semble étre bel et bien
percue par les lecteurs @horugS0. S'il faut étre conscient des causes économigussfaut donc
pas, pour autant, écarter sans examen les exphesati'un autre ordre. C'est dans le rapport
complexe des unes aux autres que se trouve satesldowrité, et cela est vrai non seulement pour
I'aspect matériel des magazines mais pour lessadtnmaines de leur fonctionnement, comme celui
de l'indépendance critique que nous avons évogusenput ou pour ceux que nous allons étudier a
présent.

Les éditeurs cherchent a réduire également le d@eda distribution. Ainsi, les magazines
évitent généralement de se promouvoir a grands frds se contentent, dans la plupart des cas,
d'affichettes dans les points de vente, et méma ekt ni systématique ni trés abondant. Par
exemple, la promotion dBesten 1979 repose sur "des opérations ponctuellesasprovince
essentiellement, des patronages de concerts panpéxequelgues messages radio, mais pas
d'affichettes point de vente car rue d'Antin, oncnait pas du tout a leur efficaci#®L. Dans le

méme tempsRock & folkou Diapasonutilisent au contraire beaucoup ce moyen de pitd?R?,

248dans son étude sur les trois magazines traitajgizde Joél Boqué réfléchit au fait que les seulext@s en couleurs

sont celles des "unes" (premiéres pages de couegrtil cite d'une part un communiqué (en févdiée5) de Piernaz,

directeur de rédaction dizzman pour qui le noir et le blanc sont les "couleussiues du jazz" ; d'autre part il
considére que ces "clichés de qualité [...] ne pastsans rappeler I'esthétique noir et blanc mleSes cinquante, heure
de gloire dube bop (Sémiologie de la presse magazine jazz en Fralaz hgtJazzmanJazz magazine, maitrise,
Institut Francgais de Presse, Université de Parik995, p. 39-40).

249 ce titre, le réalisme affiché d'Anne Rey est ass@prenant. A propos de la rentabilité des photagnales ¢f.
supra chapitre 3, note 23), elle conclut : "Mais nogssommes pas riches et il est trés difficile, poams, de nous
maintenir a ce niveau de qualité" (NADDEO, Isahdie cit., p. 26).

250Un lecteur deChorus Jacques Gandon, écrit par exemple : "moi quians'étistement résigné a ne plus Raroles
et musiquetant les derniers numéros me semblaient englags dn luxe quadrichromique et superficiel" ("Caarrr
des lecteurs'Chorus n° 2, janvier-février-mars 1993, p. 8).

25IAMMAR, Alain, "La Presse de la musique : y aurditrop de chefs d'orchestre e Journal de la pressaé® 51,
9-22 avril 1979, p. 17.

252pid., p. 16-17.
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alors queLe Monde de la musigugour annoncer son premier numéro en 1978, Swgemte
d'annonces - gratuites - dans les deux périodiqueBnancent sa créatiohge Mondeet Télérama
réduisant ainsi au minimum les frais promotionndis lancemerf3, En 1982, Sergio Segalini
déclare lui aussi trés nettement qu'il économiselasypromotion dpéra international: "Nous
n‘avons pas les moyens de faire de la promactidn"

Les éditeurs gerent également la diffusion* desngdaires au plus pres, préférant
généralement se fier aux statistiques des N.MP2Bu aux rapports des dépositaires plutét que de
financer une équipe de vente : méReck & folken plein essor recule devant cette dép&fse
cependant quee Monde de la musiquest heureux de bénéficier gratuitement de ce®@p/i En
1982, Georges Cheriére affirme : "Nous sommesdats sur le marché a travailler avec un réseau

d'inspecteurs de ventes qui sillonnent la Franag peiller aux intéréts dB®iapasori2S8, Il peut

253 e mensuel n'a pratiquement pas bénéficié de hutlgg@romotion, si ce n'est de la publicité daesMonde et
dansTélérama et de quelques affichettes point de vente" (s."b'Etonnante réussite ddonde de la musiqugelLe
Journal de la pressan® 38, 9-22 octobre 1978, p. 2).

254N ADDEO, Isabellepp. cit., p. 24.

253\ ouvelles Messageries de la Presse Parisiennee Gstociation de coopératives d'éditeurs se chdege
'acheminement des périodiques sur les points d&wen échange d'un pourcentage sur les ventagagtdition que le
périodique satisfasse a certaines conditions tglieslinscription auprés de la Commission Pastdies Publications et
Agences de Presse ou une périodicité minimale stimede €f. GUERY, Louis, LEBEDEL, PierrecComment créer et
animer une publicationParis, Presse et formation, éditions du CentreFdenation et de Perfectionnement des
Journalistes, 2/1990, p. 87). Elle ne rencontrargufaible concurrence, celle des M.L.P. (Messagdryonnaises de
Presse), sur lesquelles on trouvera des donnéssF#drCAND, Didier, "Les MLP partent a la conquéte mbouvelles
parts de marchél,'Echo de la pressen® 48, février 1994, p. 40. Les N.M.P.P., aingiggue en situation de monopole,
publient annuellement des statistiques de diffusion

256£n 1979, Robert Baudelet, directeur de la pubbcatdéclare en effet : "Bien quock & folkse porte bien, nous
n'‘avons pas les moyens de nous payer une équipente [...], c'est pourquoi a partir des statiggEjlNMPP et des
suggestions des dépositaires dont je tiens trgera@nt compte, j'arrive a régler tres serré, quitiefois, a manquer de
papier" (AMMAR, Alain, "La Presse de la musique ayrait-il trop de chefs d'orchestre R& Journal de la press@®
51, 9-22 avril 1979, p. 16).

25TEn fait, c'est vrai gue nous devons beaucoup gligscela aMondeet aTélérama Hormis notre existence, c'est
par exemple I'équipe de M. Desclos qui assure d&ageé, l'inspection du titre dans le Réseau eétealiger : point
capital car notre journal est essentiellement umnjal de kiosque", déclare en 1979 Francis Maylorsaédacteur en
chef duMonde de la musiqugbid., p. 18).

258\ ADDEO, Isabellepp. cit., p. 2
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méme arriver, comme dans le cas particuliet 'd&ant-scéne opéra® que le magazine décide de
monter son propre réseau de distribution pourséaties économié’,

En somme, parmi les trois principaux postes de rpel'un magazine ou d'un périodique
(rédaction, fabrication, diffusion), les deux dersi sont gérés de facon trés stricte dans lidée
permanente de réduire les colts. Les caractéresiges magazines naissants ou des fanzines*,
telles que nous avons pu les énumérer au chapidgent (faibles tirages*, diffusion chez les
disquaires et sur les lieux de concerts, périadietge) sont donc bien a comprendre comme des
choix de moindre colt. En fait, l'accession deatest fanzines* au statut économique de “"presse
éditeur" correspond au moment ou ils peuvent sengitre dans ces deux domaines des
investissements qui, pour étre relativement fajliden sont pas moins réels. Il faut donc remettre
en perspective la faiblesse économique de la prease&ale telle qu'elle a été délimitée dans notre
premier chapitre : ce sont malgré tout des pulitinat qui ont accédé au seuil de la viabilité
economique, méme si cette viabilité est extrémenfragile et si d'innombrables tentatives de
création de magazines dans ce domaine ont rapideitleoué.

Pourtant, ce sont les économies de personnel guuoria presse musicale les conséquences
les plus considérables. Les organes de presse ateusient généralement produits par tres peu de
journalistes salariés. Chaque publication comptques membres permanents, dont tous ne sont
d'ailleurs pas employés a plein tempsnsemble du numéro est donc essentiellemergédudir des

pigistes*. Cette forme de travail correspond a éoenomie sur les colts puisque la rémunération

259 'Avant-scéne opérast une collection en méme temps qu'un périodigaiel'actualité n'est pas toujours prise en
compte, le thématisme des numéros impliquant d@subizarreries : par exemple, il n'existe aucunaipéqg
rédactionnelle permanente, et les anciens numériasastant vendus que les réceitg(, p. 25).

260'Nous avons été distribués par les NMPP jusqu'dwtdde 1980. [...] Pour une mise en vente de 2Q00énos,
nous avions environ 70% d'invendus [...] bien taffmés pour que nous puissions espérer les rénjgat le marché.
Nous avons donc [...] mis sur pied un réseau daitibs et points de vente de presse que nousrgenaus-mémes [...].
En compensation [...], nous devons effectuer un ples de comptabilité, mais je préféere cela", décl@hristian
Dupeyron, fondateur deAvant-scéne opérgbid.).
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du pigiste* est faible ou nuk€l et qu'elle est irréguliére, I'éditeur n'achetar te travail dont il a
strictement besoin. Voila pourquoi la rédaction @ets la presse musicale ce qui codte le moins
cher a I'éditeur. Mais il faut bien prendre consceedes conséquences, pour la presse musicale, de
ce type d'organisation du travail. Car travaillda®ige c'est, bien sir, accepter une rémunération
faible et méme parfois aléatoire, puisque certamsaux peuvent ne pas étre pulf&sC'est aussi
n‘avoir pas de revenu régulier. C'est par conséqueipas travailler pour un journal unique et ne
pas étre seulement journaliste mais avoir d'aaictgités professionnelles.

On peut donc penser gu'il s'agit d'une main-d'aeuval intégrée : le journaliste ne saurait
s'identifier au titre pour lequel il travaille, nipversement, le journal développer son identité a
travers une équipe réguliere de journalistes e ¢purnaliste ne peut non plus assumer pleinement
les intéréts de la presse musicale, car il estqams un ensemble d'autres activités professiasell
souvent liees a la musique, avec les intérétsrdiité voire opposés qu'elles peuvent mettre en
jeu?63 Mais en méme temps, cela contribue a méler lasprenusicale avec les autres activités
economiques de la musique : si les journalistessaorg pas seulement journalistes mais aussi
acteurs, a d'autres titres, de la vie musicalprdase a son tour peut étre un acteur impliqué ldans
vie musicale, de facon latente. Nous développonsdmséquences de cet état de choses dans les
prochains chapitres.

Afin de récapituler ces considérations sur les btglgles magazines musicaux, voici une
déclaration de Robert Baudelet qui reprend beaudmsppoints que nous venons d'évoquer et

montre combien ils sont liés entre eux. Ces phragesd'autant plus révélatrices qu'elles émanent

261gn presse de jazz, les journalistes ont longten@sdénévolesJazz hotrémunérant ses journalistes seulement
depuis 1980, par exemple), mais ils sont maintepagés 250 francs pour un feuillet (1500 signesjré¢iens avec
Arnaud Merlin, le 24 septembre 1997 et avec Anngramd, le 3 septembre 1997). Frangois Lafon, lemmédacteurs
en chef duMonde de la musiquépartie "magazine"), parle d'une rémunération @6 Bancs par feuillet pour les
critiques d'enregistrement (entretien du 21 a@d8). Pour les pigistes* travaillant sur le rockrémunération dépend
beaucoup de la prospérité du titre. Elle peut @r@00 francs le feuillet (en une* d'édition locdieDauphiné libérg

ou de 1000 francs pour unerview - quelle que soit la longueur - daR&gde on(magazine destiné awurfersqui
traite essentiellement de musique). Mais elle mivent nulle - méme dans des magazines qui conemeagrendre
de limportance, commidagic ! aprés deux ans de parution : les journalistesivent alors, en échange de leur travail,
des enregistrements ou des places de concertesgsenvices de presse des maisons de productidasolabels* ont
offerts aux éditeurs (entretien avec Olivier Julienl4 juin 1998).

262 e Monde de la musiguzaye cependant parfois a demi-tarif des travauxmubliés (il les paye méme entierement
quand il s'agit de travaux courts) selon Francai®h (entretien cité).

263\ ous donnerons quelques exemples de cet aspecttir oie critique dans le chapitred. {nfra, p. 141-143).



80

du directeur de publication deock & folk- dont nous avons vu le r6le de premier plan dans
presse musicale francaise - et qu'elles ont étéopEes un peu avant I'apogée économique du
magazine.
"Nous bénéficions d'une structure trés légére lqyes permanents et de nombreux pigistes*. De
plus notre budget a été trés étudié et reste suvpermanence afin que tous frais compris, un
exemplaire ne nous revienne pas a plus de 4 fralocs que nous le vendons 7 francs. Quant a la
pagination, chaque numéro comprend en moyenne d@sple rédactionnel et 60 pages de publicité,
ce qui équilibre les recettes entre 50 % de publiet 50 % de vente au numéro et d'abonnements

(environ 2800). Ce n'est pas un titre qui se mé®bonnement car notre public est jeune et préfér
le procurer chez notre marchand de journaux. K, paus arrivons a fidéliser de nombreux lecteurs,

il n'est donc pas indispensable de dépenser demésrpour des mailingé—’.64

Mais ce statut particulier de la main d'oeuvretrpes la seule conséquence de I'étroitesse des
ressources dans le secteur de la presse musical@akié, le contenu de la presse, tel qu'il a été
décrit plus had5 résulte Iui aussi de la réduction des colts. Aimsiis avons vu l'importance des
pages critiques dans la troisieme partie et ladgglace accordée aunterviewsdans la deuxiéme
partie, celle que I'on appelle partie "magazine.I'Dterview et la critique sont précisément des
genres journalistiques peu chers, en particuliendes compare avec le reportage : ce dernieeexig
un déplacement du journaliste, ce qui signifieldalit lui payer voyage et séjour en plus de la
rémunération de son travif. Le probléme se résout parfois de la fagcon que aeons suggérée
plus haut : ce n'est pas I'éditeur qui assumeraésrhais la maison de production ou l'organisateur
de la manifestation concernée. Ce fonctionnemegetrénent scabreux, puisque c'est alors en partie
le vendeur qui rémunere le critique, est en fait tofait général et ne se restreint pas au regarta
Il s'applique également a l'organisation de®rviewset des critiques d'enregistrements, qui se
déroulent d'une facon tout a fait normalisée enpliquent aucun frais pour I'éditeur du magazine.
Encore une fois, il y a une grande distance efitnade que les journalistes aiment, ou aimaient, a
renvoyer de leur métier de critique et la réalithtdnous cherchons ici & rendre compte. Les

souvenirs d'un Frangois Postagz hot, ou d'un Philippe Manoeuvr&¢ck & folk, par exemple,

264AMMAR, Alain, "La Presse de la musique : y aurditrop de chefs d'orchestre e Journal de la pressa® 51,
9-22 avril 1979, p. 16.
265cf, supra p. 81-85.

266Catherine Le Brun fait remarquer que "[la] partddeportages] diminue dans les deux revikexk & folket Bes
a partir de 1983" entre autres parce qu'ils sevaoiu'dans des situations financiéres instablesréirple 1984-1985, si
bien qu'il leur devient difficile d'investir dare téalisation des reportagesp(cit., p. 51-52).
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parent le genre deirlterview d'un prestige certain. Pour le premier, efist le seul genre
journalistique valable en matiére de mus#fie il la voit comme un moment naturel d'intimité ou
de complicité avec des artistes que l'on a crgwésque par chance, sans préméditation. Voici

comment il présente ses debuts de journaliste :

"Et puis, je me suis rendu, sans trop savoir poairgu premier Festival de Jazz de Cannes, en 1958.
La, dans une ambiance assez délirante, je me ssis @avec Donald Byrd, Doug Watkins, Arthur

Taylor pour bavarder. Ce furent Ia mes trois preesiénterviews publiée@“38

Quant a Philippe Manoeuvreinterview représente plutét pour lui une odyssée, gu'elle se
déroule réellement en terre étrangére, mélant Yage a I'néroisn?€® ; ou qu'elle résulte d'une
série de combats commencant dans les bureauxréddetion®70 et se prolongeant a proximité de
l'artiste?’L. Or, de nos jours, le journaliste qui réalise imerviewne recourt ni a la chance ni a sa
combativité personnelle. Ce sont les instances ewses (les producteurs des artistes et des
enregistrements) qui, conformément a leur inté&tcamtile le plus strict, organisent les rencontres
en contactant les magazines pour leur signalerdsepce de l'artiste ou du groupe et en fixant un
rendez-vous au moyen d'un communiqué. Il n'y a gascd'élément de surprise ou d'improvisation,

et les rendez-vous se succédent de demi-heurengrhéere dans un hall d'hd?éR : lesinterviews

267PhiIippe Koechlindécrivantlazz hota la fin des années cinquante, remarque que "6isaREstif voulait toujours
plus d'interviews L'e reste c'est du bla-Bla(Mémoires de rock et de folk |., Editions Mentha, 1992, p. 20).

268p0STIF, Frangoid,es Grandes interviews dazz hot, Paris, Editions de I'Instant, 1989, p. 9.

269yn voyage sur la cbte est des Etats-Unis, racoatés doutes ses péripéties épiques, se solde pavictoge
journalistique glorieusement proclamée : "En quatoss, j'ai interviewé dix de mes héros. Johnny téfinStatus Quo,
Chicago, Rod Steward, Freddie King, Mott The HobIMANOEUVRE, Philippe,op. cit., p. 109).

270p¢sirant "faire Lou Reed", Philippe Manoeuvre nqtee "l'attribution d'un sujet était alors une affade haute
diplomatie. La vieille garde critique, souvent,\&®yait dépossédée de ses sujets fétiches paruaegeurcs. Benain
aurait pu écrire un dictionnaire sur Brian FerryiM'était Lou Reed"ilfid., 2/Librairie Générale francaise, 1986, p.
118).

271Lorsque Philippe Manoeuvre suit la tournée de Lead il ne réussit qu'a assister aux concertyeyager dans le
bus des musiciens, mais n'obtient jamais, malgréemandes réitérées, unterviewde l'artisteipid., p. 122).

272\ERLIN, Arnaud, entretien cité. La démarche esii@me en dehors du jazz : "Pour une premiére rergoom
révait d'autre chose. Autre chose que le salon bosdon d'un luxueux hétel d'Hollywood. Autre chapee cette
journée [...] qui verra des journalistes du mondgee se relayer devant le canapé ventripoteniexyrel les Iézards
tatoués de Red Hot Chili Peppers sont écroulésapmiules d'apporter le moindre piment a l'accabidnel
promotionnel. On révait d'un peu d'intimité, de Ique chose de particulier [...]. Mais voila : [les Red Hot Chili
Peppers ne parlent plus sans la bénédiction derlaison de disques, sans la protection rapprochéeud attachée de
presse. [...] Les grosses compagnies discographiquoe désormais cette propension sinistre a vowomtroler le
moindre détail de ces rencontres qui ne préseptest des lors, ni spécificité ni magie. [...] Selm rite misérable qui
nous donnera fortement envie de chantonnéwleuivant !de Brel [...], il faudra donc profiter au mieuxsdguarante
minutes généreusement allouées, coincées enemfestd'audience d'un drolatique collegue frangai&iae journaliste
allemande surexcitée" (TELLIER, Emmanuel, "Béteaét"pLes Inrockuptibles24 octobre 1995, p. 36).
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sont en réalité des rencontres entierement plasifédnformément aux directives des maisons de
disques. Celles-ci sont également partie prenatiées les critiques de disques, puisque elles
informent les magaziné&3 de ceux qu'elles s'apprétent a mettre en verqaeet'est a leur service

de presse que s'adressent les rédactions* pouniohte exemplaire de ceux qu'elles décident de
critiquer. Les maisons de disques financent domguelque sorte, le colt de l'information, puisque

le magazine n'a pas a enquéter (le modéle archétypiu journalisme étant celui de I"enquéte” ou
de [|"investigation") sur les parutions phonograpileis ou les nouveautés musicales, qui, au
contraire, viennent a lui, par l'intermédiaire resarement déformant des maisons de production.
On voit bien a quel point il s'agit d'un journalesrmarticulier, ou la liberté d'information consiste
bien plus a accepter ou refuser de traiter lesdsaj@si offerts qu'a lever le voile sur des vérité
cachées. La encore, il y a conflit entre deux seglédéal du critique et la rationalité écononequ
Jusqu'a quel point ce conflit est-il négocié etsdaqmelle mesure la liberté critique est-elle pnéser
dans de telles circonstances ?

Si I'on résume ce qui vient d'étre dit, la questien'indépendance se pose donc déja de deux
facons : dans le rapport avec les annonceurs gamgedans I'absence d'autonomie du personnel au
sein du monde musical d'autre part. Or on la reimeogncore sur un troisieme plan : celui des

capitaux en jeu. Car les éditeurs de la pressecalasappartiennent parfois, et de plus en plugsa d

groupes qui ont d'autres activités.

3. La dépendance financiere

Dans ce domaine encore, il y a discordance erdksal’ et la réalité récente. D'un coté, on
trouve la figure emblématique du petit éditeur pelidant, créant son magazine avec de faibles
moyens, un investissement insignifiant, et réuasisa le faire croitre sans appel a des capitaux
extérieurs, par la simple augmentation du nombre léeteurs. C'est cet idéal qui explique

I'insistance de Philippe Koechlin sur la pauvretéheusiaste qui regne au "pavillon du 14 rue

273par lintermédiaire de "feuilles d'info[rmation]stu "avis de commercialisation" qui prennent parfispect de
petits bulletins mensuel€f. des exemples en annexe.



83

Chaptal274, ol I'on rédigelazz hotet sa complaisance a évoquer les moyens de éoemployés
pour vendre les premiers numérosRizek & folkk7>. C'est aussi lui qui motive lesuccess storiés
sans cesse recommenceées parlant d'étudiants qdedan beau jour, sans expérience ni argent,
de créer un magazine de musique et qui en fontuefgqges années l'un des plus importants du
march&76. C'est encore lui qui alimente la fierté d'un @esrCheriére - a la téte @apason-
triomphant en 1982 des attaques de deux titresucmnts fondés quatre ans plus tét par deux
"mastodontes’”7 de I'édition. C'est lui, enfin, que I'on devindravers le nom donné a certaines
sociétés ("Les Editions Indépendantes” daeslinrockuptibles "Freeway" pouRock sound

Mais la réalité s'est faite tout autre au fil des aen cette derniere décennie du vingtieme
siécle’8 de plus en plus de magazines musicaux sont guitédes groupes, le plus considérable
étant I'espéce de figure de proue qu'a longtengRaitk & folk repris par les éditions Lariviere en
mars 199879 Mais avant lui, beaucoup de magazines d'aborépienidants avaient déja été

rachetés, quand la précarité financiere que noassasiécrite plus haut était devenue trop grande.

2745 ce lieu qui "devrait étre classé monument hisgioel' (KOECHLIN, Philippeop. cit.,, p. 19), l'auteur consacre
deux chapitres ("Chaptallbid., p. 18-22 et "Chaptal 2fhid., p. 66-69) ou la décrépitude des locaux estdtothjune
certaine fierté amusée ("inutile et immuable, uoptebasse humide et décomposée tronait a I'édaid’, p. 20) de
méme que l'aspect résolument bohéme de ceux qug tooise, que ce soit "un jeune Chinois qui $eafapeler Mao
lancé dans un solo de cuillers sur le coin debd&ta"un baba de passage [qui] range son sacuthage” ou "I'ami de
Francoise S. [qui] débarque avec un fromage qédbaqué”, si bien que "la petite salle de rédacirend des allures
de cabine a la Marx Brothersgbid., p. 66-67).

275Aprés I'évocation du colportage et des négociateres les kiosquiers, Philippe Koechlin marque distances
avec le fonctionnement ordinaire des entrepris&spres, détente. [...] Il faut danser. Big Boss Waoniqui dirige
I'équipe des vendeurs] [...] nous prie, Jean Tronehmoi, de participer a la féte. Il ne faut pasis comporter comme
des patrons distants, nous sommes en famille.”

276C'est le cas ddsrockuptibles Arnaud Deverre et Christian Fevret I'ayant crégngl ils étaient étudiants, sans local
"avec l'argent de [la grand-mére de Christian] plesr premiers numéros” (GUILLAUMOT, Stéphane, "Lee$3e
Indie", Jellyfish n° 3, juillet-aolt 1995, p. "presse 2") ; ouldindic, "parti d'un projet universitaire" mené a bien par
deux étudiants de Nancy, qui ont "tout découvertestas” {bid., p. "presse 5").

277 e mot est de Georges Cheriére quand il évoqueikion, en 1978, dMonde de la musiquet deMusiquespar
"deux grands groupes de presdeg Mondeet Téléramafinancerent I'unl.e Pointl'autre). Dans ce récit transparait une
teinte d'ironie a I'égard de "tout cet argent, toas millions qui ont été investis en publicité"det ces arrogants
concurrents "qui entendaient se partager I'Olympgiapason existait alors depuis longtemps et devait sortir
bizarrement renforcé de cette conjoncture menag#aiei la facon dont Georges Cheriére formule &i¢ f"Et nous,
les petits, dans tout cela, que devenions-nous]Npus avons [...] bénéficié de la fidélité desrecteurs et de nos
annonceurs. Notre travail de fourmi portait enéis fuits" (NADDEO, Isabellegp. cit., p. 22).

278 1991 on peut encore écrire ;: "Toujours animeexception d&ock & folk- par de petits éditeurs indépendants
qui doivent rendre des comptes précis a leurs bargjat disposent de peu de moyens pour investor@motion, la
presse rock est encore l'une des rares a défilmisedu marché" (KERMOAL, Francoisp. cit., p. 26).

279 ATIL, Philippe, "La Presse rock entonne-t-elle sba Deum' ?"CB Newsn® 163, 2 avril 1990, p. 36.
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Ainsi Loft (en 1982380 puis la S.A.G.E.M. (en 1998 rachétent.e Monde de la musiquées
Editions Mondiales détenant, depuis 1988apason mais aussHarmonie a partir de 1984 et
faisant fusionner les deux périodiques en 28850n est tenté de penser qu'une publication en
difficulté ait a choisir entre le rachat ou la digfion : Best apres un parcours similaire a celui de
Rock & folkaurait peut-étre continué a para8&si un groupe l'avait pris en main comme son
concurrent. Pourtant le rachat n'évite pas toujudisparition ; on a pu le constater aRaroles
et musique dont le groupe Evénement du Jeudi devient prgiéen octobre 19884 et qui
disparait cependant, peu apres un projet de pmation majoritaire du groupe Europe 1
CommunicatioA8> en 1990.

Ainsi, que ce soit par ces rachats, qui se sontdmegp produits, on le voit, a partir des années
quatre-vingt, ou que ce soit la situation origm&lu magazine (comme podazz magazinédité
des sa naissance par Filipacchi, promis, commeuwgdia I'avenir que I'on sait), on aboutit, a ka fi
du vingtieme siecle, a une certaine concentratmeapitaux dans I'édition de presse musicale. Or
I'identité des repreneurs meérite qu'on s'y arieteeffet, ce sont le plus souvent - il n'y a riardé
surprenant - de gros éditeurs de périodiques quides bénéfices par d'autres titres. Ce qui st pl
révélateur, c'est qu'il s'agit frequemment de pigices de loisir : Loft, par exemple, est un groupe
créé par Bernard Loiseau en 1982 et dont "la vocatevait résolument se situer dans I'édition de
magazines de loisirs et de cultd® Quant aux éditions Lariviére, présidées par Ekatri
Casasnovas, ce sont elles qui font paraitoto-revue Moto verte Aviation magazineCaravane
magazineet Le Quotidien du tourism38”. Freeway, qui publi®ock soundposséde également les

titres Biker et Rallye magazineCe sont aussi parfois des éditeurs de presgerdiations générales

280BRAULT, Christine,op. cit., p. 46.
281\ERLIN, Arnaud, entretien cité.
2823RAULT, Christine,op. cit., p. 46.

283Bestdépose le bilan en 1995 (BRANCHU, Marc, "La Pressk en manque d'idolesDécisions Mediasn® 85,
décembre 1996-janvier 1997, p. 28).

2843RAULT, Christine,op. cit., p. 47.
2853 .., Paroles & musique Europe 1 s'allie a L'EvénementB Newsn® 164, 9 avril 1990, p. 10.

286cite par CAMPENON, Thierryl.e Monde de la musique Téléranizépouillement - évolution - analysd® 1 a
100, maitrise, U.F.R. de Musique et Musicologie, Unst& de Paris 1V, 1988, p. 21.

287_ATIL, Philippe, op. cit., p. 36 et BRANCHU, Margp. cit., p. 28.
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comme Hachette ou le groupe Evénement du jeudaldfiment, cette concentration, qui s'est
accélérée a la fin du siécle, ne joue donc pas leéasens d'une spécificité de la presse musicale, n
de son assimilation a une presse artistique efjueit Au contraire, cette presse est gérée degplus
plus comme la presse des loisirs, a laquelle od &ehassimilet88 Ce qui revient a dire, encore
une fois, que la musique est, dans ce cadre, eéeitt associée a des démarches d'achat et de
vente, donc de consommation. Il existe cependamtcde un peu différents, ou la concentration
regroupe plusieurs organes musicaux. Plus souvefdble dans la presse consacrée aux
équipements musicaux ou aux instruments, cette gbt pourtant appliquée a quelques cas dans
la presse grand public : ainsi, c'est I'equip&dek soundjui créeGroovepuisTraxen 1997, tandis
que Paul Putti dirige diverses publications corszsiau rock®? ; quant aiMonde de la musiqud

est associé a d'autres magazines musicaux, aussiepitre les mains de Bernard Lois®Au
qu'aprés le rachat de la S.A.G.E.M., déja alorpessession de Radio Classique. Mentionnons
enfin un autre type d'association de capitaux ey avec le cas d€horus soutenu par
I'association Chorus des Hauts-de-Seine.

La presse musicale semble donc dessiner a plaigies les figures de la dépendance. Non
seulement elle serait peu influente, puisque pey inais encore elle serait, a l'inverse, tres
influencée. A quel titre alors prendre en comptegoelle dit de la musique ? Pourquoi vouloir
analyser ses propos, qui paraissent entachés llitt’ale toutes les facons imaginables ? Il n'y
aurait pas beaucoup a forcer le trait pour voitecpresse comme une création de passionnés,
désormais vendue a des entreprises mues par lés isgperatifs du profit. Elle masquerait
simplement cette contrainte sous la banniére dixég@chus mais obstinément réaffirmés, contre
toute verité. En réalité, une telle interprétatubes faits doit étre mise en doute pour plusieurs

raisons. Tout d'abord, il faut se demander si ésg& musicale ne joue pas, méme d'un strict point

288ela est a rapprocher du fait qu'un magazine coRite on destiné a ceux qui pratiquent le surf, traiteaitrde
musique (JULIEN, Olivier, entretien cité). Voir aife classement du S.J.T ¢f.(supra p. 37).

28% janvier 1990, Christine Braulb. cit., p. 48) parle du "groupe de presse de Paul Putélui-ci a en effet, dans
les années quatre-vingt, édRdck en stock1977-1984),Photo rock(1984-1990),Rock newg1985-1989) eRock
stars(1979-1988). Paul Putti lance en 1384rd rock magazinegle seul a notre connaissance qui paraisse eapoés
1990.

290 oft est aussi I'éditeur dBuitare et claviergdevenuGuitare magazineet deClaviers magazine
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de vue économique, un role particulier et nécessqui lui garantit une marge de liberté, malgré

des rapports de forces économiques largement défaes.

4. Le role publicitaire et promotionét
La communication a but promotionnel des maisonsdbgues repose sur l'emploi de

I'ensemble des médias. Les plus diffusés étanti dassplus généralistes, ils ne sont pas
nécessairement adaptés a toutes les stratégiss.cE'que Catherine Chocron explique en ce qui
concerne le rock :

"Traditionnellement, la promotion d'un album s'appsur quatre axes : la presse, la radio, la

télévision et les concerts (leve) [...]. La promotion du rock se construit donc sles médias

spécialisés, les médias généralistes entrent e soee fois que le disque est lancé et que leesent

atteignent un niveau satisfaisant [...]. Les putidgctélévisuelles peuvent intervenir occasionnadiet

de facon trés ciblée : sur M6 ou MCM essentiellemenercalées entre les programmes rock des

chaines. Le recours au spot TV, de colt élevé,omeecne que des groupes ayant une notoriété
suffisante pour garantir un niveau de ventes peamieta rentabilité de l'opération, ou encore des

compilations pour lesquelles la prise de risquerm}lsx'trnum."292
La presse musicale serait donc un de ces médiag@bpés qui interviennent au début d'une
campagne promotionnelle, représentant un risquadm@ipuisque sa faible audience I'empéche de
faire payer trés cher la publication d'annoncesaljit d'une répartition des réles entre les wiffes
diffuseurs d'annonces publicitaires pour des estegnents. Comme le nombre de ces diffuseurs
s'est beaucoup accru dans les années quatr&SAngt presse musicale aurait pu étre meréée

elle était seule, jusque-la, a jouer ce 8% Les annonceurs, cependant, l'ont utilisée autneme

29] 5 publicité consiste & payer pour que soit diffusée annonce ; la promotion vise plus généraleraeaire
connaitre I'existence d'un produit en obtenantrdédias ou des distributeurs qu'ils lui consacrentadplace (article,
interview mention dans une émission de télévision, miséwdence dans les rayonnages d'un disquaire, €test
ainsi que les concerts d'un artiste sont considpegsles producteurs de phonogrammes comme destmpsr
promotionnelles pour ses enregistrements.

292CHOCRON, Catherine, "Les Enjeux économiques du "to&@OURDON, Anne-Marie (dir.)Le Rock. Aspects
esthétiques, culturels et socialBaris, Editions du C.N.R.S., 1994, p. 131-132.

293eux faits nouveaux ont bouleversé ce domaineppddtion des radios privées sur la bande FM enl 168
l'autorisation de diffuser a la télévision des ragss publicitaires pour des phonogrammes en 1BR&B, (p. 129).

2949y exemple, pour Christine Brault, "le développeingies pages musicales dans I'ensemble de la ppessdienne
et magazine et l'essor des radios FM", dans legesniguatre-vingt, constituaient une nette augmentate la
concurrence pour la "presse rockp(cit., p. 43).

29%Cette situation ne se limitait pas au rock. Leslipités pour des phonogrammes ont été une impartagsource
pour Georges Cheriere dés les débutBid@asondans les années cinquante, au point qu'il moldiftention générale
de son magazine, devenu "la revue du disque milor@spour mieux bénéficier des contrats de putdicju'il pouvait
passer avec La Voix de son Maitre, Erato ou Pathkedhi (NADDEO, Isabelleyp. cit., p. 22).
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désormais, comme un élément peu colteux, touctmaptiblic petit mais indispensaB®s. Elle a,
de ce fait, non pas perdu mais modifié sa pladke :serait devenue pour les vendeurs de produits
musicaux un relais a mi-chemin des organes cortielsr(comme les fanzines*) et des médias dits

généralistes.

"Les équipes de promotion tentent dans un preramaps$ d'insérer le nouveau titre suplay listdes
radios FM rock de Paris et de province [...]. Halanent, un travail s'effectue au niveau de lssze
spécialisée : lefanzinesles magazines de rocRédst Les InrockuptiblesRock & folk les magazines

de hard rock). Enfin, la promotion consiste a oitem écho dans les rubriques spécialisées des
médias généralistes, hebdomadaires et quotidiens lpopresse écrite, émissions du soir sur les

radios périphérique@'97

On voit bien que cette place doit étre remplieysdiéntérét des annonceurs, ce qui constitue
le seul atout économique de la presse musicaleafaee. Cette presse est alors a peu pres dans la
méme situation que certains magazines traitantagesreils musica#®8. Deés lors, elle est un
partenaire nécessaire, et peut ainsi conserverodlen et une influence indépendamment des
directives qui seraient celles des maisons de dsgude tous les vendeurs de biens musicaux. Le
rapport de force économique entre maisons de disgfuemagazines musicaux est ainsi rééquilibré :
si les second ont besoin de la clientéle publigtdes premiéres, celles-ci ont a leur tour begoi
subsistent les premiers, et qu'ils conservent pelar leur influence aupres des lecteurs. Mais guell
est I'essence de cette influence ? Pour réponcetieaquestion, I'étude des rouages économiques ne

peut suffire.

5. Conclusion

D'un point de vue quantitatif, la presse musicalma importance économique si réduite que
sa persistance pendant plusieurs décennies deneaptieation. Pourquoi la presse musicale des
années quatre-vingt-dix n'est-elle pas encorerentiént contrblée par les entreprises bénéficiant du
marché musical ? Nous avions dans le précédenithagécrit un équilibre improbable entre les

aspirations a l'indépendance - relevant de I'éthiurnalistique la plus pure - et le souci de

296C'est aussi la conclusion a laquelle aboutit GhesBrault dans son article : "l'ouverture de ldlmité pour les
disques a la télévision ne semble pas avoir eunpadt réel sur les recettes des titres, chacuredlecu des annonces
beaucoup plus cibléestg. cit., p. 44).

297CHOCRON, Catheringgp. cit., p. 131.

298c, supra chapitre 3, note 14.
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viabilité commerciale : or il semble étre un édudi stable, permettant méme l'apparition, au cours
des ans et encore récemment, de nouvelles pubheatitelles que celles se consacrant au hard rock
dans les années quatre-vingt ou a la musique e@hgtre de danse en 199%8ddg - et
I'épanouissement de quelques fanzines* en pulditetcommerciales largement diffuséées
Inrockuptibleset tres récemmerit'indic et Magic !) succédant &ock & folket aBestdans la
domination de ce secteur. Le parcours économiquesréleJazzmaret I'implantation deChorus
apres I'échec dearoles et musiquenontrent que cette étrange vitalité d'un sectéticite ne se
restreint pas aux catégories de musique les plessivement commercialisées.

Si I'analyse économique permet d'ébaucher unecatioin & ce phénomene, elle ne suffit pas.
Elle consiste en effet a dire que la presse sébpiice qu'elle vend aux annonceurs son réle de
prescripteur d'achat ; et que ce role demande gu@regservée une relative indépendance. Mais il
faudrait encore s'interroger sur lI'essence de aeqwo: pour le comprendre il faut remonter au réle

social de ces magazines et a des notions tellescelles d"instances de légitimation” et de
"consécration”, proposées par Bourdieu. L'analyseeenes sociaux permettrait donc de dépasser a
la fois I'idéalisme dont font souvent preuve lescdurs des acteurs - on I'a vu a plusieurs reprises
et l'insuffisance de I'explication économique.

Le méme raisonnement peut d'ailleurs s'appliquersacatégories musicales sur lesquelles la
presse musicale commerciale s'appuie deRoisk & folk Il est en effet tentant de les considérer
simplement comme une solution aux contraintes éoaqees, comme un moyen d'organiser
rationnellement tous les maillons du marché delausoduction jusqu'a la distributié?? ; mais ce
n'‘est pas une explication complete de leur formeleS catégories sont, peut-étre, nécessaires a
I'exploitation industrielle et commerciale de la sique, il reste a comprendre pourquoi ce sont
celles-ci et non d'autres qui ont émergé : a tal@lyse économique ne permet pas de répondre.

L'explication économique nous a permis d'‘évitenféamement dans le discours éthique

idéaliste des acteurs. Mais si elle propose uneriggion efficace de la situation, elle ne permas p

29%n peut penser par exemple a la notion de "corm@htiégagée par Becker ddress Mondes de l'arftraduit par
Jeanne Bouniort, Paris, Flammarion, 198&rtLivorlds The University of California Press, 1982). A cemos,cf.
supra introduction, note 41.
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de remonter a ses causes. Parmi toutes les oriansspossibles du marché musical, pourquoi est-
ce celle-ci qui prévaut ? Il est vrai qu'il fautifours prendre en compte le bénéfice financier cemm
mobile des faits observés. Mais celui-ci deman@ae&expliqué a son tour : si c'est le jeu derkoff

et de la demande qui constitue un marché, nousvans pas encore ce qui motive cette offre et
cette demande dans le marché particulier que nimakoés ici, celui de la musique. Et nous ne
pouvons pas davantage comprendre ce qui les oegahies ordonne. En somme, nous pouvons
dégager des régles économiques assez simplescengig nous voulons maintenant éclaircir, c'est
ce qui fonde ces regles, I'organisation sous-jacguitleur permet de jouer librement. C'est lalgue
description des faits économiques ne suffit pldans cette perspective, les ressorts économiques ne

sont plus que le symptéme et le révélateur de r&ppociaux a l'oeuvre dans la vie musicale.
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Chapitre 4
La critique et le journalisme musical
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Quels sont les rapports sociaux qui permettent@dase musicale de représenter une offre
intéressante pour les producteurs et les lectedrstermes plus simples, qu'a-t-elle a vendre 1 Que
est ce role de prescripteur d'achat qui est sdraseut économique ? Et pourquoi ce role ne peut-il
étre joué qu'a travers la répartition en catégadeesnusique, depuis plus d'un quart de siecle ?
Telles sont les questions auxquelles nous alloriatemant tenter de répondre, en considérant les
divers réles sociaux que cette presse est amgoéaera

Au premier abord, il est tentant de considérerriesge musicale comme le support d'une
activité de critigue musicale. En partant d'unketelée, il suffirait alors de réfléchir a ce qty'akl
point de vue sociologique, la critique esthétiqupiestion qui a été abordée par la sociologie de
l'art, en particulier par Pierre Bourdieu ddres Régles de I'ai®0 et par Howard S. Becker dans
Les Mondes de I'a#?™. L'on pourrait aussi préciser cette question emséreignant au domaine de
la critique musicale : une théorie de la critiqueisinale a été esquissée du point de vue
philosophique par Théodor W. Adorno dans $eimoduction a la sociologie de la musici$é
Mais nous disposons aussi de réflexions sur laqouetcritigue en musique, comme l'ouvrage
d'Armand Machabey intitul€raité de la critique musica$€3.

Une telle facon de procéder ne nous parait poupastdes plus appropriées : car le mot de
"critique” fait a notre sens référence a tout auwth®se qu'a l'activité réelle qui constitue le
journalisme musicdP4 dans la presse que nous sommes en train deedéDerce fait, il nous

semble peu pertinent de réfléchir a cette pressereres de "critique musicale”, et cela méme si les

300BOURDIEU, Pierreles Regles de l'art. Genese et structure du chatépaire, Paris, Editions du Seuil, 1992.

30IBECKER, Howard S.Les Mondes de I'artraduit par Jeanne Bouniort, Paris, Flammari®88L(1Art Worlds
The University of California Press, 1982).

302ADORNO, Theodor W.|ntroduction a la sociologie de la musiquigaduit par Vincent Barras et Carlo Russi,
Geneve, Contrechamps Editions, 19%in(eitung in die Musiksoziologiel/Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag,
1962 ; I'édition citée ici est traduite de 2/Reikbtambourg, Rowohlt Verlag, 1968).

303VACHABEY, Armand, Traité de la critique musica)dParis, Richard Masse, 1946.

304N0us appellerons ici "journaliste”, en lien aved&limitation de la presse musicale proposée datre premier
chapitre, toute personne rédigeant (méme occadlement ou bénévolement) des textes qui sont pabis I'une des
publications de la presse musicale "spécialiséadgnaublic’. Les mots "journalisme musical", par séquent,
désigneront les activités diverses visant a layetodn de I'un de ces textes.

Le nom de journaliste ne sera donc nullement résanx porteurs de la carte de presse (c'est-addira Carte
d'identité professionnelle des journalistes) quiafibuée a ceux dont les activités de journaissonstituent, aux
termes de la loi, l'activité "principale, réguliéee rétribuée” ¢f. en annexe les articles du code du travail coregrn
cette carte) ; ceux-la, en effet, sont une infinneanité dans le presse musicabé Supra p. 100-102).
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journalistes continuent a se percevoir, en patbeyme des critiques, et a ériger la critique comme
modele et comme essence de leur activité. C'ast icetdéquation du terme de "critique” que nous
tenterons en premier lieu de montrer, en nousagfé la théorie de la critique qui fut développée
par Walter Benjamin darise Concept de critique esthétique dans le romatiatemand0s.

Si donc la presse musicale dont nous traitons paste véhicule d'une critique, au sens ou
nous entendons ce mot, il reste a spécifier cetigité journalistique particuliere a laquelle nous
avons affaire. De la sorte, il sera possible dareslioger sur le réle social de ce journalismes li

devrait éclairer le fonctionnement économique délzmns le précédent chapitre.

1. Le concept romantique présenté par Walter Banjam

Il ne s'agit pas ici de proposer une étude completee qu'est la critique musicale mais
seulement de montrer pourquoi la presse musicala deuxieme moitié du vingtieme siécle ne
releve pas, a notre sens, de ce domaine. Le codeeptitique en art a été présenté par Walter
Benjamin dand.e Concept de critique esthétique dans le romarisllemandCe texte présente
d'une part une réflexion philosophique et théorigheutie sur le concept de critique, tel qu'il fut
développé06 par le premier romantisme allemand ; et d'autreipeouvre un spectre plus large, en
évoquant - bien que ce ne soit pas la son propdaréé un éventail des autres critiques esthésique
existantes, non seulement a la fin du dix-huitiésiéele mais aussi plus tard et jusqu'a I'époque ou
Benjamin le rédigea - en 1919. Celui-ci en effatpeésentant la théorie romantique de la critique
esthétique, la reprend a son compte, car ellereateord selon lui avec la conception du beau de
Kant, aux theses duquel Benjamin adhere. Cetteighéonstitue donc a ses yeux une veérite, sur
laquelle il s'appuie pour rejeter les autres cotioep de la critique, en particulier de celles gui

cours de son temps. C'est alors une espece deapamales philosophies possibles de la critique

3053ENJAMIN, Walter,Le Concept de critique esthétique dans le romatiafemand traduit par Philippe Lacoue-
Labarthe et Anne-Marie Lang, Paris, Flammarion, Gl9Ber Begriff der Kunstkritik in der deutschen Ronilant
Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1973). Cettesthsoutenue a Berne en 1919 fut publiée pouelaipre fois en
1920.

306pour la premiére fois, et sous l'influence de ldlopbphie de Kant, si I'on en croit Walter BenjamitC'est
seulement avec les romantiques que l'expressiibiguer d'art' Kunstkritikel eut enfin raison de lI'ancienne expression
'jluge en matiere d'arKpnstrichtet” (ibid., p. 89).
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esthétiqgue qui se déploie ainsi pour son lectewrespce donc que la critique esthétique pour
Benjamin ?

Sans développer I'ensemble de sa théorie, nowsarmis sur les points essentiels, au nombre
de trois : tout d'abord, la critique esthétiquepeait se comprendre en dehors d'une conception
générale de la connaissance, de l'art et de l'ealiart. Puis, a partir de cette conception, liqoue
est concue comme immanente, positive et elle-méessehce artistique. Enfin, ainsi entendue, la
critique a pour tache de réaliser I'accomplisserdenttoeuvre, en présentant son lien avec l'art en

général : en cela elle est non pas subjective foagamentalement objective.

1.1. La réflexion
Le concept de critique tel que Benjamin en rendmenest indissociable d'une théorie de la
connaissance :

"Une détermination du concept de critique esthétigst aussi peu pensable sans présupposés
gnoséologiques que sans présupposés esthétigliggfce que la critique elle-méme contient un

moment de connaissance [..3]07
Chez les premiers romantiqd@g cette théorie de la connaissance repose sumieepbde
réflexion. Selon cette théorie, il y a connaissamuguement quand la pensée se pense elle-méme,
donc "réfléchit" :

"La forme de pensée déterminante pour la théoria dennaissance [...] n'est donc pas la logigue [.

mais la pensée de la pens@@.g
"Dans cette connaissance du penser par lui-mémeogee enclose [...] toute la connaissance en

général.@:‘-0
"La cellule germinale de toute connaissance est darprocessus réflexif dans un étre pensant, grace

auquel il se connait lui-méméll
Or l'art aussi est de nature réflexive. Bien piugst, selon la formule inventée par Benjamin

pour résumer cette conception, "médium-de-la-rét@®1l2 ol "médium" signifie a la fois

307pid., p. 36.

308Benjamin expose le systeme implicite, qui, selan thansparait a travers les écrits de Friedrichl&el et de
Novalis dans les dernieres années du dix-huitiééubes(1795-1800).

30%BENJAMIN, Walter,op. cit., p. 59.

310pid., p. 92.

314pid., p. 93.

312%cette expression est proposée pour la premierébidis p. 70.
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"moyen” et "milieu”. En effet, a travers l'art,ar lui, la réflexion peut prendre toutes les vedeat
tous les degreés (puisque réflechir est toujoussratte un degré supérieur de déploiement de ce que
I'on réfléchit) :

"L'art est une détermination du médium-de-la-réflax et la plus féconde, vraisemblablement, qu'il
ait regue.al?’

Quant a l'oeuvre d'art, elle est vue, dans cettggdrétation que Benjamin donne des concepts
du premier romantisme, comme "moment dans le mégditfinc'est-a-dire comme une des formes
possibles de la réflexion. Telle est du moins tartfe" de I'oeuvre, ce qui revient au méme, car "la
théorie romantique de I'oeuvre d'art est la thédeisa forme31S:

"La forme est [...] I'expression objective de |fexéon propre a I'oeuvre : elle en constitue bes=e.

Elle est la possibilité de la réflexion dans l'osywelle en est donc, comme principe d'existeree, |
fondementa priori. C'est par sa forme que l'oeuvre d'art est unreald réflexion vivant. Dans le

médium-de-la-réflexion, dans l'art, se forment smsse de nouveaux centres de réflexiorP”
C'est a partir de cette conception de l'oeuvre cenmioentre de réflexion" que I'on peut
comprendre ce qu'est la critique esthétique posirplemiers romantiques et, également, pour

Benjamin, un siécle plus tard.

1.2. L'immanence
La critique esthétique a pour réle non point d'égal'oeuvre a partir de criteres extérieurs,
mais de la déployer. En effet, puisque I'oeuvredeshature réflexive, elle peut étre, a son tour,
réfléchie et il est possible de présenter la rélexju'elle contient. C'est la précisément le didda
critique :
"La critique est par conséquent une sorte d'expdtiation faite sur l'oeuvre d'art, capable d'éeeill

sa réflexion, de I'amener a la conscience et @fmaissance de soi. [...] I'expérimentation coesist
[...] en un déploiement de la réflexion - c'esti@¢our les romantiques : de I'espritlans une

formation.817

313pid., p. 103.
314pid., p. 122.
319pid., p. 117.
316pid.

317pid., p. 107-108.
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"La critique de l'oeuvre est bien plutét sa réfbexilaquelle, bien entendu, ne peut jamais déployer
gue le germe qui lui est immanesi8

C'est pourquoi I'on peut dire que la critique mhatl'oeuvre méme, ou encore que la critique

est "immanente" a l'oeuvre :

"Car le concept schlégélien de critique [...] [gtitué] un autre critére de l'oeuvre d'art quadeges :
le critere d'une construction immanente et détegmide l'oeuvre elle-méme. Le principe cardinal,
depuis le romantisme, de toute activité critiquset][de jugement des oeuvres selon des criteres

immanents [...].319
La critique n'est donc jamais qu'un niveau supérdeuréflexion appliqué a un objet qui est
déja réflexion. Elle est une intensification dedfiexion de I'oeuvre :

"Toute connaissance critique d'une formation niest d'autre, en tant que réflexion en elle, qu'un
plus haut degré de conscience jailli spontaném@ette intensification de la conscience, dans la

critique, est en principe infinie320
Comme elle ne fait que déployer ce qui est déjarindans l'oeuvre, elle ne la nie jamais.
C'est en cela qu'elle est également "positive" :
"Certes, a chaque réflexion, I'esprit s'éleve aasde de tous les degrés antérieurs de la réfletion
ce faisant, les nie [...], mais le moment positihg cette intensification de la conscience |'enepdet
loin sur son moment négatif. [...] Le moment d'anégation, la négation potentielle dans la réflaxio

ne peut donc pas étre d'un grand poids en facemte&fe positivité qui est celle de I'élévationlde
conscience dans I'étre réfléchissant. Une analyseahcept romantique de critique met ainsi

immédiatement a découvert [...] la pleine et eat@wsitivité de cette critique [...?.21
Enfin, déploiement de I'oeuvre, la critique estwelelle-méme : critique et art se confondent
en une méme essence réflexive. Il y a identificamtre I'oeuvre d'art et ce que l'on pourrait

appeler l'oeuvre critique :

"[Les romantiques] ont levé la différence entreigue et poés%22, affirmant : 'la poésie ne peut étre
critiquée que par la poésie. Un jugement sur djartn'est pas lui-méme une oeuvre d'art, [...] cemm

318pid., p. 124.
319pid., p. 115.
320pid., p. 110.
32]1pid., p. 108-109.

322cest-a-dire entre critique et art, puisque, corter@écise Benjamin au seuil de son ouvralgiel.( p. 38-39), art et
poésie se confondent au regard de Friedrich Sdhie@au reste, lorsqu'il parle d'art, Schlegel per@rant tout a la
poésie. [...] Selon toute vraisemblance, et potardgiujue le probléme l'ait en général intéresselois fondamentales
de la poésie lui paraissaient valoir pour tousalétses arts." Il s'agit donc ici moins de dire tpueritique est poétique

qgue d'affirmer qu'elle est de méme nature que dlguritique, cela pouvant se généraliser en detio cadre strict de
l'oeuvre poétique.
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présentation de l'impression nécessaire dans seenidge[...] n'a pas droit de cité au royaume de
lart."323

Ainsi fondée comme a la fois réflexive et artisgégdans son essence, la critigue assume une

tache bien précise : celle d'amener l'oeuvre aegnédd'achévement supérieur qui la relie aux autres

oeuvres et a I'ensemble de I'art.

1.3. L'objectivité et la positivité
Si la critique réfléchit I'oeuvre, c'est pour miemontrer en quoi elle réalise un des moments

de cet absolu qu'est 'art lui-méme. Elle a donar pache de rapporter la singularité de l'oeuvre a

l'universalité de l'art :

"La critique est donc le médium ou la limitation deeuvre particuliere est méthodiquement
rapportée, et, pour finir, transférée a l'infinitudie I'art [...].f"’24

"La tendance immanente de l'oeuvre [...] est l&exé&n qui en est a la base, et dont sa forme est
I'empreinte. En vérité, toutefois, cette réflexjon] est [...] le fondement d'une tout autre salte
critique [...] pour laquelle I'essentiel [...] ¢st] dans la présentation de ses relations alttngemble
des oeuvres, et pour finir a I'ldée de I'3ED

En cela, elle est un accomplissement de l'oeuer& ttavers quoi l'oeuvre trouve son plein

achévement :

"[La critique] ne doit rien faire d'autre que déeou les dispositions cachées de l'oeuvre méme,
gu'exécuter ses intentions secretes. Elle doits darsens méme de l'oeuvre, c'est-a-dire dans sa
réflexion, dépasser l'oeuvre, la rendre absoluecHase est claire : pour les romantiques la cetiqu

est bien moins le jugement d'une oeuvre que lagdétde son achévemer26
"[...] la critique est donc, dans son intentiontcalle, non pas un jugement mais [...] un achévement
un complément, une systématisation de I'oeuvne'?..z.7

Et, dans la mesure ou ce lien entre l'oeuvre itd&t objectif, la critique est elle-méme non

pas subjective mais bel et bien objective :

"[...] le concept romantique de critique présente trait distinctif d'ignorer toute appréciation
subjective particuliere dans le registre du jugeindengo(t. [...] Ce n'est pas le critique maig liair
méme qui porte un jugement sur [l'oeuvre] [.3.?.8

323pjd, p. 112. La phrase citée par Benjamin est de Rcie®chlegel (extrait du fragment 117 de I'éditidimor du
Lycés.

324pid., p. 110.
329pid., p. 123.
326pid., p. 111-112.
327pid., p. 123.
328id., p. 126.
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Bien sOr tout ceci pourrait n'étre que le comptedwe par Benjamin d'une conception
particuliere de la critique : celle qui fut dévgb@e, un siécle avant son essai, par Friedrich §ehle
et par Novalis. En réalité, en plusieurs pointsole texte, Benjamin montre qu'il adhére aux théses
qu'il expose - et qu'il construit du reste en geapdrtie, puisque son propos est de présenter le
systeme implicite et jamais formulé a partir dugelul, nous dit-il, les aphorismes de Schlegel
peuvent étre compris. Il s'agit donc bien a natresgle la critique esthétique telle qu'elle esteen
également, par Benjamin : appuyé sur cette théibrigjette explicitement, dans le méme ouvrage,
d'autres conceptions plus récentes de la critigaghese de Benjamin nous permet donc a travers
ses objections de voir se dessiner en filigranetrda facons de voir la critique et de comprendre
comment ces différentes conceptions s'articuleine atles, c'est-a-dire sur quels points se dessine
leurs oppositions. De plus ces divers types dejugs ne sont pas propres a la période du premier
romantisme étudiée par Benjamin : ils existent iaagsnoment ou il écrit. Quelles sont donc ces
autres sortes de critique ?

La premiére est celle qui assimile a tort critigaénformation :

"Schlegel rejette trés loin toute visée informatiepédagogique : 'Le but de la critique, dit-cst,de
former le lecteur ! - Que celui qui désire étrenférveuille bien s'en charger lui-méme. Cela n'est

guere poli, mais on n'y peut rien changga.9
Vient ensuite celle que Benjamin appelle ratiomaéisdlogmatique et qui consiste a voir dans
la critigue une évaluation, ou un jugement, "négatin ce sens qu'il est fait d'apres des regles du
beau extérieures a l'oeuvre :

"On évitait par [I'expression '‘critique d'art] de représenter un tribunal siégeant pour juger des
oeuvres d'art, un arrét fondé sur des lois écoitetmcites [...].330

Selon lui, c'est cette derniere fagcon de voir qumihe a sa propre époque, désignée dans les
phrases suivantes par les mots "aujourd’hui”, &éstet "moderne™ :

"En totale opposition a la conception qu'on se dajourd’hui de son essence, la critique est donc,

dans son intention centrale, non pas un jugemeh‘t?[.31
"Alors que, selon les concepts actuels, [la créigge compose d'une connaissance factuelle et d'une

évaluation de I'oeuvre [...]'-:'.’G”2

329pid., p. 159-160. Le passage de Schlegel cité ia@xdshit du fragment 86 de I'édition Minor dyicée
330pid., p. 89.
33Ypid., p. 123.
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'Une analyse du concept romantique de critiqueaimsi immédiatement a découvert [...] la pleine et
entiére positivité de cette critique, par ou ededsstingue radicalement de son concept moderne qui

voit en elle une instance négati\)?éa

Il se dessine donc dans la these de Walter Benjdein théories de la critique esthétique :
d'une part celle gqu'il reconstruit a partir deukt des premiers romantiques et qui est une théerie
la critigue immanente et positive, liée a une cptioa de l'art et de I'oeuvre comme réflexion.
Cette premiére théorie est celle que l'auteur repgeson compte a la date ou il écrit, c'est-adalire
début du vingtiéme siécle. D'autre part, nous tomgvdans le méme ouvrage I'évocation allusive
d'une théorie opposée, moins satisfaisante aux yeuXauteur, selon laquelle la critique est
négative, puisqu'elle est un jugement fondé suré&gles du beau extérieures a I'oeuvre. On pourrait
croire alors que la notion de critique esthétiqueisioriquement évolué, depuis une conception
primitive romantique dont Walter Benjamin se f&tho et le défenseur jusqu'a une conception en
vigueur au début du vingtieme siécle et dont illestétracteur. Il n'en est rien : ces deux types d
critique esthétique nous paraissent tout simplemélirniter I'espace des constructions possibles de
la critique esthétique. En tout cas, il est cerigirelles ont coexisté et perduré, tout du moins
jusqu'aprés la Seconde Guerre mondiale, comme agglarait chez les auteurs dont il va étre
question a présent.

Ceux-ci présentent un autre intérét pour la réflexsur ce qu'est la critigue musicale : ils
permettent d'échapper a deux des limitations querhge de Benjamin présente pour notre étude.
La premiére est que celui-ci traite de critiqudnéstjue Kunstkritik) et non précisément de critique
musicale, bien qu'il soit permis de penser queecdérniére revét une certaine spécificité. La
seconde des limitations de la réflexion de Benjaran'égard de notre objet - est qu'il traite ale |
construction du concept et non de sa mise en pratitans l'activité critique elle-méme. Or les
textes plus récents dont nous allons traiter maarte portent trés précisément sur la critique
musicale, et sont le fait de deux critiques musicqui réfléchissent a cette notion en lien étroit

avec leur propre pratique.

332pid., p. 126.
333pid., p. 109.
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2. Les deux conceptions possibles de la critiqusicaie
La réflexion de Walter Benjamin sur la critiquei@rte donc en les opposant critique
immanente positive et dogmatisme rationaliste,t Geslire jugement négatif a partir de régles
externes. Ce couple conceptuel nous parait perdouerau long du vingtieme siecle. Ainsi, le
Traité de la critique musicale’Armand Machabey, édité en 1946, voit nettemantritique
musicale comme un jugement motivé par des éléndent®nnaissance externes :
"En musique, ce n'est qu'en comparant entre elielmagbn raisonnée les Sonates de Beethoven que

nous pouvons établir leur hiérarchie ; c'est enpaant ses Symphonies a celles de Schumann que
nous décernons la préséance aux premiéres. En ydantmnfrontation permet le classement et les

critiques, nous l'avons dit, sont ceux qui classdat

La critique pour Armand Machabey n'est donc ni gngque immanente ni une critique
positive. Elle se rattache a la tendance viséeBpajamin quand il parle du concept moderne de
critique comme jugement négatif.

Quant a la conception romantique de la critiqudlecge critique immanente et positive
prénée par Walter Benjamin en 1919, elle est endgrgartie reprise - mais a propos de la musique
précisément - et assumée, au début des annéentsoigar Theodor W. Adorno, philosophe qui fit
aussi oeuvre de critique musical & travers sesagesr sur MahlépS, sur Wagne36 ou sur
Schoenberg et Stravins}d/. Dans la conférence qu'il consacra a la critiqussioale en 1962, et

qui fut publiée dans liitroduction a la sociologie de la musidi# nous retrouvons en effet

334IACHABEY, Armand, op. cit., p. 35. L'opposition avec les théses de Walterj@rin est renforcée du fait que ce
dernier dénie toute possibilité de hiérarchiserdesvres d'art par le biais de la critique : "Gawaéleur de l'oeuvre
dépend uniquement de savoir si elle rend en gépésdible sa critique immanente, ou non. Si urle tltique est
possible [...] alors il s'agit d'une oeuvre d'eé.simple possibilité de critiquer une oeuvre digrie caractere positif du
jugement de valeur qu'on porte sur elle ; et cenjuant ne peut étre édicté en vertu d'une enquétéeree part, mais
bien en vertu du seul fait de la critique elle-mdmé Une oeuvre est-elle critiquable, c'est meavre d'art ; sinon ce
n'en est pas une - un moyen terme entre ces dewestaimpensable, et tout aussi introuvable urereride
discrimination pour évaluer les véritables oeud'ast elles-mémes" (BENJAMIN, Waltesp. cit., p. 124).

335ADORNO, Theodor W.Mahler. Une physionomie musicalgaduit par Jean-Louis Leleu et Theo Leydenbach,
Paris, Les Editions de Minuit, 1976 (Frankfurt araiv] Suhrkamp Verlag, 1960).

336d., Essai sur Wagnettraduit par Hans Hildenbrand et Alex Lindenbd?gris, Editions Gallimard, 196&érsuch
Uber WagnerFrankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1962).

337q., Philosophie de la nouvelle musiqueaduit par Hans Hildenbrand et Alex LindenbeRgris, Editions
Gallimard, 1962 Rhilosophie der neuen MusiKéln, Europaische Verlagsanstalt, 1958).

338q., "Opinion publique, critique"lntroduction a la sociologie de la musiqueaduit par Vincent Barras et Carlo
Russi, Geneve, Contrechamps Editions, 198#lI¢itung in die Musiksoziologiel/Frankfurt am Main, Suhrkamp
Verlag, 1962), p. 143-158. Cet ouvrage est la fopulliée de conférences "tenues pendant le sentbkiver 1961-
1962 a I'Université de Francforth{d., p. 3).
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I'essentiel des idées développées par Benjamirs, cedtie fois a propos de la critique musicale. En
effet, comme chez celui-ci, la critique reposewsw conception de I'art comme réflexion :

"En préservant la musique de la conscience et emesanchant dans la demi-vérité de son
irrationalité, la haine envers les critiques le&senlusique, qui est elle-méme esprit, comme celuagu

pénétre.339
Comme dans la thése de Benjamin également, lguittst immanente a l'oeuvre :

"La critique, le procédé qui améne objectivementtdocomposition réussie en tant que champ de
forces a sa résultante, est immanente a la muméme.@’“o

On le voit, il s'ensuit que la critique est indispable a l'oeuvre parce qu'elle permet son
accomplissement :

"Les lois formelles de la musique exigent précigdtma critique : le déploiement historique des
oeuvres et de leur contenu de vérité advient dangdium critique.341

Cet avénement de la vérité de I'oeuvre par lagoetiest le garant de I'objectivité de la critique

"[...] la critiqgue doit opposer la vérité objectie¢, dans cette mesure, sociale en soi a la comscie
générale négativement préformée par la socrété.”

Sur tous ces points, donc, la filiation entre lacaption romantique de la critique d'art, telle
gu'exposee par Benjamin ddres Concept de critique esthétique dans le romamrtishemancdet la
facon dont Adorno pense la critique musicale ureantaine d'années plus tard est évidente.

La perspective d'Adorno differe cependant de agdleBenjamin sur un point essentiel : le
premier, a la différence du second, produit ent effie réflexion sur la distance qui sépare cetlidéa
de la critique de sa pratique réelle dans la sdgjeéti lui est contemporaine. C'est ainsi que lagdr
que nous venons de citer, et qui souligne I'obj#étnécessaire de la critique, est immédiatement
enchainée a celle-ci :

"L'insuffisance sociale de la critique musicalensanifeste criment dans le fait qu'elle manque de
plus en plus a cette tache?8

339%pid., p. 152.
34Qpid., p. 153.
341pid.
342pid., p. 154.
343pid.
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Or cette pratique déficiente est rapportée a uméigrration sociale qui est déja celle dont
nous traitons ici, c'est-a-dire celle de la dewdénoitié du siecle - tout du moins de 1962, date de
la premiéere publication des conférences en Alleraagrais aussi de la création du maga8akit
les copainsen France. Il est vrai que la réflexion ainsi msge par Adorno sur les entraves a la
critique prend la forme de postulats bien plus deeéalité démontrée empiriquement. Tel est le
propos des conférences publiées daimérdduction a la sociologie de la musiquémite que
I'auteur souligne lui-méme :

"Le rapport avec la sociologie empirique est abardéasionnellement dans les conférences mémes.
L'auteur a I'immodestie de croire qu'il fournitaddranche musicale de cette discipline des quastion
fécondes [...]. En revanche, il n'a pas limmodedé supposer que toutes ses théses [...] soignt dé
valables : selon l'usage empirique, un grand nordlemgre elles seraient sans doute des hypothéses.

Parfois [...] apparait clairement la maniére desttechniques desearchpeuvent saisir ce qui a été
congu abstraitement ; parfois moins, comme danschegitres sur la fonction ou sur I'opinion

publique?'44. Accomplir ce processus aurait dépassé le cadrd'auteur s'est fixe345

Telle qu'elle se présente cependant, cette coocemte la critique musicale, dans la
divergence qu'elle présente avec l'ouvrage de Benjanous permet d'ores et déja de donner forme
a la séparation que nous percevons nous-méme enticgie et journalisme musical apres la
seconde guerre mondiale.

Adorno en effet pense la critique musicale nonesaeht dans son rapport avec la nature de la
musique et de l'oeuvre musicale, mais encore coomaedes figures de la réflexion sociologique :
la ou Benjamin, a la suite des romantiques, y tdymitil d'élucidation d'une vérité esthétiqueu o
réflexive - Adorno considére que la vérité a labpiatteint la critique est proprement soctéfe Et
de fait, c'est une pensée de la société qui alenetnarticule sa présentation de ce qu'est lajgeti

musicale.

344cest-a-dire précisément celui qui nous occupe ici.
345 DORNO, Theodor W.|ntroduction a la sociologie de la musiquieaduit par Vincent Barras et Carlo Russi,

Genéve, Contrechamps Editions, 19®n(eitung in die Musiksoziologiel/Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag,
1962), p. 5.

346cela apparait clairement dans I'une des dernidneses citée<f, supra p. 127), qui affirme I'essence "sociale" de
la "vérité objective" de l'oeuvre.
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La critique en effet est pour lui une instance aleciElle est I'organe de l'expression de
I'opinion publique : "L'opinion musicale publiquesan organe institutionnel dans la critiqdé?"
C'est donc dans une théorie de ce qu'il appetipitiion musicale publique™ qu'il inscrit la théorie
de la critique - plus que dans une théorie de tmaissance et de I'art, comme le faisait Benjamin.
C'est pourquoi une seule conférence traite a adeil'opinion publique et de la critique, la set®n
s'enracinant - du point de vue conceptuel - dapsdmiére. Adorno commence ainsi par traiter de
l'opinion publique en général (a partir des idéesldrgen Habermas), s'en servant comme point
d'appui pour penser l'opinion publique musié4de Cette démarche parait tout a fait distincte de
celle de Benjamin enracinant le concept de critigsthétique dans celui d'art, et celui d'art dans
celui de connaissance.

C'est dans une telle perspective sociologique aquida tente d'indiquer les contradictions
inhérentes aux relations entre opinion publiquergigue - contradictions d'ou résulte la situation
non satisfaisante de la critique musicale de sompse Selon lui, cette critique musicale est
déficiente pour deux raisons. La premiére estdiiisn des critiques dans le cadre d'une predse, a
fois instance de contrble social et prise dansuadjintéréts économiques :

"Socialement, la critique musicale est |égitimecpaqu'elle seule rend possible une appropriation
adéquate des phénoménes musicaux par la consgiénéeale. En méme temps, elle participe a la

problématique sociale. Elle est liée a des institist de contrdle social et d'intérét économique
comme la presse - un rapport qu'il n'est pas rareoit transparaitre dans l'attitude des critiqa¢s,

qui va jusqu'a marquer de la différence a I'égagiétliteurs et autres notablé4®
Il souligne cependant un peu plus loin la nécesdiide vérification empirique de cette
affirmationa priori :

"Il resterait a analyser si et dans quelle meseselitiques s'adaptent, intentionnellement ou ada,
politique générale de leur journéﬂ?"o

347ADORNO, Theodor W.Jntroduction a la sociologie de la musiquieaduit par Vincent Barras et Carlo Russi,
Genéve, Contrechamps Editions, 19%n(eitung in die Musiksoziologiel/Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag,
1962), p. 152.

348'| 3 situation de l'opinion publiqgue musicale ne pait sans doute étre dégagée que dans le cortexte gu'est
devenu le concept d'opinion publique tout coutild(, p. 150).

349pid., p. 153-154.
350pid., p. 156.
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La seconde insuffisance de la critique musicale tgl'elle est pratiquée a son époque reside,
selon Adorno, dans linfluence réciproque qu'exdrantre elles opinion publique musicale et
critigue musicale, la seconde n'osant plus se dgreade la premiere :

"A l'apogée du libéralisme, lorsque l'indépendaacéautonomie du critique étaient respectées [...]
de nombreux critiques osaient aller a I'encontréagénion publique. [...] Des critiques tels quauP
Bekker ou méme le douteux Julius Korngold posséda&ircore une part de la libéralité de I'opinion

personnelle contre l'opinion publique. Elle estdéglin. Si I'opinion publique des auditeurs au tsuje
de la musique se transforme en bélements, en tiépéiévote de clichés [...], alors se renforcerpou

de nombreux critiques la tentation de béler ameamiere avec ceux-cs®1
Le résultat du dysfonctionnement de l'opinion pgisdi est donc l'affaiblissement de la
critique, c'est-a-dire la fausseté conformistejdgements portés :

"Chez les critiques, nombre de phénoménes musidécbenchent comme des mots-clés des phrases
qui ont quelque chose de vrai, mais qui, automesisénissent par accomplir ce que tout le monde

attend d'eux, des réflexes a peine moins condiéisjue ceux des auditeurs de divertissenieHt."

Le theme qui émerge ici chez Adorno est donc aduiindépendance de la critique a I'égard
des intéréts sociaux et économiques, indépendadcgpensable en droit mais inexistante en fait,
selon lui.

A l'issue de cette présentation, deux conclusians paraissent se dégager. Tout d'abord, une
critique, en art ou en musique, est la résultalteedthéorie de I'art et de I'oeuvre, et cela gusglie
soit la conception de la critique que I'on partatfmloiement immane#t3 ou jugement d'aprés des
régles$>4. Cette théorie, sous-jacente ou exprimée, doibencas étre existante et cohérente ; cela

présuppose, de plus, que l'objet dont on se faitiligue soit effectivement considéré comme une

351pid., p. 154.

352pid. Il faut noter ici une divergence importante erenjamin et Adorno, puisque ce dernier voit biemglle
jugement - et méme dans le jugement producteuediigrarchie - le réle fondamental de la critiqug.:] la part de
relativité inhérente a tout jugement sur I'art offitspas a effacer I'écart hiérarchique entre wuwement de Beethoven
et un pot-pourri, entre une symphonie de Mahleurs# autre de Sibelius, entre un virtuose et unpaibke. La
conscience de tels écarts doit étre poussée jusgpi@ine différenciation du jugement fond&id., p. 153).

353pe facon intéressante, la conception de la critmprame déployant le sens immanent de I'oeuvrespeadisable de
ce fait a son achévement, trouve un écho encore Lhticle "Critique d'art" rédigé par Jean-Lodshefer pour
I'Encyclopaedia universaligParis, Encyclopoedia Universalis France, vol.1984, p. 765) : "Cette pratique de la
description, du jugement, n’est en fait possible garce que la critique d’art (de par son stattér@ur, cette critique
est aussi un genre littéraire) est supposée appiitecuvre le supplément qui lui fait défaut ; coensi a I'ceuvre |l
fallait — pour compenser la résorption du sens daffet pictural — ajouter le texte dont elle d&tbsence et la
sollicitation."

354 ne faudrait pas avoir une vision réductrice de'mtionalisme dogmatique” rejeté par Benjamirs pencipes que
Boileau expose dansAlt poétiqueconstituent I'exemple le plus illustre d'un tefiomalisme esthétique et rendent
possible la formulation de jugements "négatifsloiséa terminologie du philosophe allemand.
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oeuvre, elle-méme liée a un art. La deuxieme camuest qu'il faut étre attentif a la facon dant |
jeu social peut perturber une telle fonction etladre illusoire.

C'est pourquoi il convient au moins de s'interragierla nature du journalisme musical dont il
est question ici. Il est certain que la critiquee@les déterminations que nous venons d'exposer,
reste I'un des horizons en fonction desquels les@istes musicaux en France, dans la deuxieme
moitié du vingtieme siécle, pensent leur activitéais I'examen des mécanismes sociaux dans
lesquels ils se trouvent insérés et des aspectsatsrde leur activité de rédaction nous conduit a
penser qu'il n'est guére opportun de les qualdféectivement comme des "critiques musicaux".

Tels sont les points que nous nous proposons ddapper a présent.

3. La distorsion entre l'idéal théorique et la ipopae

De fait, apres la métamorphose de la presse masidal I'apres-guerre et malgré les
contraintes économiques nouvelles auxquelles ellglis depuis ce moment, la figure du critique
garde I'empreinte de ces théories critiques. Les@istes de la fin de notre siecle faconnentiains
une image idéale de leur activité ou I'on retrolereg écho. Tout d'abord, ils se veulent souvent
indépendants dans leur jugement et considérent eomane qualité primordiale l'aptitude a
"découvrir’, en s'émancipant des opinions répand@ aspect du journalisme musical est
revendiqué par des publications aussi diversesvpgic!355, Newcomer(dont le but est de "faire
découvrir des nouveaux groupes”, de "débusquertages avant ou pour leur premier singfté),

Jazz magazinevec sa rubrique intitulée, précisément, "Décaet?’, ouChorus(fondé par Fred

359 e directeur de la publication, Philippe Jugé,rafé : "De toute facon, la question qu'on se posensatiquement
guand on hésite a faire une chronique* est : 'JRuisgaiment prét a mettre 120 francs pour ¢a Porsinous ne nous
attachons pas a un style particulier, on s'occupeealqui nous parait intéressant” (GUILLAUMOT, 3t&#pe, "La

Presse Indie"Jellyfish n° 3, juillet-aot 1995, p. "presse 3").

356pid., p. "presse 7".

357 Concernantlazz magazinesignalons égalementnierview de Daniel Filipacchi par Jean-Louis Ginibriee$
Années Jazz Magazine, 40 ans de pas$iarnis, Editions Filipacchi - Société Sonodip, 199414), qui ne manque pas
de souligner qu™a travers Jazz Magazine et [I'sionisde radio 'Pour ceux qui aiment le jazz'], Krrénot] et [Daniel
Filipacchi ont] fait découvrir beaucoup de musisiemn France. Ray Charles, par exemple". De ménamkFFénot
revendique avec fierté "d'avoir été le premier eanEe a écrire un article positif sur Norman Granal aimé a Paris"
et "les pages consacrées a Quincy Jones" dans 5,n°presque prémonitoires” (TENOT, Frardntretien avec
Philippe CarlesLes Années Jazz Magazine, 40 ans de pasBiams, Editions Filipacchi - Société Sonodip, 1994,

p. 19).
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Hidalgo pour "montr[er] et démontr[er] quelles rslses méconnues [la chanson vivante] recele,
aujourd'hui méme, a travers I'Espace francophocemme ailleurs’s8).

De plus, l'aptitude a découvrir est réegulieremesitachée a de grandes connaissances
musicales, ce qui rappelle les idées de Machabeyens le caractére presque scientifiéffedont
les dotait cet auteur n'a plus cours. Le jourrelkstt toujours vu comme un "spécialid3é€"(ou un
"paléze®6l) d'un style, d'un groupe, d'un artiste, d'une é@poqu d'un pays. Cela se retrouve
également dandazzman pour Arnaud Merlin, "en général, le journalisie jazz est un spécialiste
du jazz862 |l arrive méme, dandazz magazingue, "certains sujets ne [soient] pas abordés par
mangque d'un spécialisk¥8. Le Monde de la musiqueompte lui aussi sur les compétences
particulieres de ses rédacteurs dans tel ou tehoh@et sur la culture des journalistes ; et méme s
pour Francois Lafon, "le musicologue n'est pasoumg un excellent critique”, il recourt parfois a
des "spécialistes”, comme dans le cas de Marc De@vtadtre de Conférences a I'Université de
Saint-Etienne), qui écrit souvent les critiquesaanant la musique médiévadé.

Il'y a cependant une innovation dans l'idéal dtique tel qu'on peut le percevoir, de fagon
diffuse, a travers les propos des journalistes tEsisnagazines musicaux de la fin du siécle. Pour
ces derniers en effet, le critique doit égalemdrd &n combattant. lls entendent par la qu'a sa
fonction de découvreur s'ajoute l'aptitude a lukeur faire admettre sa découverte : il doit vancr
des résistances. Présent, nous l'avons vu, azshotdes I'entre-deux-guerres, ce réle polémique

perdure a la fin du siecle. Ainsi en est-ilP&roles et musiqyalont Mialy Razafindrakoto a étudié

3584IDALGO, Fred, "Paroles et musiques de I'espacacphone” [éditorial],Chorus n° 1, octobre-novembre-
décembre 1992, p. 5.

35%oir, op. cit, p. 29, la référence a Brunetiére et la méthodepematiste proposée.

360ainsi Pierre Veillet (rédacteur en chef Beck soungexplique-t-il la fagon dont il attribue les papex faire aux
journalistes de son équipe : "certains journalis@st plus spécialisés dans certains groupes pgrie les ont déja
rencontrés ou qu'ils correspondent a leur sertgébientretien du 8 novembre 1997).

361olivier Barbar, directeur de publication déewcomera pour projet de développer son fanzine*, de lisert
kiosque", mais aussi de créer de "nouvelles rubsglont une Hip hop" ce pourquoi il "espére trouperlqu'un baléze
en techno ou en rap" (GUILLAUMOT, Stéphape, cit., p. "presse 7").

36Zentretien avec Arnaud Merlin, le 24 septembre 1997.
363ntretien avec Philippe Carles, le 25 septembr& 199
364Entretien avec Francois Lafon, le 21 avril 1998.
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les prises de positiéA>. Souvent associé aux fanzines*, a la presse asis@oet a leurs rédacteurs,
le vocabulaire de la lutte armée est pourtant égad applicable a d'autres cas de figure. Ainsi,
L'Indic se veut un "canard qui prenne en compte ce gpasse en France" pour "ne pas tomber
dans le 100% anglophone [...]. C'est une guérilla gous menons pour défendre les groupes
francais®66. De méme, Nick Kent, évoquant la figure |égendaite critique américain Lester
Bangs, raconte qu™au moment ou [il I'a] connuétdit lancé dans une sorte de croisade a la
recherche du vrai pouls de I'Amérique, une espéoguéte a la Kerouat®”. Des critiques de rock
francais sont a leur tour présentés comme les tenactorieux de positions polémiques : ainsi
Michka Assayas, qui "sauvera de la casse des ngmsrainfréquentables pour les jeunes crétins
gue nous étions : Van Morrison, Richard ThompsoihesiBeach Boys" et est remercié pour "avoir
fait entrerPet Soundslans notre quotidieA®8. De méme, Francois Gorin est peint comme "celui
qui a le mieux défendu une génération de groupexeux de la new-wave - jusqu'alors
scandaleusement ignorée par la presse franéd¥s@ar ailleurs, le magazir@odase voit lui aussi
comme un des "acteurs de la scéne Techno" en"fatte a I'adversit870. "Défense", "guérilla”,
"croisade” : le critique musical est volontiers ei@p sous un jour guerrier.

De plus, en cette fin du vingtieme siécle, le "ema@871 dont on aime que fasse preuve le
critigue musical est au service d'une autre vestiemrtielle, I'enthousiasme : intimement lié a &idé
d'une campagne a mener, il constitue lui aussraihriouveau de la figure du critique musical. Le
journaliste musical, depuis quelques décenniesuggioseé pouvoir communiguer son admiration a

travers les textes qu'il rédige ; sa force de adion est désormais censée s'exercer non plus

365RAZAFINDRAKOTO, Mialy, Le Militantisme culturel du journal "Paroles et nigige”, maitrise, Institut Francais
de Presse, Université de Paris 1l, 1983.

366ainsi s'exprime Jean-Christophe Panek, directeuda geiblicationjbid., p. "presse 5".

367KAGANSKI, Serge, JUFFIN, Bruno, "Le Style anglai@ntretien avec Nick Kent).es Inrockuptiblesn® 66, 24
juillet-6 ao(t 1996, p. 19.

3683EAUVALLET, Jean-Daniel, "Michka Assayashid., p. 21.

36DAVET, Stéphane, "Francois Gorinhid., p. 22.

3705, n., "Edito",Coda n° 9, décembre 1994-janvier 1995, p. 3.

371christian Lebrun "aura contribué a faire du jouistak rock a la frangaise un vrai métier. [...Jahtbattra tous les

conservatismes". "[Il montrait] un vrai couragesigu'il s'agissait de faire un choix de couverttisguié' ou d'échapper
aux noeuds de la langue de bois" (DORDOR, Frafi€isristian Lebrun”Les Inrockuptiblesn® 66, 24 juillet-6 aoat

1996, p. 24).
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seulement par le biais d'arguments rationnels, peisine espéce d'osmose du sentiment, que ses
mots provoquent. C'est ce que suggere Christiareypap, fondateur de'Avant-scéne opéran
déclarant que si "la jeunesse [...] s'ouvre de ptuplus ces temps-ci au lyrisme" c'est que "aestai
critiques [ont] su communiquer leur enthousiasme gaand public872 Un tel mécanisme
psychologique est également invoqué et détailléSemge Kaganski, dans le texte de présentation

d'un dossier sur les journalistes et le rock :
"Que deviendrait le go(t de la musique sans leébestidu rock, talmudistes d'une espéce nouvelle ?
On en connait beaucoup qui ont fait trois petitsdcavec les Stones ou les Smiths avant de partir
dans la vie adulte : [...] discotheques rachitiquéduites a quelques oeuvrettes consensuelle®que

écoute a peine une fois par mois en bruit de fdwdit ga parce que la littérature rock ne les a pas
accompagnés, omettant de relayer, irriguer, affeamigolt musical qui, non entretenu, a fini par se

dessécher au fil des an¥’8
La compétence du critique réside donc dans son mapmwr la musique dont il traite, au
moins autant que dans son érudition. Mais a trasefte conception qui parait neuve, on retrouve
I'identité d'essence entre la critique et I'oeudiga rencontrée chez Schlegel et Benjamin : letex
rédigé est assimilé a la musique elle-méme, dotévient un équivalent ou un substitut. C'est ce
que dit Serge Kaganski dans la suite de son texte :

On en connait dautres qui ont été "sauvés" paaioerdisques, certes, mais aussi par [divers
critiques]. Pour ceux-la un article pouvait devenissi galvanisant qu'un disque, un papier de &arni
sur un groupe médiocre (les Real Kids par exem@lait cent mille fois préférable a une fade
dissertation de Machin suPet sounds certains mots électrisaient plus slrement quéaiosr

disques.374
Cette identification du texte de critique avec lasique dont il traite se retrouve ailleurs :
pour Pierre Veillet, rédacteur en chef Beck soundun article réussi doit, entre autres choses,
"traduire la musique par des m&t&. Pour Philippe Carles, le journaliste cherche qarf
proposer le "pendant verbal" de la musique en redt cite en exemple de réussite une critique
de Jacques Réda qui, a propos d'Oscar Petersonyaitéces tricoteuses et proposait des

néologismes tels que "disque enregistricbté"

372\ADDEO, Isabelle, "La Musique en presse : retow saurces”Le Journal de la press@® 121, 22 février-7 mars
1982, p. 25.

373K AGANSKI, Serge, "Les Liaisons dangereuses®'s Inrockuptiblesn® 66, 24 juillet-6 aolt 1996, p. 13.
374bid.

37SVEILLET, Pierre, entretien cité.

376CARLES, Philippe, entretien cité.



108

La figure la plus récente du critique musical estatrice sur un point encore : on lui assigne
souvent un role de suiveur. Loin d'étre l'arbitee ld vie musicale, il est a I'afft de ce qui s'y
produiB?’ et craint de laisser passer sans le mentionné&iuimportant - c'est-a-dire promis a une
large notoriété. Aussi est-il fier d'avoir écrit article sur un artiste avant qu'il ne soit céléboa
loue par exemple en Yves Adrien, journalisteRik & folknon seulement le "théoricien solide™
mais aussi I"éclaireur intuitif, souvent en avamstg son époqué?8 Clairement, la qualité du
critique est moins, ici, d'avoir su imposer sorsail public que d'avoir su deviner a I'avance quel
serait, plus tard, le golt du public. La différerest loin d'étre négligeable, entre la figure d'un
critique qui oriente le public d'une part, et callan journaliste qui a pour but d'épouser, voee d
deviner a lI'avance, des orientations définieswasleC'est ce talent de suiveur inspiré qui a ménqu
quelques temps Rock & folk si I'on en croit Jean-Daniel Beauvallet : selain les journalistes de
ce magazine "sont [...] passés a coté de toutedi#e entre 1983-85, les Smiths, R.E.M., Jesus &
Mary Chain879, Il ne s'agit donc plus d'exercer une influenceéfigue sur le jugement du lecteur
ou de l'auditeur - en d'autres termes, de "falegtualité - mais de la "suivre", d'anticiper serque
le public est sur le point de penser, ou méme, stedeent, de lui donner a lire sur la musique qu'il
aime déja. Dix ans plus tarbllagic ! définit son projet de la méme maniere : "Si ostddeaucoup
axé sur la pop anglaise, c'est que l'actualitéiteleda-bas entre 91 et $89. Cette conception qui
valorise l'intuition et la prémonition des engouetsedu public est, elle aussi, nouvelle. Elle n'est
du reste pas sans dissoner avec l'idéal de libedqué plus haut. Machabey ne mettait-il pas, au
contraire, les critiques en garde contre le jugerdarpublic ? Pour lui, le bon accueil du publie"n
préjuge en rien de la qualité intrinséque de I'og3¥L. C'est en citant Benjamin qu'Adorno prenait

position de la méme fagon sur cette question pulaic doit toujours avoir tort et pourtant se sent

37 7pierre Veillet déclare qu'il lui faut faire "atteon a suivre" l'actualité musicale, ce pourquditila presse musicale
des Etats-Unis, dont il cite plusieurs titreRolling stone Spin Alternative PresgMinneapolis),Rocket(Seattle),
Option (Chicago) (entretien cité).

378 AGANSKI, Serge, "Yves Adrien'l.es Inrockuptiblesn® 66, 24 juillet-6 ao(t 1996, p. 21.

379Propos de Jean-Daniel Beauvallet, rédacteur en @éefrockuptibles(GUILLAUMOT, Stéphanepop. cit., p.
"presse 2").

38quopos de Philippe Jugé, directeur de publicatmiagic ! (ibid., p. "presse 3").
38IMACHABEY, Armand,op. cit., p. 41.
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constamment représenté par le critigdd" Cela dit, les critiques musicaux actuels ne =%,
dans ce domaine, unanimes : Philippe Carles sauligrion ne reprend pas forcément la réaction
du public” telle gu'elle a pu étre observée au ednet cite pour exemple le cas de Harry Connick
junior383

D'une facon générale, les modeles et les valeuns s réclament, dans les années quatre-
vingt-dix, les journalistes de la presse musicaéitbnt donc de conceptions préexistantes
(discernement, indépendance, compétence), mais meslifient aussi (figures guerrieres,
enthousiasme, faculté de suivre l'actualité ettidiper les golts du public). De plus, il est
important de noter qu'ils constituent un idéal détier construit par les professionnels, bien plus
gu'ils ne décrivent les realités de sa pratiqus.jbarnalistes, du reste, en sont bien consciesiiis :
est vrai qu'ils affirment parfois se conformer i&mlent a ces regles et rechercher ces qualités, en
eux-mémes ou en leurs confreres, ils s'y réfergaibéent parfois comme a une pure utopie ou a un
paradis perdu, a ce que devrait étre la critiqusicale mais qu'elle n'est pas (ou n'est plus). Un
entretien croisé avec trois journalistes, en juill®98, nous permit de constater la diversité
d'opinions que suscite cette question : ainsi, B Haik84 souligne que la "déontologie" est
généralement enfreinte, parce que se posent delslépres de copinage” dus a ce que "les milieux
[musiciens et critiques] sont trés intriqu&$ A cela, cependant, Omer Corl&#&% répond par un

relatif optimisme : il considere que "le critiqu&st pas isolé du mécanisme de programmation”

38Zcité par ADORNO, Theodor Wintroduction a la sociologie de la musiqueaduit par Vincent Barras et Carlo
Russi, Geneve, Contrechamps Editions, 19B#lI¢itung in die Musiksoziologiel/Frankfurt am Main, Suhrkamp
Verlag, 1962), p. 154.

383CARLES, Philippe, entretien cité.
384producteur délégué a France Musique et journaletsRépertoires

385HAIK, Stéphane, entretien avec Omer Corlaix, LioBsparza et Stéphane Halk, le 17 juillet 1998.eCattation
rappelle les faits décrits par Serge Halimi daas Nouveaux chiens de gayam particulier dans le premier chapitre
("Un Journalisme de révérencé&’es Nouveaux chiens de gardRaris, Editions Raisons d'Agir, 1997, p. 13-31dans

le troisieme ("Un Univers de connivencedid., p. 75-101). Par exemple, c'est bien le "copihapgé empéche
I'application de la déontologie quand "Nicolas ®axk|...] se retrouv[e] [...] simultanément minestde tutelle des
télévisions et radios publiques, ministre du Budget porte-parole du candidat Edouard Balladiar grésidence de la
République. Mais I'épais portefeuille d'amitiés médues du maire de Neuilly lui servit de bouclpptecteur contre
toute observation inutilement désobligeantbld(, p. 19).

386syccessivement membre des rédactions€docertographede En concertet directeur de publication dédusica
falsadepuis l'automne 1997.
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mais "réussit parfois & maintenir une singula#fé"Mais Lionel EsparZ®88 pense au contraire que
I'indépendance critique est tout simplement imgassi car "un des problemes de la presse
musicale aujourd’hui” est qu'on "ne peut conclberédaction d'avant-papiers” (tache de "publiciste
évolué") et celle de critiques (tache d™"analysiqgeie”)389. Le fait que "tout le monde connait tout
le monde", que "les critiques connaissent les nerss¢ les compositeurs, les services de presse -
qui sont des courroies de transmission essentigli@s en méme temps ont pour fonction de faire
passer les heurts qu'il pourrait y avé# empéche toute liberté. "Dans l'idéal, il faudcaitcritique

du milieu, anonyme, et qui ferait un compte rer@u.alors qu'il soit schizophréniq$&<.

L'idée de la critique présentée plus haut, avegdesis cardinales que nous avons pu repérer,
n'‘est donc pas toujours vue comme accessible tgrduelle n'en reste pas moins une norme au
regard de laquelle les journalistes de la fin delsi s'évaluent et évaluent leurs confreres. @aast
rapport a elle, aussi diffuse soit-elle, que se ené panthéon des "grandes plumes” régulierement
citées ou de signatures célebres. Récurrentsjnerams désignent des modeles prestigieux qui
ont su illustrer la noblesse du réle critique teatbrillant par des qualités d'écritéfé Peut-étre
est-ce ainsi qu'il faut comprendre l'allusion a An¢ Goléa et a Armand Panigel dans la notice
nécrologique quée Mondeconsacrait & Jacques Bourgeois en septembreéddafais I'existence
de vedettes de la critique est surtout sensibls tnmagazines consacrés au jazz ou au rock : le
dossier publié pdresinrockuptibles en 1996, sur les journalistes du rock peut endggartie étre
lu comme un palmarés et mentionne a la fois légjgas renommes et les motifs et dimensions de
leur notoriété. Beaucoup d'entre eux ont acquisuidepongtemps le statut de références

incontournables, qu'ils soient américains (Lestand®, Dave Marsh, Greil Marcus), anglais (Nick

38TCORLAIX, Omer, entretien avec Omer Corlaix, Lioledparza et Stéphane Haik, le 17 juillet 1998.
388j0urnaliste & France Musique.

38%ESPARZA, entretien avec Omer Corlaix, Lionel Espaetr Stéphane Haik, le 17 juillet 1998.

390pig.
39 pigd.

392C'est souvent le style du critique que I'on comnm@ng€ela est vrai du dossier desockuptiblescomme des
louanges de Koechlin ou de Manoeuvre.

3935, n, "Disparition. Jacques Bourgeois, ancien petelr & France-Musique et France-Cultuleg, Monde 2
septembre 1996, p. 9 : "Jacques Bourgeois [...It @@ en particulier I'un de piliers de la 'Trileudes critiques de
disques', aux cdtés d'Armand Panigel et d'Antoiok&"
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Kent) ou francais (Philippe Paringaux, Philippe Manvre, Patrick Eudeline, Yves Adrien, Bayon).
Le méme phénomene se produit en jazz, a partledigd-deux-guerres, avec I'émergence de figures
désormais légendaires elles aussi (Hugues Panasisie apres la guerre, Boris Vian ou André
Hodeir), comme le souligne Philippe Carles lordgdépeint le contexte de naissance Jdez
magazine

"D'ou l'apparition, du c6té des enthousiastes emprs convertis, de petits groupes d'initiés,
militants, prosélytes [...]. D'emblée, et pour Itargps, la métaphore religieuse fonctionne a pleih.

évangiles (selon saint Panassié puis saint Delaomagint Hodeir) [...].:‘394
La forme d'idolatrie notée par Philippe Carles apps des débuts de la presse consacrée au
jazz se retrouve dans l'admiration qu'un Philip@sabuvre pouvait porter a certains journalistes de
Rock & folk95 a la fin des années soixante-dix et débouche méams, ses mémoires publiés, sur
une espece de complaisance corporatiste envers'ite@mgpelle la "rock critic* qui transparait a

plusieurs reprisé8s.

4. Conclusion

Il existe donc toujours un idéal professionnel dtique, compétent et désintéressé, et cela
malgré la profonde mutation de la presse musicales des années soixante. Mais cette figure
récurrente dans le discours des journalistes, @elkils se réféerent comme a un repére normatif,
doit étre confrontée avec la pratique du métientdle difféere considérablement. Notons surtout
gu'elle comporte l'idée d'une autonomie du jugemenitique : elle tend a estomper les
déterminations sociales de ce jugement ainsi ggeinteractions auxquelles le journaliste est
soumis. Nous distinguerons donc désormais le "glisme musical” pour désigner la profession et

son inscription dans un contexte social, de laitre musicale"”, expression que nous préférons

394CARLES, Philippe, "Les Années Jazz Magazinegs Années Jazz Magazine, 40 ans de pasBians, Editions
Filipacchi - Société Sonodip, 1994, p. 11.

395y oir par exemple le récit de sa rencontre, chediaquaire, avec Yves Adrien, "mystérieux personreagelongs
cheveux bruns"l(Enfant du rockParis, J.C. Lattés, 1/1985, p. 58) ; ou avecdaisrDucray, autre critique d®ock &
folk, & l'occasion d'un concert des Rolling StoneBrafice Soiravait dépéché rien moins que Lucien Bodard. Ce qui
[...] me semblait infiniment moins remarquable tpiéait queRock & folkenvoie Francgois Ducray en personnabid;,

p. 75).

396'Cétaient les nuits de la rock critic. DaBest dansRock & folk les nouvelles signatures surgissaient chaque. mois
Manoeuvre, Benain, Eudeline, Dordor... Nous étiarjgune garde, les jeunes turcs ou les jeunesldlpus étions la
pour casser la baraquebi@., p. 110).
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réserver a des conceptions construites dans le cmdthéories de l'oeuvre et de l'art, telles que

celles de Walter Benjamin, de Theodor W. Adorna@dumand Machabép"’.

397Nous nous écartons en cela de certains des usagegueur. La dénomination de "critique musicalst parfois

attribuée aux activités que nous préférons ici Egppgournalisme musical". Ainsi, il existe une "@ade critique",

annuelle, attribuée par le Syndicat professionrella critique dramatique et musicale sur présemtaties trois
derniéres publications du journaliste qui en failkmande. Le mot "critique" est également empparécertains des
journalistes ou responsables de publications que awons rencontrés - peut-étre, entre autrese pard est doté de
prestige a leurs yeux.
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Chapitre 5
L'insertion dans le contexte social
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Les valeurs revendiquées par les journalistes rausicsemblent bien insuffisantes pour
décrire les realités de leur activité. En revanbien des aspects peuvent en étre expliqués sd'on
demande qui ils sont : leurs activités passeesrailg présentes, les relations qu'ils entretiennen
avec les autres agents de la vie musicale permeltemieux comprendre ce gu'est le journalisme
musical, et le rdle, rien moins que critique, gest a méme de jouer. La logique de la presse
musicale ne se saisit donc pas a travers la définibéorique de la critique mais par les modalités
concretes de son fonctionnement. Celles-ci révééeparadoxe suivant : les magazines musicaux;
dénués d'importance financiére et faits par dem@istes non professionnels pour la plupart, ne
sont pas pour autant réduits a l'impuissance. ten, @6 exercent une influence qui ne se limite pa

a leurs seuls lecteurs et qui les aide a dévelappedle spécifique.

1. Le journaliste musical

Le journaliste musical n'est pas un journaliste m@nies autres. Tout d'abord, sa formation
n'est en général pas celle d'un journaliste maigpkelle d'un musiciéd8 a moins qu'il n'ait
poursuivi des études ou une carriere tout a faéngeres a 'une comme a l'autre de ces deux
voies’99, De plus, il exerce simultanément une ou plusiautses activités rémunérées, fort souvent
liées elles aussi a la musique, malgré quelquesptéxas. Il peut par exemple étre lui-méme

instrumentisté20, chanteut?l, compositefO2, chef de choedfP3 ou encore organisateur de

398George Cheriére dans les années cinquante, oudgesiment Arnaud Merlin (secrétaire de rédactiandakzmah
ainsi que des pigistes comme Anne Legrand et @litien, ont fait ou font des études de musiqudemusicologie.

399%comme Alain Duault (professeur), Omer Corlaix (guifait des études d'économie), Eric Dahan ; ou ag®mm
d'autres, étudiants qui abandonnent leur cursus fpoder un magazine (Arnaud Deverre et Christiaarét pour les
Inrockuptibles Jean-Christophe Panek et Claudine Celli, fondatdel'Indic).

400comme Frédéric Lodéon, violoncelliste devenu jolistea & France Musique ; Emmanuel Tellier, qui jailes
activités de musicien (dans les groupes Chelses Meiville) a celles de journaliste aumrrockuptibles; Daniel
Filipacchi était contrebassiste de jazz, Boris iampettiste. Jér6me Soligny, qui collabore régeiment &Rock &
folk est I'un des musiciens qui accompagnent Etiennao ans les années quatre-vingt. Il est en pasicls
compositeur de la chanson "Duel au soleil", datlsUmPop Satorien 1986.

401} aurence Romance par exemple (KAGANSKI, Serge, fekace Romance'l,es Inrockuptiblesn® 66, 24 juillet-6
aolt 1996, p. 25).

402Gérard Condé a collaboré a divers périodiques co@pdga internationalLe MondeLe Courrier international

403pjdier Louis, chef de choeur, a participé a cegainméros dBiapason par exemple au numéro de juillet 1998.
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concert404, agent d'artisté85, producteur de disqu&¥, disquaird0’. C'est la le premier élément
qui relegue l'indépendance critique au rang degieto Que penser d'une telle indépendance quand
les journalistes sont amenés a signer des texsss laien pour un magazine que pour le service de
presse de maisons de producH&h? En réalité, le journaliste est impliqué a plusiditre dans la

vie musicale, et peut occuper une situation dansotamercialisation de productions musicales
(qu'il s'agisse de concerts ou d'enregistremehesgt donc "intéressé”, non au sens moral du terme
mais par la position méme ou ses activités le pladen voici deux exemples : un journaliste des
Inrockuptibles Christophe Conte, est aussi directeur artistdju&abel* Le Village Vert. Autour de
Lucie est l'un des groupes produits par ce labadt ce groupe avait en 1992 bénéficié d'une
promotion notable dans le magaA®® Notre propos ici n'est pas de prouver quil y ait

effectivement eu collusion ni d'incriminer I'éthegyrofessionnelle de qui que ce soit. Mais il

importe de constater et de souligner que les liebgctifs entre journalistes, musiciens et

404Phi|ippe Koechlin, encore journalistelazz hotau début des années soixante, a organisé destsofw&moires de
rock et de folks. I., Editions Mentha, 1992, p. 27-30) ; a laana&poque, Daniel Filipacchi faisait de méme sl
diffusait parfois dans son émission a Europe 1 IfEACCHI, Daniel, entretien avec Jean-Louis Ginilires Années
Jazz Magazine, 40 ans de passiParis, Editions Filipacchi - Société Sonodip, 199414-15). Jacques Bourgeois
(I'un des journalistes de la "Tribune des critiqdesdisques" sur France Musique), qui a rédigéadedes pouArts et
spectaclesDiapason Disques Opéra internationalet Répertoire "a aussi été directeur des Chorégies d'Orange de
1971 a 1981" (s. n., "Disparition. Jacques Bourgeancien producteur a France-Musique et Francex@Ul) Le
Monde 2 septembre 1996, p. 9).

405 Ay début des années soixante-dix, Philippe Maneeaventé de lancer les Dog$ ('Enfant du rockParis, J.C.
Lattés, 1/1985, p. 77-79).

406paniel Filipacchi "produisait des séances d'entemgizent pour RCA et Decca" au début des annéesianig et
avait tenté de fonder son propre label*, Mood (PIARCCHI, Daniel,op. cit., p. 14). A la méme époque, Charles
Delaunay, directeur dé@azz hottravaillait pour la compagnie Vogue, qu'il avanéiée en 1949-1950 (HANNOUN,
Lionel, Jazz hot (1935-1980). Etude monographique du premégazine au monde totalement consacré a la mesiqu
de jazz maitrise, Institut Francais de Presse, Univedat®aris Il, 1995, p. 50).

407c'est en disquaire que Philippe Garnier se rectihpaissagerement, au Havre, avant de repartir [psuttats-Unis
(KOECHLIN, Philippe,op. cit., p. 126) ; Frangois Postif (qui devait collabaigiazz hot est disquaire a partir de 1947
; en 1957, il devient directeur artistique des ét#s étrangéres chez Polydor (POSTIF, Frandas, Grandes
interviews delazz hot, Paris, L'Instant, 1987, p. 8-9). Yvesiéwrl'un des critiques deock & folkdans les années
soixante-dix, travaillait en méme temps a I'Openrkdg important disquaire du Chatelet a Paris, §idippe
Manoeuvre considere comme un "temple du Rock'i"RMRNOEUVRE, Philippe,op. cit., p. 57).

408, septembre 1997, une documentation diffusée gpaelvice de presse de la maison de disques fsendas
Sundays (Parlophone, groupe E.M.1.) est signéeCbaistophe Basterra, rédacteur en chef du magadagic! (cf.
annexes).

409 ce fait a été relevé par Cyrille Crapsky : "Le®ductibles nostalgigues comme moi se replongentlisgement
dans leur collection biirockuptiblesmensuels (le seul, le vrai). La rubrique des déndo$a fin des singles, est
particulierement instructive. Quelles étaient légétations du n° 35, mai 1992, sous la plume dest@mphe Conte ?
Autour De Lucie, William Pears et La Variété. Jdiinement observé, d'autant plus que deux d'entxese retrouvent
aujourd'hui au Village Vert, le label de... Chrighe Conte'("Premier pas : démos et CD autoproduitsindic, n°® 21,
septembre-octobre 1995, p. 16 du cahier "Rockilei)v
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producteurs rendent purement et simplement implessiie quelconque indépendance du jugement
critique. Dans un cas comme celui-ci, méme si Braiétre objectif demeure chez les journalistes,
ilIs ne peuvent échapper a la prise en compte sieukaion.

De plus, méme les journalistes les mieux intégrés @ofession, ceux qui gagnent leur vie
uniqguement par des activités de journalisme, thHevdi pour plusieurs médias : soit qu'ils
collaborent a plusieurs magazines a la fois, agitsgecrivent aussi bien dans la presse géenéralist
que dans des magazines musidadfxsoit enfin que leurs activités s'étendent a dédias de types
divers, la radio s'ajoutant fréquemment a la pressée, la télévision plus rareméht Cela
constitue un accomplissement pour le journalisiecgmbine ainsi les divers avantages représentés
par chacun des médias : une certaine stabilitBetrelative liberté dans la presse écrite d'ung par
le prestige attaché aux émissions de radio ouldeigidn d'autre paft2 Or cette circulation des

journalistes d'un média a l'autre se double deratmbu d'échanges inform&ls entre médias : en

410eric Dahan, rédacteur en chef adjointRieck & folkde 1995 a mai 1998, écrit ddribération; Laurence Romance
a écrit pour ces deux publications également, dmengue Philippe Garnier, ou le Bruno T Reck & folkdevenu
Bayon pourlibération; Alain Lompech a quittée Monde de la musiqueourLe Monde; voir aussi le cas de Gérard
Condé ¢€f. suprg chapitre 5, note 5).

4llpgr exemple Daniel Filipacchi et Frank Ténot (dé&au deJazz hatsont des journalistes de radio au moment ou ils
créentJazz magazine Philippe Koechlin (qui faisait des portraits mheisiciens de jazz sur Canal +), Philippe Adler,
Arnaud Merlin, Alain Duault, Gilles Delacroix, Jages Bourgeois sont aussi des personnes qui paisdatpresse
écrite aux médias audiovisuels. En 1975 (date deggment de contenu @gapasor), Georges Cheriére "appelait en
qualité de rédactrice en chef Jacqueline Mullei, ayait longtemps produit I'émission 'Musique en t88rs', le
dimanche sur la premiéere chaine" (s. n., "Diapadarplus ancienne des revues musicales [L'F¢ho de la presse et
de la publicité n° 1199, 17 novembre 1980, p. 12). Patrice Blmaicard, Philippe Manoeuvre, et plus récemment
Laurence Romance sont journalistes de presse ,éddteadio et de télévision. Bruno Gaston, un desldteurs des
Inrockuptiblesen 1986, est en 1995 rédacteur en chef de "Nudle ailleurs" (Canal +). Le titre méme des
Inrockuptiblesest issu d'une émission de radio animée alord'yades fondateurs (GUILLAUMOT, Stéphane, "La
Presse Indie"Jellyfish n°® 3, juillet-aot 1995, p. "presse 2") - le mdisene est donc le méme que p@&alut les
copains mais vingt-quatre ans plus tard.

412 est ainsi que Stéphane Haik, qui travaille luimaé& la fois pour France Musique et pour le mageR#épertoire
présente sa situation (entretien avec Omer Collléixel Esparza et Stéphane Halk, le 17 juillet&)99

413ans les années cinquante, Daniel Filipacchi gattalazz magazindans son émission sur Europe 1. De nos jours,
I'émission de Bernard Lenoir, sur France Intergs€Lenoir", depuis septembre 1996), est liéelarockuptibles dont

elle a d'ailleurs un temps porté le nom ("Lendirtickuptible”, de janvier 1995 a septembre 19%&s la fin des
années quatre-vingt, Bernard Lenoir recevait régeinent trois des plus importants journalistes éansuel, & savoir
Christian Fevret, directeur de la publication, JBamiel Beauvallet, rédacteur en chef, et Emmafiedlier (entretien
avec Olivier Julien, le 14 juin 1998) ; a partir 1895 -Les Inrockuptiblegtant devenu un hebdomadaire - certains de
ses journalistes venaient chaque mardi soir préseént'antenne le numéro du lendemain. Ce genreoligboration
s'accentue du fait que certains groupes de comatigricont le souci de posséder des médias de d@iffétypes, de
facon a produire ce qu'ils appellent une "synergigles outils distincts au service des mémes irgésappuyant
mutuellement. Mentionnons par exemple le magazamsignNova lié a la radio du méme nom, ou la possessiotepar
S.A.G.E.M. de Radio Classique, a cétéMionde de la musiquet deJazzman
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réalité, la presse écrite musicale est donc irmatitement liée aux rubriques musicales de la presse
générale ainsi qu'aux émissions radiodiffuséesétvisées. On en trouve un bon exemple avec
Philippe Adler : celui-ci propose une émissiontuiée "Jazz 6" sur la chaine M6 dans les années
quatre-vingt-dix. Or il dispose également d'uneegpdgnslazzmandont une moitié est le courrier
des lecteurs, rubrique dont il a la charge, cepgngae l'autre annonce les programmes télévisés
qu'il anime. En échange, le logo dazzmanapparait au générique de "Jaz#18'Ce type de
partenariat fait de la presse musicale un élénteniteément lié a 'ensemble des médias traitant de
musique. La encore, il devient difficile de garanine quelconque indépendance des publications :
I'idéal de la libre critique a-t-il la possibilitee se réaliser ?

Ce n'est donc pas subjectivement ni moralementageeirnaliste perd son indépendance et la
vue deéontologique de son métier. Sa dépendancmsesite dans sa situation objective, des le
moment ou le périodique se constitue en entrepasemerciale. Comme une langue, une loi ou un
systeme monétaire, elle lui est imposée par laigordtion sociale ou il intervient et par le
fonctionnement, établi depuis l'aprés-guerre, derésse musicale. Journalistes et magazines sont
inextricablement liés aux autres médias d'une par,autres acteurs de la vie musicale d'autre part
Il devient des lors difficile d'imaginer une quelcme autonomie du jugement critique, car le
journaliste est pris dans les mouvements d'un groegireint de personnes aux intéréts divergents :
il s'agit d'un "tout petit monde" pour reprendre fermes d'un journaliste de France Musfdbe

La critique, au sens le plus ambitieux du termegtgnt impossible, ou tout au moins
largement irréalisable, devons-nous pour autansidérer que le journalisme musical n'a rien a

nous apprendre sur la musique ? Faut-il, comme Bior@emuth, écarter purement et simplement

414entretien avec Arnaud Merlin, le 24 septembre 199rnaud Merlin souligne lui-méme qu'il "faut émeéfiant”
dans ce genre de partenariat, dangereux d'un geiatie éthique. Philippe Koechlin avait mis ercelee méme type
d'échange en 1968 : "Campus', émission de ciranostsur Europe |. Michel Lancelot [...] y anime d®68 un forum
permanent avec débats d'idées [...]. Avec la bétiédide Lucien Morisse, nous échangeons quelqurates de
promotion 'Rock & folk' sur l'antenne contre qualguparagraphes de promotion 'Campus' dans nosnesibn
(KOECHLIN, Philippe,op. cit., p. 59).

415 SPARZA, Lionel, entretien avec Omer Corlaix, Libesparza et Stéphane Haik, le 17 juillet 1998.
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de nos préoccupations ces critiques journalistiquésavées par toutes sortes de contrefthées Il
nous semble au contraire que Il'on peut tirer de émencés journalistiques beaucoup
d'enseignements, si I'on accepte de ne plus agtehdrédacteur un jugement vrai sur I'oeuvre, mais
si on le considere comme ce qu'il est a n'en patedoun acteur parmi d'autres de la vie musicale.
Bien qu'on ne puisse lui attribuer sans de sérietéserves le role esthétique que, dans certasns ca
il aimerait encore jouer, il faut pourtant étrestagtentif aux implications de sa place socialaect
pas affirmer trop vite qu'elle se réduit a serurgment et simplement les intéréts commerciaux en
jeu : en réalité, la presse musicale a beaucowusa apprendre si du moins elle refléte les pratique

musicales ou méme certains aspects généraux ganisation sociale. Peut-on la considérer ainsi ?

2. Le reflet du social et du musical

Il va de soi que I'évolution de la presse musicafilte en grande partie de celle de la vie
musicale en général. Le premier magazine de jadzzéesu moment ou la France découvrait le jazz,
et il en est allé de méme pour les journaux de dasks I'apres-guerre ; plus tard, des mouvements
musicaux également nouveaux ont a leur tour dormigsance a des magazines qui leur étaient
consacreés. Ainsi est apparue une presskadd rockou de latechno Comment se fait le passage
des pratiques a leur traitement dans la pressecales? De quelle facon les répercute-t-elle ?

Comment penser le lien entre les pratigues musi@les magazines spécialisés ?

2.1. Le public initié
La notion de "monde de l'art”, développée par Begiermet de répondre en partie a cette
question. En effet, un "monde de l'art”, pour cgear, "se compose de toutes les personnes dont les

activités sont nécessaires a la production desresupien particulieres que ce monde-la (et d'autres

416cet auteur publie pour la premiéere fois en 1947 améologie de la critique musicale. Il y a fagurer trés peu de
"critique de journaux"r{ewspaper criticisiy faisant une exception pour les cas rares "ogriéigues ne semblent pas
avoir été limité par les contraintes de temps owldee [...] - si souvent la critique de journanigst pas l'opinion
compléte de l'auteur et a été écrite dans desnstances empéchant la mdre réflexion qui est néicesgwhen the
critics do not seem to have been limited by thgesdies of time or spade.] - so often newspaper criticism is not the
complete statement of the writer and has beenemritinder circumstancies preventing due and matansideratior)
(DEMUTH, Norman,An Anthology of musical criticismVestport, Connecticut, Greenwood Press, 2/197XVjl).
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éventuellement) définit comme de I'd4&*. Par ses roles musicaux multiples, le journalistesical
est étroitement intégré a un monde, c'est-a-diraeachaine de coopération sans laquelle I'oeuvre
produite serait intrinséquement différetite
Comment analyser le role des journalistes musieausein de ce monde ? Howard S. Becker

développe dans le méme ouvrage une réflexion swriiques et les esthéticidd8. Mais elle ne
nous semble pas étre celle qui décrit au mieuxuenplisme musical. En revanche, la notion de
"public initie", telle qu'il la construit, nous [t saisir avec plus de pertinence certaines fxett
essentielles de cette activité. En effet, le "pubiitieé" est constitu€, selon cet auteur, de caomt
les "opinions ont plus de poids que d'autres, paoeeleurs tenants ont une plus grande expérience
des oeuvres et des genres en quest#¥nUn tel public

"peut connaitre par exemple I'histoire des tentatimnalogues déja faites dans ce genre ou cette

discipline, les caractéristiques des différenttestet périodes, les arguments avancés sur ledagan

guestions soulevées par l'histoire, I'évolutioaepratique de cet art. Il peut avoir connaissahee

diverses versions de la méme oeuvre, étre en mdsuressentir et de comprendre ce qu'apporte le

traitement de matériaux habituels dans le vocateutie la discipline. A quoi s'ajoutent sans dogte d

informations anecdotiques, potins et comméragesndade de l'art, anciens et récents, et des
renseignements sur la personnalité des particigaogsmonde, indépendamment de ce qu'en révélent

leurs oeuvres?21
Cette description s'appliquerait fort bien aux cétepces exigées des journalistes musicaux.
Et de fait, les pigistes peu rémunérés qu'ils gomiy la plupad?2, ne sont dans la pratique, a bien

des égards, qu'un public particulierement connai$éd¢ C'est la une perception beaucoup plus

41/BECKER, Howard S.Les Mondes de I'artraduit par Jeanne Bouniort, Paris, Flammari®88L(1Art Worlds
The University of California Press, 1982), p. 58.

418 es oeuvres d'art ne représentent pas la produdtauteurs isolés, d"artistes' qui possédentomnectceptionnel.
Elles constituent bien plutét la production commutee toutes les personnes qui coopérent suivantdegentions
caractéristiques d'un monde de l'art afin de donaissance a des oeuvres de cette natilmid!,(p. 59).

419 e double role des esthéticiens et des critiquesi@zeloppé par Howard S. Beckep. cit., p. 147-159. Il s'agit
d'abord d'un rdle théorique d'édification de "symé esthétiques dotés d'une cohérence logiqueust dalidité
philosophique" ipid., p. 148). Le deuxieme role est normatif, puisg@nsiste a "ranger les choses dans des catégories
commodes" et "a distinguer le méritoire de ce guiest pas"ibid., p. 151).

420pjid., p. 71.
42]pjg.
422ct, supra p. 99-100.

423en particulier parce qu'ils se distinguent raremeatce public par une formation de journaliste @i pne
compétence musicale théorique. En revanche, lacipation a un magazine musical constitue en s@ fagon de
marquer une différence : elle est peut-étre lag@@n d'un réve (selon Pierre Veillet, pour beaycde ses lecteurs,
"c'est un réve de signer un jour un article danmdgazine", entretien du 8 novembre 1997). Le jaliste satisferait
ainsi des aspirations qui mériteraient d'étre éeslien détail, qu'il s'agisse de la volonté d'exeasne influence ou du
désir de participer a ce qui lui apparait commeagrele étroit de connaisseurs.
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juste de leur situation que celle qui s'obstinexarbir en eux des critiques, avec le réle normeitif
la dimension philosophique qui s'attache a cettetfon. Plusieurs journalistes insistent d'ailleurs
sur le fait qu'ils se considerent simplement condelecteurs ayant la chance de réaliser leur:réve
voir leur opinion publiée dans leur maga#i#fe Et c'est parfois effectivement parmi les lecteurs
que sont recrutés les pigistés

Les journalistes musicaux remplissent donc le gile Becker attribue au public d'initiés :
servir de relais pour des oeuvres qui sortent desentions en vigueur. Selon lui, en effet, toute
oeuvre dart étant une construction colled®? elle entre dans des cadres collectivement
déterminés de production qu'il appelle conventldhsMais les artistes désirent parfois rompre
avec certaines d'entre elles et en instaurent deetles, ce qui entrave la diffusion de leurs
oeuvred28 |Is ont alors besoin d'un public éclairé, assiii,connaisse et comprenne les nouvelles
conventions, soit capable d'apprécier les oeuwetes instaurent ou les utilisent, de les évaater
de former ainsi un relais vers un public plus I42§eEn tant que public initié, les journalistes de la
presse musicale sont donc ces personnes aptespaermire et a véhiculer de nouvelles conventions

créatrices. Dans un atrticle, ils peuvent étre ameénées signaler et a les formuler. Qu'il s'agisse

424Quand il rédige un article, Pierre Veillet "faitmme s'il était lui-méme un lecteur, mais en pluges&” (entretien
cité). Philippe Carles considére que "les premiecteurs du magazine, c'est I'équipe de rédactidh®crit donc "en
imaginant le lecteur a sa ressemblance" (entratien Philippe Carles, le 25 septembre 1997).

42%Ce fut le cas par exemple, de Francois Postif daaz hatde Philippe Manoeuvre po&ock & folk de Philippe
Carles, d'Alain Gerber et de Jacques Rédaza magazine

426'Tout travail artistique, de méme que toute addiviimaine, fait intervenir les activités conjuguéam certain
nombre, et souvent d'un grand nombre, de persofngd.'oeuvre porte toujours des traces de cettepération”
(BECKER, Howard S.¢p. cit., p. 27).

42Ty fait de cette coopération, l'artiste "dépenditdées personnes” et "doit accepter les contrainipssées par ces
personnes”ipid., p. 53). Ces contraintes sont en général "desertiions antérieures entrées dans l'usage, qui font
partie désormais des méthodes habituelles de liidamas le domaine considéré” et qui portent aussi bur "le choix
des matériaux" que sur les "procédés a utilisarfoime, les dimensions de I'oeuvre ou "les ratatientre l'artiste et le
public" (ibid., p. 53-54).

428 dehors des "conventions familiéres a tous lesimes d'une sociétéibid., p. 69), il en existe d'autres qui
"prennent naissance dans le monde de l'art lui-n&me sont connues que de ceux qui ont affaierdande” ipid.,

p. 71). Or "en régle générale, la rupture avecctasventions, et avec toutes leurs manifestatioms dss structures
sociales et dans la production matérielle, actesitifficultés de I'artiste et réduit la diffuside ses oeuvresib{d., p.
58).

429%ertaines personnes "sont plus au fait des correntjui ont présidé a la réalisation de ces oeupase qu'ils
suivent de plus prés ce qui se passe dans le deroamsidéré. [...] Cette compétence sépare leuobtiasionnel du
public assidu et averti, celui dont les artistgseesnt retenir I'attention parce qu'il comprenduxi& véritable portée
de leur travail. Connaissant les conventions duegdes amateurs avertis sont a méme de collalptegrement avec
les artistes a cette entreprise commune qui doien& une oeuvre chaque fois que celle-ci atteietqguun” (bid.).
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d'habitudes compositionnelles, de choix d'integir@h ou d'innovations stylistiques, le journaliste
leur donne un nom, les décrit, les caractérisepdre leur usage chez les artistes, dans les t®ncer
ou les enregistrements.

L'étroite implication des journalistes dans desv@és musicales diverses est, nous l'avons vu,
un obstacle a I'accomplissement de la fonctioigckt avec ses ambitions d'objectivité et de liberté
Mais des lors qu'on voit dans le journaliste uniénchargé de diffuser des conventions, cette
difficulté est levée. Il peut bien avoir des pré&wams, comme en aurait un autre auditeur avelti ; i
n'‘en reste pas moins, et c'est la le fait importpatfaitement informé sur les acteurs de la vie
musicale. Il est effectivement parmi ceux qui éeattle plus de musique et il reste au fait des
nouvelles conventions mises en usage par lesegréstles personnes collaborant a la production de
la musique. Une fois cela garanti, son role deigelars un public plus large est assuré par le fait
qu'il écrit dans un magazine destiné au grand publi

Cette conception un peu particuliere du journalismmeisical permet de souligner
I'ambivalence de la position du journaliste : et tu'il appartient a un public, il est destinaales
oeuvre$30 méme s'il s'agit d'un destinataire privilégié.idau moment ou il rédige et publie dans
un magazine, il devient a son tour destinateutadeiVre, ce que ses activités fréquentes d'adiste
son emploi éventuel au sein d'une maison de primounoe font que renforcer. La presse musicale
grand public présente la méme caractéristiquenedaart elle constitue un réceptacle des courants
musicaux et en particulier des nouveautés qui sgysent. Mais d'autre part, si elle les cristallis
c'est a l'intention d'un public élargi, moins caseaur. C'est en cela qu'elle n'est pas un redi&gip
des événements et qu'elle contribue toujours a fraondes données de la vie musicale : elle
multiplie le nombre des initiés.

En cela, le journalisme musical n'est pas le simgilet d'événements ou de stratégies qui lui

seraient extérieurs ; il est aussi I'un des actéumnionde de l'art concerné et I'un des mieux placé

430cest en effet Iui le destinataire des enregistrasnenvoyés par les services de presse, qui amrstiprécisément la
rémunération minimale des pigistes. |l est égalénm@rité aux concerts - non pas sur présentatiodad€arte de

Critique annuellement attribuée pas le Syndicateggionnel de la critique dramatique et musicaler{&l Esparza, qui
la posséde, confesse qu'il "ne sait pas a quosel® - entretien avec Omer Corlaix, Lionel Espaer Stéphane Haik,
le 17 juillet 1998), mais par le truchement degst-list$ établies pour chaque concert. Le role du joustalest donc
largement celui d'un consommateur privilégié deiques
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pour formuler et diffuser les conventions sur ledlps ce monde repose. En outre, les notions de
convention et de public initié ont l'avantage dl@er la nature des textes publiés dans la presse
musicale : ils sont le lieu par excellence ou sstaltisent et se formulent les conventions sans
lesquelles aucune création ne se fait, au fur mieaure de leur émergence et de leur évolution.
Enfin, cette facon de voir le journalisme musicpp@arte un autre éclairage sur les catégories de
musique dont il use : elles représentent des r&gsgmventionnels distincts, des mondes de l'art qui

coexistent. Mais ce sont les modalités de cetteismnce qu'il faut maintenant éclaircir.

2.2. La possibilité d'une homologie

L'existence simultanée de plusieurs mondes deekdrhotée par Howard Beckét Mais la
facon dont ils s'articulent les uns aux autreslassée de c6té : l'auteur propose de s'en remettre
pour cela a une réflexion au cas par*éaskEn particulier, il ne s'interroge pas sur lesdiements
sociaux de cette pluralité. L'existence simultadéecatégories musicales nous parait pourtant
relever d'autre chose que d'une espece de gémésatimtanée et inévitable : il n'est pas indifféren
de savoir s'il existe une logique sociale orgartisas publics et les producteurs de telle ou telle
catégorie. Cet aspect de la question a été anpiysPierre Bourdieu. Selon lui, ce qui anime les
tenants d'esthétiques divergentes ou antagoniste$a elutte sociale elle-méme, opposant des
groupes sociaux hiérarchisés. Les différents mersscou compositeurs, par exemple, sont appréciés
en fonction des caractéristiques sociales du &i¥eLa compétition entre différentes catégories

musicales n'est donc qu'un aspect de la compétsiaciale. C'est pourquoi l'auteur parle

431'par ailleurs, les mondes de I'art aménent cerdénteurs membres a faire des innovations quilsseat ensuite.
Certaines de ces innovations engendrent de patitsi@s distincts" (BECKER, Howard $p. cit., p. 60).

432'[...] parler de mondes de l'art est un raccour@xpressiormonde de l'artne l'oublions pas, est simplement une
facon de désigner les personnes qui participentacament a la réalisation d'oeuvres d'art. Les actéons courantes
sont précisément ce qui fait exister le monde akt 1'on résoudra donc généralement les questierdétinition en
tdchant de voir qui fait vraiment quoi et en coapéavec qui'ipid. p. 175).

433'L'enquéte établit que toutes les pratiques culesé...] et les préférences en matiere de littéeg de peinture ou

de musique, sont étroitement liées au niveau dicisdn [...], et secondairement & l'origine sceialBOURDIEU,
Pierre,La Distinction. Critique sociale du jugememaris, Les Editions de Minuit, 1979, p. I).
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d"homologie" entre les publics, les productiortsstiqueg34 et les critiques qui écrivent sur celles-
ci a lintention de ceux-f8°> Une telle analyse a le mérite d'élucider I'espéeefatalité des
catégories telle qu'elle a été notée plus hailtess'aussi impératif pour un magazine de se @éfin
autour d'une catégorie de musique, c'est qu'ihdgdiar la méme une catégorie de personnes, un
groupe social susceptible de I'acheter et dede lir

Afin de prolonger cette réflexion, il serait padfierement instructif de bien connaitre le
lectorat des magazines musicaux. Malheureusemestj@nnées font, de la part des responsables
de périodiques, I'objet d'une rétention d'inform@taussi forte que celles qui concernent le chiffre
de diffusion* et pour les mémes raisons. Dans ¢uflautre cas, les chiffres relativement fiables,
publiés par des instances comme le C.E.S.P., PAME436, ou un institut comme Médiamétrie sont
bien rares en comparaison de ceux qui viennenbules interne et sont a ce titre fortement sujets a
caution. Les données fournies ne sont de plusqagsurs comparables. Cependant on peut noter
certaines récurrences : les magazines fournisaeaphrtition de leurs lecteurs par sexe, par btranc
d'age et par profession. Il arrive que I'on dispiseonnées sur I'habitat des lecteurs. Mais leaniv
d'instruction excite rarement la curiosité des ébewrs, pour la raison toute simple qu'il s'agit de
renseigner les annonceurs sur les habitudes demomstion (ressources financiéres, mode de vie,
centres d'intérét) des lecteurs et non d'une ilgagin sociologique sur la facon dont ces habgude
ont pu étre déterminées par leur trajectoire sechaltravers ces résultats d'enquéte rares eefsarti
apparaissent cependant la frontiére entre les nmagadestinés aux adolesceni®g secretavec

95% de lecteurs entre 8 et 16 dd$)et les magazines musicaux, dont le lectorat se situs

434pinsi, "I'nomologie plus ou moins parfaite entre lthamps de production spécialisés dans lesqéddba‘ent les
produits et les champs (champ des classes sooialekamp de la classe dominante) dans lesqueléteminent les
godts fait que les produits élaborés dans lesslutéeconcurrence dont chacun des champs de prodesi le lieu [...]

rencontrent, sans avoir besoin de la rechercheess@ment, la demande qui s'élabore dans les tapggectivement
ou subjectivement antagonistes que les différecisses et fractions de classe entretiennent ogprdes biens de
consommation matériels ou culturels ou, plus exaete dans les luttes de concurrence qui les oppasampos de ces
biens et qui sont au principe du changement dets'g6iid., p. 255).

435'[...] un critique ne peut avoir d"influence" sses lecteurs que pour autant qu'ils lui accordenpauvoir parce
gu'ils sont structuralement accordés a lui dansvision du monde social, leurs go(Qts et tout tebitus. [...] A chaque
position correspondent dpsésuppositionsunedoxa et I'homologie entre les positions occupées gmploducteurs et
celles de leurs clients est la condition de cedtegicité" (BOURDIEU, Pierrel.es Regles de I'art. Genése et structure
du champ littéraireParis, Editions du Seuil, 1992, p. 235).

436ct, supra chapitre 3, note 3.
437Résultat d'une enquéte menée par Médiamétrie patatiannée 1992rarif medig n° 166, mars-avril 1995).
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volontiers entre 15 et 24 ans pour les titres atnésaau rock38 ou méme 24 et 34 ans pour le
jazz439; de facon intéressante, ces trois magazinedis®stirtout par des hommes, et il semblerait
que le lectorat soit d'autant plus masculin qusil glus vieug40 et appartienne a une catégorie
socioprofessionnelle supériefifé Pourtant des données aussi maigres ne permgtiere d'établir
plus que des hypotheses sur le lien entre unertideades lectorats (en fonction du sexe, de Eige
des revenus) et une hiérarchie des magazinesnéhlee corrélée a une hiérarchie des catégories
musicales.

Il est vrai qu'en dehors de ces enquétes, les gbstes disposent d'autres données sur leur
lectorat, a travers courriers et coups dé4#l ce qui représente évidemment un grand degré
d'imprécision ; il arrive aussi quiils s'en constent une image de facon encore plus intuitive
(identification du rédacteur au lecté##, ou supputations a travers les résultats de ¥&hiee qui
peut aboutir a I'élaboration consciente d'un lectietif en fonction duquel se font certains choix.
La rédaction* deJazz magazingar exemple, imagine un "lecteur de Moissac" t-cladire ni
omniscient ni érudit, en faveur duquel elle suppriles aspects trop savants de certains articles

rédigés par des pigistes souvent issus de l'uniéeosi de I'Education Nationdt> ; d'autres

438pes enquétes du C.E.S.P. portant sur 1991-1998uattt aRock & folk53,3 % de lecteurs &gés de 15 a 24 ans et
28,5 % de lecteurs agés de 25 a 34 ans ; Bestles mémes tranches d'age regroupent respectivéiigh®s et 24 %
des lecteursTarif medig n° 155, février-mars 1993).

43%e source interne (donc non vérifiable), le ledtal@lazz magazineompte 24 % de lecteurs ayant entre 15 et 24
ans, 42 % entre 25 et 34 ans, 29 % entre 35 engl@ arif medig n° 166, mars-avril 1995).

440 es memes sources attribuent un lectorat mascuiih % pourRock & folk 72,9 % pouBest(Tarif medig n° 155,
février-mars 1993) et 85 % podazz magazin€Tarif medig n° 166, mars-avril 1995).

44:I-Toujours selon les mémes sources, les ouvriersfiggaont les plus nombreux a liBest(24,8 %) efRock & folk
(26,8 %), qui compte aussi 23,6 % de lecteurs defegsions intermédiaires, contre 15,1 % de lesteadres{arif
medig n°® 155, février-mars 1993). Au contraire, lesfessions les plus représentées parmi les lectezidaziz
magazinesont les cadres supérieurs (39 %) et derrierdesugmployés (21 %) arif medig n° 166, mars-avril 1995).

442 est principalement par ces biais gl&Zzmana connaissance des réactions de son lectorat (MNgRArnaud,
entretien cité).

4433377 magazine'a procédé récemment a aucune enquéte : selljppehCarles, "on voit le lectorat au concert"est |
rédacteurs peuvent également prendre connaissareesdéactions a travers les contacts téléphanmuépistolaires.
Cependant, il considére que les rédacteurs "sentriemiers lecteurs du magazine. Nous imaginons tsnlecteurs a
notre ressemblance" (entretien cité).

444insi raisonne Anne Rey : la décision de publies dhotos originales aurait contribué selon elladgmentation du
nombre d'exemplaires vendust.(suprg chapitre 3, note 23). De méme Philippe Koechtintaie a ses choix de
couverture le succés ou l'insuccés de certains muaT§f. supra chapitre 2, note 106). Il s'agit la, concernat |
réactions et les comportement du lectorat, de quime purement intuitives, méme si elles sont @ fondées.

445CARLES, Philippe, entretien cité.
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magazines sont au contraire un peu plus méthodigugsocedent eux-mémes a des sondages
auprés de leurs lectedf$.

L'homologie entre magazines, publics et subdivisimmisicales ne peut donc pas étre montrée
a travers les sources que nous venons de déceseaedire celles qu’utilisent les responsables de
publications. Celles-ci ne permettent pas de raispisur une éventuelle stratification sociale du
public en fonction du type de musique ou du typentgazines, d'autant que la réflexion des
rédactions* porte plus souvent sur I'age et I'lsatitl lectorat ou sur le chiffre de ses revenus que
sur son niveau d'instruction ou son origine socipteir reprendre les criteres que Pierre Bourdieu
considere comme décisifs. Tout au plus peut-on léécehez les responsables de magazines,
I'intuition qu'il existe bien un rapport entre laisique qu'il commente, les textes qu'il écrit et le
caractéristiques sociales de ses lecteurs. Poudargappuyant sur d'autres sources, en particulie
sur les recherches menées en sociologie a propo<areluites musicales en France, il serait
intéressant de voir si cette homologie existe. '&ait le cas, la presse musicale serait une des
instances qui font se rencontrer types de musigugceipes sociaux, contribuant a perpétuer la
coincidence entre clivages musicaux et clivagemsrcElle serait alors bien placée pour étre un
agent de la diffusion socialement différenciéealenlisique. Quant a la nature de ces clivages, elle
pourrait reposer sur l'age et le sexe, en plusaderdfession, de l'origine sociale ou du niveau
d'instruction.

Mais le point sur lequel nous souhaitons portenatre attention est un peu différent. Car la
réflexion de Pierre Bourdieu laisse dans I'ombre guestion qui présente pourtant a nos yeux un
grand intérét : il s'agit de la fagcon dont se dwieent ces catégories de musique et du lien de
causalité qui les lie a une catégorie socialellguseit déterminée par des criteres d'age, de sexe
de revenus, ou par ceux de l'origine sociale étrdgruction.

Ainsi, si Pierre Bourdieu développe de facon visiide lien entre habitus populaire et

habitudes alimentairé4/, par exemple, il laisse en grande partie dansbfend'une part ce qui

446Rock soungroceéde a ce que Pierre Veillet appelle un "réfduen” tous les six mois. Il regoit 1100 réponsesrpo
25 000 lecteurs et publie les résultats dans leamiag. La rédaction* établit le profil du lecteupartir de 250 a 300
réponses prises au hasard et s'intéresse toutyp@rement a I'évolution de ses golts musicauxIl(VET, Pierre,
entretien cité). On voit que le procédé ne saeraiien donner les résultats d'une enquéte méthediq
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pourrait rattacher les habitudes musicales auxegutraractéristiques du groupe social qui
l'apprécié48 et d'autre part ce qui distingue entre ellesolesvres musicales par lesquelles les
groupes sociaux, selon lui, marquent leur difféeendne telle motivation sociale du golit musical
est affrmée chez un autre auteur, Herbert Gangrolbose en effet de concevoir I'ensemble des
pratiques culturelles propres a un groupe sociainee un tout cohérent :

"De plus, l'art, l'information et le divertissemeatitine société ne se développent pas dans le ugle ;

doivent étre conformes aux normes de forme et dé&raaqui résultent des valeurs de la société et

des besoins et caractéristiques de ses membresri@eque les normes esthétiques de chaque société
peuvent étre rattachées a d'autres de ses ttaitise ¢on peut attendre d'une tribu de chassatiedie)

concoive la beauté, I'art et le loisir autremerd s ouvriers ou les intellectuels d'aujourd'ﬁ’tﬁ.9
C'est pourquoi il établit par exemple certainsdientre le role et la place sociale d'un groupe
donné et le type de fictions qu'il apprdéfé Cette réflexion constitue un point de départ pour
s'interroger sur l'existence d'une significationiale des catégories de musique : en particulétte c

signification est-elle arbitraire (ce qu'elle esbis se contente de postuler que la catégorie reravo

447 suffit d'observer que la restriction des dépmnalimentaires [...] s'accompagne d'une restnialies naissances,
pour étre en droit de supposer qu'elle constituagpect d'une transformation globale du rappomnauade : legoQt
'modeste'qui sait sacrifier les appétits et les plaisirsmiédiats aux désirs et aux satisfactions a venpps'se au
matérialisme spontané des classes populairesG.e$t dire que ces deux rapports aux nourritiggedtres ont pour
principe deux dispositions a I'égard de l'avenit [.[...] la propension a subordonner les dépiésents aux désirs
futurs dépend du degré auquelseerifice est 'raisonnable’, c'est-a-dire des chances @ue ld'obtenien tous casles
satisfactions futures supérieures aux satisfactansfiées. [...] On peut supposer que la relgtiaionde a l'avenir [...]
s'exprime dans le fait que la part de ceux quirdisg"aprés la mort, il y a une vie nouvelle' teas faible chez les
ouvriers" (BOURDIEU, Pierrel.a Distinction. Critique sociale du jugemenaris, Les Editions de Minuit, 1979, p.
203).

448ninsi, les différentes oeuvres ou chanteurs préféné fonction de I'appartenance sociale sont batésnet font
partie de I'enquéte sur laquelle s'appLaeDistinction Pourtant la facon dont ils ont été choisis garquéteur ne sont
pas expliqués autrement que par le jeu conflideslhiérarchies sociales.(ibid., p. 13 et p. 81-87).

449 \oreover, a society's art, information and entemtaent do not develop in a vacuum ; they must ni@edards of
form and substance which grow out of the valugb@fociety and the needs and characteristicssahg@mbers. Thus
the aesthetic standards of every society can lade@lto other of its features, and one can expddba of hunters to
have concepts of beauty, art and leisure diffefeotn those of today's factory workers or intelledtli (GANS,
Herbert J.Popular culture and high culture. An analysis anvdleation of tasteNew York, Basic Books, 1974, p. 67).

450par exemple les pratiques culturelles du "publiclalelasse moyenne inférieure"ti® lower-middle publig
découlent du fait qu'il "s'intéresse moins au famrtement de la société qu'a la confirmation grietintinue a respecter
les valeurs morales qui importent en général dansulture de la classe moyenne inférieurese€ms to be less
interested in how society works than in reassuraheg it continues to abide by the moral valuesangmnt in lower-
middle-class culture generally Il lit donc "des romans et regarde des filmsles fictions télévisées qui présentent des
versions romanceées d'événements mondiaux réceht§féquemment, ce contenu est une version medigria piece
morale, dans laquelle les personnages péchenheaissent en conséquence une fin malheureusenonaent a leurs
vices et réadoptent les valeurs morales de laeclagg/enne inférieure” (Bads novels and views films and television
dramas that deal with fictionnal versions of recentrld eventg...]. Frequently, this content is a modern versiorhef t
morality play, in which characters sin and theref@ome to an unhappy end, or renounce their ewsvead readopt
the moral values of the lower-middle claébid., p. 86-87).
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un groupe social) ou motivée (c'est-a-dire queakggorie symbolise le groupe social, au sens ou
elle présente et exprime certaines de ses casdimjags) ? Cependant, dans le domaine de la
musique, le lien entre musique appréciée et placale du groupe n'est pas simple a établir (ni
Pierre Bourdieu ni Herbert Gans n'en poussentniatige), et de plus la description par Gans des
cing cultures correspondant a cing strates socegmétend pas étre plus qu'une ébauche a nuancer
et a affinefdS1L,

Notons toutefois que le cloisonnement entre diwersdégories de musique est un fait qui
évolue : si, au moment de I'enquéte menée parePBaurdieu pouta Distinctiorf52 on pouvait
encore proposer une vision dichotomique des prasiquulturelles, en séparant le populaire du
bourgeois, la chose ne parait déja plus aussi sirappartir des années soixante. Dans notre
domaine, un indice en est la multiplication deggaties de musique, telle qu'elle émerge a travers
les diverses instances qui diffusent la musiqueFeancé>3 |l faut cependant noter que ces
catégories semblent déja, en 1998, moins prégnauntas début de la décennie. Les médias, par
exemple, paraissent avoir moins de difficultésricoatrer une audience en mélant des catégories
jusque-la séparées : certaines émissions de*Pddiertaines caractéristiques de la presse musicale
la plus récent®> vont apparemment dans ce sens. Or il se trouvecgsedeux faits semblent
recouper une évolution sociale similaire : Henrindes note la disparition des stratifications
sociales antérieures a partir des années soixavex; I'essor de la classe moyenne et la

multiplication de sous-groupes moins strictemegtdiichisé&6. Faut-il penser avec Attali que la

451'Le choix de cing cultures est quelque peu arlvigrdi..]. Par exemple, pour mener une politiquetuelle, il
faudrait une plus grande précisionTie choice of five cultures is somewhat arbitrary. For example, the making of
cultural policy would require greater specifichy(ibid., p. 71).

452L‘enquéte a été menée en 1963, et complétée en1BHB!

45, supra p. 6-10.

454par exemple Décibels sur France Culture en 1997.

455comme I'éclectisme volontaire du magadihgsica falsacréé en automne 1997.

456cf, MENDRAS, HenriLa Seconde révolution francaise. 1965-1984ris, Gallimard, 2/1994, p. 60-70.
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musique est un révélateur et un annonciateur ded@té ? Et peut-on voir dans la presse musicale
une entité enregistrant cette "bande audfisie?

En somme, si la presse refléte la vie musicalst selon des modalités spécifiques : elle
formule les usages artistiques, les conventiorigugtévolution. Or des ensembles de conventions
divergents coexistent, qui correspondent a despgogociaux distincts. La presse musicale de la
deuxieme moitié du siécle se fait donc égaleménhd des relations de plus en plus complexes
entre groupes sociaux. Enfin elle permet peut-8approcher la fagcon dont les groupes et les
ensembles conventionnels s'articulent, et de eésfils sont motivés ou arbitraires.

Les catégories dont nous avons repéré l'importantedes lors elles aussi une dimension
sociale : elles ne sont pas seulement des valearogiques (qui organisent les départements des
producteurs et les rayonnages des disquaires lasiessgue la culture des vendeurs ou les choix des
organisateurs de concerts). Mais elles ne sonhpalus purement des catégories esthétiques et
musicales observables dans le matériau sonorenebrg@anisation. Elles sont a la fois ces deux
choses et surtout la facon dont le social impregraganise la production musicale (aux deux sens,

marchand et artistique, du mot "production™).

3. Le role actif

Jusqu'a un certain point, donc, la presse musioailg étre vue comme une instance qui
enregistre passivement les mutations musicales/ijli@ France. Il faut cependant noter quelques
distorsions de taille : la naissanceJd¥&z magazinen 1954, ou celle dMonde de la musiquen
1978, ne s'expliquent pas a premiere vue par umgemaent radical des habitudes musicales
francaises. Celle dRBock & folken France en 1966 - alors que son équivalent eangérRolling

stonene parait qu'a partir de 1967 - est égalemenbiragrerie : pourquoi la France devance-t-elle

457 5 musique est plus qu'objet d'étude : elle estmaoyen de percevoir le monde. Un outil de connaissa
Aujourd'hui, aucune théorisation par le langagdéesumathématiques n'est plus suffisante [...aut fdonc imaginer des
formes théoriques radicalement neuves pour pamemauvelles réalités. La musique, organisatiomuiit, est une de
ces formes. Elle reflete la fabrication de la si@ciéelle est la bande audible des vibrations stdiignes qui font la
société" (ATTALI, JacquesBruits. Essai sur I'économie politique de la musigRaris, Presses Universitaires de
France, 1977, p. 9). Quand dans ces phrases faq#ada de "la société", il ne pense cependanapadormes sociales
qui sont appréhendables en termes de mesuredigtesset économiques, mais a celles qui échagpénimesure et
sont pourtant, selon lui, "l'essentiel du tempsqualitatif et le flou, la menace et la violen¢éid.).
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les Etats-Unis dans ce domaine, alors que c'estet$e qui se produit sur le plan musical ?
Inversement, le premier magazine explicitement @orsau rap nait bien apres la diffusion a large
échelle du rap en France. Les évolutions successjvieaffectent la presse musicale ne sont donc
pas, tant s'en faut, entierement paralleles a scalke la vie musicale. Au contraire, les deux
chronologies présentent d'importantes divergeneesngpntrent que la presse spécialisée n'est
nullement le reflet immeédiat et fidéle de l'actvinusicale. C'est que la presse ne reste pas @assiv
elle constitue par exemple un relais essentiehd#iffusion des conventions artistiques nouvelles.
S'il est vrai qu'elle enregistre les événementscaléait méme elle les diffuse, les transcrit, les
amplifie, les transforme. Elle n'est pas une w#riransparente du musical ni du social. Quels sont
plus précisément les réles joués par la pressecalastomme agent actif de la vie musicale ? lls
nous paraissent pouvoir s'analyser a nouveau augr fifans : esthétiquement, la presse musicale
assigne aux oeuvres et aux productions musicakeplace et une valeur, exercant une fonction de
légitimation. Economiquement, elle participe auxémgions qui fondent la valeur purement
marchande, le prix, de ces mémes productions. Eliérreprésente un domaine spécifique de la vie
musicale qui établit ses propres regles, mélatgres esthétiques et économiques mais résistant a

['un comme a l'autre en fonction de normes internes

3.1. La légitimation
C'est a Pierre Bourdieu que le terme de "légitiamdtest emprunté. Il désigne chez cet auteur
le processus par lequel certaines instances affirmet du méme coup instituent, la valeur

esthétigue des oeuvres au nom de principes appawetmobjectifs qui ne font que masquer et
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justifier le jeu de la domination soci4®k8. Cette notion n'est cependant pas ici entendus iare

la complexité qu'elle revét chez lui et qui demaadeine étude approfondie. Elle se rattache plutot
au sens courant du mot "légitimd@% : ce qui est consacré, reconnu, admis par leetoig'autres
termes, ce qui a les formes demandées par un systémegles définies au préalable, s'intégrant
ainsi a un jeu de conventions explicites et a uliecgue I'on peut qualifier de juridique. En cessen
les instances de légitimation sont, en musiquei,acesiées a qui il revient de vérifier et de garant

la conformité a des regles explicites, a des foromwsenues. La presse musicale remplit cette
fonction dans ses deux aspects. Tout d'abord kéaibon du systeme des regles dans leur diversite,
ce qui impligue une taxinonfiéO : elle classe et nomme. Ensuite I'évaluation dgrélede
conformité aux regles, ce qui est normatif : ellgg. En ce deuxieme sens, la |égitimation opérée

par la presse musicale est particulierement apfgdans tous les mécanismes de prix tels que les

458 ¢ producteur de laaleur de I'oeuvre d'arh'est pas l'artiste mais le champ de productioh [La science des
oeuvres] doit donc prendre en compte non seuletesnproducteurs directs de l'oeuvre dans sa miktr{artiste,
écrivain, etc.), mais aussi I'ensemble des agémtsseinstitutions qui participent & la productamla valeur de I'oeuvre
[...], critiques, historiens de l'art, éditeursyedieurs de galeries, marchands, conservateurs usgem mécenes,
collectionneurs, membres des instances de congécraicadémies, salons, jurys, etc., et l'enserdbke instances
politiques et administratives compétentes en netért [...], sans oublier les membres des irgiia qui concourent a
la production des producteurs (écoles des beasx-it.) et a la production de consommateurs @pteconnaitre
l'oeuvre d'art comme telle, c'est-a-dire commewala commencer par les professeurs et les paresionsables de
l'inculcation initiale des dispositions artistiqugBOURDIEU, Pierre,Les Régles de l'art. Genese et structure du
champ littéraire Paris, Editions du Seuil, 1992, p. 318-319). tfinitive, la maniére qui désigne le godt infaid du
taste makef...] n'est si importante [...] que parce quedhsix doivent toujours une part de leur valeur &dkeur de
celui qui les fait [...]. Le propre de l'impositiate légitimité est d'empécher que l'on puisse jardaéterminer si le
dominant apparait comme distingué ou noble partkegt dominant [...] : les propriétés attachémsx dominants -
‘accents' de Paris ou d'Oxford, 'distinction' beoige, etc. - ont le pouvoir de décourager l'imbentle discerner ce
gu'elles sont 'en réalité' [...] et la valeur distive que leur confére la référence inconsciedeadistribution entre les
classes"ifl., La Distinction. Critique sociale du jugememaris, Les Editions de Minuit, 1979, p. 100-101).

45%Nous reprenons ici la définition dRetit Larousse illustréParis, Larousse, 1991.

4608ourdieu considére gue "le corps des critiques™ragindat[é] pour produire les classements légitiaids discours
d'accompagnement obligé de toute dégustation iquistdigne de ce nom"L& Distinction. Critique sociale du
jugement Paris, Les Editions de Minuit, 1979, p. 28) eé (les luttes de définition (ou de classement)pmir enjeu
desfrontieres(entre les genres ou les disciplines, ou entrentedes de production a l'intérieur d'un méme gestrg)ar

Ia, des hiérarchies'Lés Regles de I'art. Genese et structure du chi#tépaire, Paris, Editions du Seuil, 1992, p. 313).
Ce processus a donc un but intéresdéauX conceptsinstrumentgpratiquesde classement qui font les différences et
les ressemblances en les nommant, les noms d'éoalede groupes [...] remplissent la fonction denegyde
reconnaissance” ; de méme, pour Howard S. Beclay gsthéticiens examinent les postulats et lasnaegts que les
gens avancent pour ranger des choses et desétians les catégories du 'beau’, de I"artistided"art', du 'grand art',
du 'laid', du 'non-art', etc. lls élaborent desesy®es qui leur permettent d'opérer et de justifesr classements [...]. Les
critiques utilisent ces systéemes pour formulerjdgements [...]" @p. cit, p. 147). En ce qui concerne la reconnaissance
des "styles et [des] mouvements qui rivalisent'rdle des esthéticiens selon Becker est d'interveni apportant des
arguments capables de convaincre les autres paritsia un monde de l'art que le travail en questidre logiguement
dans les catégories qui intéressent ce mondebid",(p. 150-151).
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récompenses symboliques de diverses rédactiontohsde "Diapason d'or" deiapason les notes
sous forme de "Diapason” plus ou moins hombreuibaties a chaque enregistrement critiqué, ou
encore les récompenses équivalentes en usage elftentle de la musiquéa vignette "Choc"
associée a certains des enregistrements critigtiéss étoiles en nombre variable) depuis le début
des années quatre-vingt. Il existe des palmargseundifférents dans les autres magazines : ainsi
des bilans annuels présentent en janvier les "eoed! disques de I'année civile écoulée, chacun des
collaborateurs réguliers du magazine présentapr@gare sélection, dans les magazines consacrés
au rock. Cette coutume de sélection s'enracine-@ieaitdans les premiers numérosBEst qui
organisait "un grand référendum sollicitant lesegades lecteurs pour élire le ‘best’ chanteusekd™
groupe, etc#6L A moins qu'il ne faille remonter jusqu'a 1954teda partir de laquelldazz hot
propose la rubrique "Critiques croisées"” : "il g'atun tableau ou chaque rédacteur attribue des
étoiles aux nouveaux disqué82 Le choix sélectif et conséquent du groupe quiréiga a ce que
I'on pourrait appeler le tableau d’honneur de le*wbéit a la méme logique de récompense : il
s'agit de désigner l'artiste que l'on préfere, Weconférer la notoriété qu'il mérite. La encore,
I'intention de consécration qui engage la rédattidm magazine est évidente. Francis Dordor
admire le "vrai courage [de Christian Lebrun, rédacen chef d8est lorsqu'il s'agissait de faire
un choix de couverture risqué8, partageant cette appréhension de la une* commagement
avec Philippe Jugé, directeur Blagic 464 ou avec la rédaction* derémonitior#6>,

Ces quelques exemples incitent a voir la pressécalacomme une instance de Iégitimation,
ce qui ferait d'elle bien plus que le simple refliets activités musicales. Car une instance de

légitimation joue un réle actif sur le plan esthgg en assignant aux productions une place et une

461 E BRUN, CatherineRock & folk et Best. Les fréres ennemis de la pressk D.E.A., Institut Francais de Presse,
Université de Paris Il, 1995, p. 15.

462HANNOUN, Lionel, Jazz hot (1935-1980). Etude monographique du premiggazine au monde totalement
consacré a la musique de jamaitrise, Institut Francais de Presse, Universit®aris I, 1995, p. 55azz magazina
un temps attribué des notes sur dix aux enregistnggu'il critiquait, puis a renoncé a cette "aotedde professeur-
censeur" pour lui substituer la rubrique "Disquésnbi* (CARLES, Philippe, entretien cité).

463pDORDOR, Francis, "Christian Lebrurl’es Inrockuptiblesn® 66, 24 juillet-6 aolt 1996, p. 24.

464'gyr le numéro un dielagic!, nous avons mis Elastica en couv', parce quatd&ta premier album et notre premier
numéro, et parce qu'ils représentent une certai@e de la musique a laquelle nous adhérons" (GUUNUST,
Stéphanegp. cit., p. "presse 3").

465 3 meme personne figurait sur les six premiers énas du fanzine. On considérait qu'un groupe naitipas étre
favorisé par rapport a un autréli¢l., p. "presse 6").
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valeur dans un systeme de regles préexistant.if@ersbger sur la fonction de Iégitimation de la
presse musicale revient a poser la question d'wiledopouvoir : celui d'instituer des normes
esthétiques et celui de garantir le jugement pgutéune production artistique - dans son rapport a
ces normes. Quelle est I'étendue de ce pouvoin'@dt pas de Iégitimation sans reconnaissance par
d'autres de la valeur ainsi conférée aux produstiouasicales. Voila donc ce qu'il nous faut mesurer
en ce qui concerne la presse musicale : qui retolesaaxinomies qu'elle propose et les jugements
qu'elle porte ?

Contrairement a ce que I'on pourrait penser, lierice de la presse musicale s'étend bien au-
dela de son seul lectorat. En effet, en analysdédrivant, organisant la musique en ensembles
distincts, elle tend a imposer cette répartitiatea instances extérieures, telles que d'autresasédi
ou des centres de documentation, qui répercutera zaite ces mémes classements aupres de leur
audience. C'est ce qui ressort par exemple duitmmament de la Discotheque Centrale de Radio
France : le service des documentalistes, chargeé auntres de I'indexation des enregistrements de la
collection, est divisé en deux secteurs, "classigie'variété466. Or les fiches répertoriant les
disques comportent une rubrique "genre" qui, pesrvariétés, est souvent renseignée grace aux
critiques et articles d'un certains nombre de magaz systématiquement dépouillés dans le cadre
de ce servicd®’. L'utilisation réguliére par cette discothéqudalpresse musicale spécialisée grand

public est loin d'étre anecdotique étant donnéptirtance du fond§8 et la quantité et le statut de

466 ¢ fonctionnement de lindexation nous a été déenitisabelle Canno, responsable de I'équipe dasmntalistes
de la Discotheque Centrale de Radio France, awsabum entretien réalisé a Radio France, le 28¢a®98.

467D'abord réalisé de facon informelle, ce dépouilletme pris depuis 1996 la forme d'une brochure meted'une
centaine de pages, remise a jour annuellemenisééalous la responsabilité d'Emmanuelle Chups'adiit d'un tableau
présentant dans I'ordre alphabétique numéroté@nvib00 entrées pour lesquels sont fournis le netirderprete, le
titre de l'enregistrement, le titre et le numéropduiodique ainsi que le numéro de page ou l'oaviaun article le
concernant. A titre d'exemple, les magazines dépesuén 1997 (la liste évolue au fil des ans) étaiel'Affiche
Blah blah Chorus Ecouter voir Les InrockuptiblesJazz hatJazzmanMagic !, Zipper, Musique info Rage Trad
magazineVibrations

468selon un document interne de Radio France dat®©@e, le fonds comporte plus d'un million de docutsedont
environ 500 000 33 tours et 260 000 disques corapkctythme des acquisitions étant de 7500 tdi#érents chaque
année (uniguement des disques compacts depuis E#2P5 000 disques, puisqu'ils sont achetés esiqurs
exemplaires.
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ses usagers (les producteurs d'émissions de tstestations de Radio Frant&) D'une facon
indirecte, les classifications des magazines musgicaouvent donc ici une audience non
négligeable a I'échelle nation4f€ Quant aux appréciations critiques que la presagagine porte

sur les enregistrements, elles sont égalemensagdi dans la méme discothéque et font partie des
outils de travail des documentalistes chargés deat#’.. Non seulement les magazines musicaux
permettent ainsi au service des acquisitions dermiéter "les produits dont la qualité artistique ou
documentaire ne semble pas digne d'intéf&t'mais ils président a un mécanisme plus pervens :
effet, les récompenses attribuées par les reveegans enregistrements provoquent une demande
des usagers de la discothéque. Le service esttdancd'anticiper cette demande et d'acheter les
disques, méme quand cet achat ne leur parait g@Eejpar ailleurs. Sur ce point, il y a donc méme
une ébauche de contrainte exercée par les maganungsaux sur la politigue d'achats du centre
documentaire.

L'utilisation par un centre documentaire des apaténs critiques de la presse musicale n'est
pas limitée a Radio France. Un ouvrage didactigkiatantion des bibliothécairé43y voit un outil
parmi d'autres pour gérer les acquisitions en meat@e documents sonores. En effet, "les
discothécaires ne disposent pas d'une discogrgghiérale courante, comparabléieres Hebdo

qui recense l'ensemble de la production phonoggaeti’4 Parmi les "sources d'information trés

469 o discothéque est accessible au personnel de Reatice, ce qui comprend producteurs et assigtaitsaussi les
personnel d'autres sociétés issues de I'0.R.TIEs etusiciens des formations orchestrales. Fel.Res stations locales
ont leurs propres discothéques (VALLET, PatricRlgins feux sur la discothéque de Radio Frarid&pason n° 426,
mai 1996, p. 33).

470selon Patricia Vallet, plusieurs milliers d'heudesmusique sont diffusées chaque année par Raainzé-tbid., p.
32).

471 5 facon dont la discothéque procéde pour ses sitiqns nous a été décrite par Martine Roger, decuatiste
chargée des achats a la Discothéque Centrale, wrarentretien réalisé a Radio France le 28 janvg981 Les
magazines qu'elle utilise son¢ Monde de la musiquBiapason JazzmanJazz hatMagic |, Rage Rock & folk Les
Inrockuptibles Zipper, L'Affiche Ecouter voir Trad magazineC'est a travers leurs commentaires qu'elle évattérét
des enregistrements nouvellement commercialisésont @lle a connaissance par d'autres sources s(l'dei
commercialisation des principaux distributeucs. supra chapitre 3, note 51 - et le magazine parNaxalis mag qui
se donne comme la liste des "nouveautés et précodanalu disque").

472C'est I'un des critéres présidant a la décisiochdt®r, tel qu'il est formulé par un document mtede la
Discotheque Centrale de Radio France.

473nssociation des bibliothécaires francai® Métier de bibliothécaireParis, Editions du Cercle de la Librairie,
10/1996.

47%pid., p. 144.
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diverses#7> qu'il est de ce fait nécessaire de consultertekaumentionne non seulement les bases
de données institutionnelles (comme Opaline, du abiément de la Phonotheque et de
I'Audiovisuel de la Bibliotheque nationale de Fmnhcou commerciales, mais aussi les
"discographies courantéd®® (sont cités a ce titrBiapasonou L'Officiel du disqui et la "presse
spécialisée?’7 : il en donne pour exempl&iapason Répertoire des disques compatis Monde
de la musiquelazz magazinelazz hatSoul bag Chorus Trad magazineBest Rock & folk Les
Inrockuptibleset Vibrations*78,

Le pouvoir de Iégitimation esthétique de la presssicale est donc indéniable et s'étend bien
au-dela du cercle strict de son lectorat, pare¥mediaire d'institutions et de centres documesgair

qui participent considérablement a la diffusiorlalenusique en France.

3.2. L'acteur d'un marché

S'il est vrai que la presse musicale contribuassignation d'un valeur esthétique, il parait
parfois plus réaliste de considérer que c'estesyldn commercial qu'elle joue véritablement son
réle : elle serait alors un agent du marché. @edteurs bien ainsi que Bourdieu analyse le march
de l'art : la valeur esthétique instituée est emméemps une valeur marchahe Pour Becker

également, le véritable enjeu de l'activité de oguik appelle les "esthéticiens” et des critiqast

473pid.

478pjg.
47 pid.

478ans I'édition précédente du méme ouvrage (Assouciales bibliothécaires francaise Métier de bibliothécaire
Paris, Editions du Cercle de la Librairie, 9/1991,111) ce conseil figurait déja. L'auteur citaiérmpi les outils
phonographiques utiles aux discothécaires unedstpériodiques a peine différenfedd magazingle chante,!Jazz
magazineBest Les InrockuptiblesRock & folk Diapason-HarmonigRépertoire Opéra internationaglLe Monde de la
musiqueet Compac}.

479'| est a la fois vrai et faux, on le voit, de di@vec Marx par exemple) que la valeur marchand&®eevre d'art est
sans commune mesure avec son codt de productionfux, si I'on entend la production de I'oeustat comme objet
sacré et consacré, produit d'une immense entregefghimie symboliqué laquelle collaborent [...] I'ensemble des
agents engagés dans le champ de production, elast-Bes artistes et les écrivains obscurs aussi gue les 'maitres’
consacrés, les critiques et les éditeurs autantlepieuteurs, les clients enthousiastes non maiesles vendeurs
convaincus" (BOURDIEU, Pierré,es Regles de l'art. Genese et structure du chéat@paire, Paris, Editions du Seuil,
1992, p. 241).
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l'accés aux ressources matérielles et financiééeessaires a la production artisti¢fife Les
journalistes musicaux de la deuxieme moitié dulsiemblent bien étre effectivement des
intermédiaires incontournables de la commerciatisatles biens musicaux. Leur rble dans les
stratégies promotionnelles et publicitaires desdpeteurs a déja été né#, mais c'est ici d'un
autre role commercial qu'il s'agit : non plus dkiicd'un support passif qui porte a la connaissance
du public I'existence d'un produit et facilite aisa vente, mais un réle actif, en vertu duquel la
presse contribue elle-méme a créer la valeur madehd'une production musicale. Car il semble
qu'a certains égards, la valeur économique d'umeeng¥oduction musicale ne serait pas la méme
selon que le presse la reconnait ou l'ignore. €efait d'abord grace au statut de prescriptewigacq
par certains journalistes. Voici par exemple comni@atherine Chocron présente l'importance de
certains journalistes de rock dans la mise surdech@ de disques nouveaux :

"[...] les équipes promotionnelles sont amenéescéorder une importance particuliere aux

prescripteurs. Une étape presque incontournable pleomotion consiste a séduire un certain nombre

de personnes considérées comme des leaders dfoparita profession : Bayon et Arnaud Viviant de
Libération, Christian Fevret de#nrockuptibles Bernard Lenoir de France Inter. S'ils retiennent

I'album dans leur sélection, ils déterminent sareptation par les radios dans un second ter’Hé%."

Ce rble de prescripteur, donc d'acteur a pareentile la commercialisation de produits
musicaux, peut aller plus loin. Il arrive aifst que certains producteurs tentent de s'assurer le
soutien de tel ou tel journaliste en renom, ava@ée de passer contrat avec un groupe. Ou encore
gue de grosses entreprises d'édition phonographicpeptent de financer la création d'un label* par
un journaliste musical, alors qu'elles ne prendigieobablement pas le méme risque - financier -
auprés de quelqu'un qui ne bénéficierait pas dastages de cette position. Les journalistes et les

magazines peuvent donc étre vus comme des instgoceentribuent a construire ou a augmenter

480'yn systéme esthétique clairement formulé sertvardiusages dans un monde de l'art. Il rattachackbatés des
participants a la tradition de Il'art, et les aera réclamer les ressources et les avantageslidposent normalement
les personnes qui produisent cette sorte d'art'C{RER, Howard S.pp. cit., p. 148). Plus généralement, "les débats
esthétiques sont d'autant plus passionnés qu'it'agit pas seulement de résoudre dans l'abstraitqdestions
philosophiques, mais aussi de décider la répartidmressources précieusabid., p. 150).

481cf, supra p. 109-110.

482CHOCRON, Catherine, "Les Enjeux économiques du "ro@OURDON, Anne-Marie dir.Le Rock. Aspects
esthétiques, culturels et socialBaris, Editions du C.N.R.S., 1994, p. 132.

483pour des raisons aisées a deviner, les renseigteipainvont suivre ne figurent dans aucune souffieiale. Il
nous a paru intéressant malgré tout de mentiore®ifaits, attestés, et qui permettent une réflepininente sur le
fonctionnement de la presse musicale, malgré hinénient que ce genre d'imprécision présente damsadre d'une
recherche universitaire.
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le bénéfice potentiel représenté par un produiticalsionné. Cette influence active sur le marché
induit les pressions que I'on imagine. Voici paeraple comment Stéphane Haik présente les

tractations entre rédactions* et maisons de disguespos de la premiere page de couverture :

"[S. H.]484 Normalement, tu te dis : 'J'ai envie de faire title ou uneinterview de Pierre Paul
Jacques, bon, je le fais.' Bon, derriere il y a digités économiques, ce qui fait que I'éditeur, e
général, achete la premiere de couv., la une.

[C. R.]485 C'est une régle générale ?

[S. H.] Oui. Ce n'est pas une regle écrite.

[C. R.] Bien s(r.

[S. H.] C'est une réegle, c'est-a-dire que tu faipremiére de couv. et il y a uiméerviewdedans. Ca
aussi, déontologiquement, ca va étre totalemernestable.

[C. R.] Ce n'est pas contestable que la premiémde. soit en rapport aveaiterview

[S. H.] Oui, mais enfin il la paye. [...] Ou aldtprend aprés une page de pub.

[--]

[S. H.] Il'y a des choses qui se passent dansimestaevues - qui ne sont pﬁépertoiré%, donc
comme il en reste deux on va vite découvrir laguelt'est que, imagine que tu es éditeur de disques
et que le mec t'appelle en faisant : 'Est-ce qus voulez bien prendre vingt mille francs de pub, o
quarante mille ou cinquante mille ?' Tu lui di®ul d'accord' et puis tu vas lui poser la questibte,

a propos, je voudrais promouvoir tel et tel disques critiques, combien de 'Diapasons' ou de '€hoc
du Monde la musiqueont-ils mis ?' - 'Ah non, ils vous ont descendire article.' - ‘Ah bon, ben je

prends pas de pukﬂ87

La presse musicale contribue donc au fonctionnemenmharché et au bénéfice commercial
que peut rapporter un produit donné, dont elle-mi@ragarfois profit. Dans le méme processus par
lequel elle assigne aux productions musicales wleuv esthétique, elle leur assigne aussi une
valeur marchande. Elle est un agent économique acti

Doit-on pour autant la voir comme un facteur dec@n abusive et dommageable subie par
la production musicale ? Comme l'alliée ou la coogptiominée de producteurs qui favorisent les
quelques artistes ne représentant pour eux ausguericommercial ? Une telle interprétation nous
paraitrait réductrice : il est vrai que la pressesicale opére une sélection, mais il ne s'agit pas

nécessairement d'un simple écrétement. Car ellproeede pas systématiguement d'une facon

484 'apréviation [S. H.] indique les interventions Sigphane Haik.
485[0. R.] indique les interventions de l'auteur, @aite Rudent.

486Stéphane Haik est (entre autres) journalifgpertoire Les deux autres magazines auxquels il fait alusbus le
nom de "revue" sordiapasonetLe Monde de la musique

48THAIK, Stéphane, entretien avec Omer Corlaix, LidBsparza et Stéphane Haik, le 17 juillet 1998.
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conforme aux intéréts des producteurs. Nous enatons pour exemple I'anecdote instructive que

racontent - & deux voix - Stéphane Haik et Liorsgldfz488

"[S. H.] Ce qui fait quddiapasonest en train de mourir, parce que c'est dirigéiideyn certain temps

par la directrice de la rédaction qui est une fitlat a fait remarquable, la chef de pub, Fonti#et

qui est une fille trés bien, mais qui vend de Besp E.M.I. dit : 'Je vous prends une page sur

Hendricks, vous me parlez de Barbara Hendrickop#rtEt ils rentrent dans le jeu.

[C. R.] Et pourquoi ¢a se casse la gueule, du G@Bparce que normalement ¢a devrait beaucoup étre
financé, finalement ? C'est ¢a le paradoxe.

[S. H.] Ben oui, parce que au-dela du financemepi représente un peu plus de cinquante pour cent
- par la pub, tu as le lectorat. Le lectorat eelgard critique.

[L. E.]490 Mais pas seulement le lectorat. Les profession@¢st les professionnels aussi qui font
en grande partie le truc. Les professionnels quiesglent compte que dans un mensuel comme
Diapason- les professionnels, le milieu, c'est-a-dire a peés soixante-dix personnes sur la place de
Paris - qui lisentDiapason qui lisentLe Monde de la musiqueu d'autres choses - qui lisent
Diapasonle mois ou on parle de Barbara Hendricks, et ket : 'c'est pas possible, il y a un
probléme la-dessus'. Et donc il y a une espécépmidation qui se fait la-dessus qui fait que...

[S. H.] D'ailleurs, ils ont un peu compris puistpunt baissé le nombre de 'Diapasons’ attribfi@s."

Un seul exemple, qui plus est sujet a caution,ufiit €ertes pas a faire une démonstration.
Mais il peut tout au moins éveiller le doute : lagse n'est peut-étre pas plus l'agent transpadesnt
intéréts commerciaux en jeu dans le marché de Egue qu'elle n'est I'action désintéressée d'une
critiqgue au sens esthétique et philosophiquetlpessible qu'elle obéisse aussi a des intéréthiigui

sont spécifiques, et que s'y produisent ce qued@auappelle des "effets de chafi}?' Si elle est

488ces paroles suivent immédiatement celles qui @ntiées plus haut, au cours du méme entretieroi citons ces
propos, c'est qu'il constituent un indice sur lect@mnnement de la presse musicale. Il faut cepenglmettre ici deux
réserves : d'une part il s'agit d'un témoignageoet d'une preuve. Or les témoins sont impliqués des événement
gu'ils racontent - Stéphane Haik est I'un des plistes deRépertoire concurrent direct dBiapason- et leur récit s'en
trouve selon toute probabilité orienté. D'autret,paous n'avons pas trouvé le numéro concernBidpason et ne
pouvons donc apporter d'élément matériel a I'appuleur témoignage. Cependant, le n° 399 présergesiuation
comparable, avec un portrait du chef Kent Naganaca@iverture et plusieurs pages publicitaires paur &diteur
(Erato), encartées dans le méme numeéfs(pra chapitre 3, note 19).

489\1artine Fontanet est directrice de la publicitBiapasondepuis plusieurs années a la date de cet entfgidat

1998). Stéphane Haik ne lui donne donc pas, dangdange oral, son titre exact. Précisons, powerléoute
ambiguité, qu'en juillet 1998, le rédacteur en awfChristophe Capacci, et le rédacteur en chjefradlean-Marie
Piel.

490[L. E.] désigne les interventions de Lionel Esparza

491gSPARZA, Lionel, HAIK, Stéphane, entretien avec @@erlaix, Lionel Esparza et Stéphane Haik, le dillef
1998.

492n champ est pour Bourdieu un lieu de compétitiotoar d'un méme enjeu, construit et reconnu pdérgifits

acteurs sociaux. Il se définit donc par l'affronéeinde forces opposées, représentées par dessaotmwpant des
positions antagonistes, dont certaines sont doresaet d'autres dominées : "Dans un champ, destsagérdes
institutions sont en lutte, avec des forces diffiées, et selon les régles constitutives de cedcespe jeu, pour
s'approprier les profits spécifiques qui sont endans ce jeu. Ceux qui dominent dans le champesmnoyens de le
faire fonctionner a leur profit ; mais ils doivenbmpter avec la résistance des dominés" (BOURDIElgrre,

Questions de sociologi®aris, Editions de Minuit, 1980, p. 136).
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bien un rouage - utile ou pervers - de la productiolturelle, ce serait alors un rouage doté d'une
certaine résistance. C'est cette influence d'uremapte a imposer ses propres normes que nous

nous proposons d'esquisser maintenant.

3.3. La relative autonomie

La presse musicale est donc en partie un récepfmdsif des événements musicaux,
I'existence et le contenu des publications résukanvent de mutations de la vie musicale. Mais
elle pourrait bien étre a son tour un acteur deecge musicale, qu'elle influencerait activement,
tant sur le plan esthétique que sur le plan écamaeniOr, a ce poids qu'elle acquiert, se combine
apparemment une autonomisation progressive deawtidnnement : non seulement elle parait,
dans certains cas, capable d'agir en retour sarrméme qui I'a fait naitre - la vie et le marcheé
musicaux - mais il semble qu'elle se forge sesrpsoegles, devienne relativement indépendante et
se mette a fonctionner a la facon d'un champ auntendes lors, elle est peut-étre un élément
capable de résister aux influences musicales eto@uigues. Voici quelques-unes de ces regles
spécifiques de fonctionnement.

Dans le champ de la presse musicale, la dominaéanarque en grande partie par la capacité
a imposer comme valables des artistes que perstawait signalés auparavant. Elle se complete
par la compétence - fondée sur I'érudition et 'supErience - concernant ces musiciens nouveaux,
ce qui place le magazine ou le journaliste enasiin de faire référence. Cela se produit par
exemple aved.es Inrockuptiblesa qui il revient de "lancer les groupes" en Fr&Pee en
conséquence de quoi le méme magazine peut sergutee a certains journalistes, qui voient en
grande partie a travers les choix tfe®ckuptiblesce dont il faut parler et ce qu'il faut savoirr(sa
dont il faut parler). La domination se marque apssilimposition de régles de fonctionnement ou
de rédaction nouvelles. Ainsi, Cheriere a invergéeaproduire la pochette de I'enregistrement a coté

de la critique qu'il en publiait danBiapasor#94, exemple qui s'est maintenant généralisé a

493 ntretien avec Olivier Julien, le 14 juin 1998. @elui, Les Inrockuptiblesont souvent les premiers en France a
publier linterviewd'un groupe : les journalistes qui le font pasléte pour d'autres magazines ont, pour cettenaiso
tendance a s'y reportebid.).

4944AIK, Stéphane, entretien avec Omer Corlaix, LidBsparza et Stéphane Haik, le 17 juillet 1998.
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I'ensemble de la presse musicale ; ou enteeelnrockuptibleont adopté une nouvelle fagcon de
présenter le début d'uingerviewf9> qui a pu étre ensuite réutilisée dans d'autresariiags. Le fait
de choisir les sujets traités dans le numéro ectifumdes envois faits par les services de presse d
maisons de production semble de méme avoir etérd'dé fait de la presse consacrée au rock, et
s'est élargi ensuite a celle traitant de 48%zDes considérations de ce type mériteraient d'étre
développées et étudiées plus systématiquemersdrdit Sntéressant en effet de savoir si - comme
I'on peut le supposer a travers ces quelques eeempg champ de la presse musicale est dominé de
facon générale par la presse consacrée au rocte detniere I'étant a son tour phes
Inrockuptibles qui auraient pris en cela le relaisRieck & folk

Il faut noter cependant que la sanction économgfecorde apparemment ici a ce que nous
pourrions appeler la sanction spécifique matégalipar la domination du champ. En termes de
chiffres de vente en effet, la presse consacréeauest plus importante que le reste de la presse
musicale, et.es Inrockuptiblesont, entre autres, un magazine qui se vend bé&ndeux réussites
ne sont cependant pas équivalentes, et il peweampar exemple qu'un magazine consacré au rock
commeRock & folkse vende plus quiees Inrockuptible®’’ sans le dominer nécessairement sur
d'autres plans. Ces deux types de succes resparidamnt liés, puisque c'est la taille du lectoat d
magazine qui constitue son meilleur argument desisdpports de force qui peuvent l'opposer a une
maison de production ; elle lui permet de prop@sesi sa propre vision de la valeur musicale des
artistes, c'est-a-dire précisément de se placeripes magazines dominants du ch&f%p

Cette position de domination fait l'objet d'une @e&tition constante qui se traduit de
différentes facons. Tout d'abord dans I'observgtemmanente des magazines les uns par les autres

surtout entre ceux qui traitent de la méme catégdei musique. lls se présentent comme liés par

4951y lieu de présenter, aprés une bréve introdudituant les circonstances de I'entretien, la presrgéestion posée
par le journaliste, l'article commence sans prédenipar quelques phrases de l'artiste interrogéonedgnt a une
question non citée (JULIEN, Olivier, entretien gité

496CARLES, Philippe, entretien cité. Anne Legrand \ale aussi dans cette facon de faire l'influenes miagazines
consacrés arock (entretien du 3 septembre 1997).

497 a diffusion moyenne ddsirockuptiblespour 1990 est de 39 801 exemplaires ; elle est dettement inférieure a
celle deRock & Folkla méme année (46 258 exemplaires) (chiffres palgar I'Office de Justification de la Diffusion).

498 ¢ redacteur en chef dRock soundPierre Veillet, décrit ce mécanisme et y voitdes atouts de son magazine
(entretien cité).
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une concurrence cordidfff : celle-ci se traduit par un jeu de définition dessitions et des
caractéristiques distinctives de cha®@thou il est difficile de faire la part de I'obsernoat
impartiale et celle de la perspective subjectivett€Cespece de surveillance peut se traduire par
deux conséquences apparemment opposeées : sderell@ accuser les similitudes - parce que I'on
ne peut se permettre de faire moins bien que kspreoncurrente, ce qui implique de couvrir ou de
délaisser les mémes suféts Il se produit alors une homogénéisation du cantes magazines
tout a fait semblable a celle qu'évoque, pour ésge dite "généraliste” et pour la télévision, eier
BourdietP92 On ne peut donc nullement tabler sur une queloeigansparence de la presse, ni sur
une objectivité a I'égard des faits de la vie malsicmais il faut au contraire prendre en compte la
distorsion spécifique que provoque I'émulationentagazines.

A Tlinverse, la concurrence peut accuser les cstsaentre publications semblables, qui
tendent a se distinguer au moyen de prises da@us@ntagonistes, en particulier autour de débats
esthétigues. Cela s'est produit a la fin des angéasante, moment de la guerre loki bopentre

Jazz hat partisan de ce courant musical eBldletin du hot club de Francealirigé par Panassie,

49%ans ses mémoires, Philippe Manoeuvre soulignelldasité qui unit les journalistes deock & folket ceux de
Best; de méme que pour Francois Lafon [donde de la musiqlgles journalistes dBiapason tout en représentant la
"seule concurrence directe", restent des "confrénesis nous connaissons et nous nous aimonsiplement, il y a
des tabous, des sujets que nous n'aborderons gasax' (entretien du 21 avril 1998).

500ainsi, Pierre Veillet situe son magazinBack souny comme extrémement optimiste et enthousiaste,utdeq
démarquerait "du tohibé, avec son cynisme : pour eux, rien n'est nouvean,n'est intéressant. Nous en devenons
parfois carrément provocants, nous parlons de &nah et du plaisir d'étre journaliste de rock de fours, et
proclamons que I'époque est formidable" (entretié®). Cette fagon de délimiter les caractéristiqdes concurrents
peut se faire sur le mode de lironie mordante, memguand la rédaction* dMonde de la musiqgusurnomme
Répertoire"Chasse et péche" (LAFON, Francgois, entretier) cigdle peut étre raisonnée et précise, dansuatmd'un
Arnaud Merlin assignant a chacun des trois magazio@sacrés au jazz une position distincte en teaqnecerne le
style de la rédaction Jazz magce sont les normes universitaires dans les mbtes termes ; leur équipe est littéraire
depuis longtempslazz hotverse dans la discographie pointilleuse et s'adrasdes spécialistes, des collectionneurs.
Nous préférons l'efficacité (par exemple, nous @oons une discographie de seulement trois titresipaux), tout en
évitant les jeunismes et les abréviations" (ergretité).

S01ainsi, guand a été commercialis@&nthology des Beatles (en 1995), "peu de magazines de lavanoeindie
(L'Indic, Magic !, Les Inrocksetc.) en ont publié une critique : il était dention de ne pas en parler, ou de ne pas en
penser du bien" (JULIEN, Olivier, entretien cité).

502:0n dit toujours, au nom du credo libéral, que lenopole uniformise et que la concurrence divers¥feen'ai rien,
évidemment, contre la concurrence, mais j'obseeddement que, lorsqu'elle s'exerce entre des jbsies ou des
journaux qui sont soumis aux mémes contraintds ¢lle homogénéise. [...] Cela tient pour une parfait que [...] le
collectif dont les messages télévisés sont le pr@dy englobe I'ensemble des journalistes. Ehficun des producteurs
est amené a faire des choses qu'il ne ferait ples fiutres n'existaient paS'est peut-étre encore plus visible dans
l'ordre de la critique littéraire, artistique ounématographique. Si X parle d'un livre d&sération, Y devra en parler
dansLe Mondeou dansLe Nouvel Observateuméme s'il le trouve nul ou sans importance, &ersement”
(BOURDIEU, PierreSur la télévisionParis, Liber - Raisons d'agir, 1996, p. 23-24).
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I'un de ses adversaires. Une polémique comparagipleseJazz magazinejui critique lefree jazz
et Jazz hatqui le défend, dans les années soixante ; aissi par une prise de position esthétique
que L'Indic, tres récemment, définit le contraste entre saeligédactionnelle et celle des

Inrockuptible§03

4. Conclusion

La presse musicale n'est donc pas, dans la deuxmemti€ du vingtieme siecle, I'organe d'une
critique artistique au sens ou nous l'entendons itine s'y formule pas de jugement qui soit
explicitement rapporté a une théorie plus génétaléart, de lI'oeuvre et, en arriére-plan, rattaché
une conception de la connaissance. Lieu d'un jdisme musical on ne peut plus impliqué dans les
activités et les intéréts de la vie musicale fraseeelle demeure pourtant intéressante a étudaar :
elle est en grande partie le reflet de cette \‘agaelle elle est si étroitement mélée. Mais cédatn
pas tout : la presse musicale francaise de la dmeimoitié du vingtieme siecle est peut-étre
€galement une instance active dans cette vie niesioa les plans esthétique et économique. Il est
donc permis de penser que les catégories de musigeerr desquelles nous avons vu qu'elle

s'organise ont elles aussi une signification etdlendoubles, esthétiques et économiques.

503y0ici comment Jean-Christophe Panek (directeuradgublication) décrit le "ton du canard", tel ge#@l définissait
dés le premier numéro, en 1991 : "On ne voulaitsgasituer dans une sorte de musicalement coweane les Inrocks
ont pu I'étre. Nous ne voulions pas de ce cotdéataalisant” (GUILLAUMOT, Stéphanap. cit., p. "presse 5").
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Chapitre 6
L'article publié : un texte sous influence ?
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Avant d'étudier les subdivisions musicales querésge francaise utilise, avant de mettre a
I'épreuve l'idée que ces classements d'apparegligtigiie reposent également sur des criteres
sociaux, il importe de comprendre avec quels mogesslassements sont produits. Le journalisme
musical n'étant pas un travail de critique musicalesens ou nous entendons ce SAfotces
subdivisions ne peuvent donc étre considérés conemesultat d'une réflexion théorique et
esthétiqgue consciente de ses principes et indépendas circonstances sociales de la publication.
Publier dans un magazine est, au contraire, uraitréwt particulier : on ne peut considérer un
article de la presse musicale comme l'oeuvre liBrérpensée par un auteur - le journaliste - ou le
magazine ne serait que le papier, c'est-a-direippa@t passif des mots qu'il a choisis. Méme si,
dans la deuxieme moitié du siécle, certaines dgmgires apposées au texte lui conferent encore a
elles seules une val®3p et acquiérent parfois un renom (dont André Tub&afyon ou André
Hodeir seraient de bons exemples), le texte quéepub magazine résulte en réalité d'une longue
élaboration ou le signataire est loin d'étre seidt@rvenir. Parmi les instances qui contribuent a
produire le texte final, il faut compter en partieules sources de l'information, avec la sélectio
préalable qu'elles constituent, et le comité dexcttdn* du magazine, qui choisit parmi ce que
proposent les sources et a le pouvoir de décideodtenu et de la forme de ce qui est imprimé. Il
est donc intéressant, pour comprendre le résuiaita c'est-a-dire l'article tel qu'il est pubié
sein d'un numéro, d'étudier la facon dont ces r@iffs acteurs interviennent, des le point de départ
(la sélection des sujets du numéro en comité dectiéxh*). Car au fil de ce parcours, des
contraintes s'exercent, des influences jouentpgésations de correction et d'ajustement modifient
le texte, les mots et les idées qui le constita@mi que sa présentation matérielle : par consggue
le journaliste n'est pas l'unique responsable déesoles significations qu'il véhicule, une fois
publié. Pour l'interpréter lucidement, il faut ddrien étre conscient des ces faits et établir i} fi

dans les mots méme qu'il signe, le libre arbitrgodunaliste.

S04c, supra p. 141-142.

505 315 signé ma premiére tournée d'autographeflds..lecteurs d&kock & folkvoulaient carrément mon paraphe
pour eux et pour personne d'autre ! [...] Titubdatoie, [...] j'ai foncé raconter ¢a a Marc, lad® du journal. 'Ca te

surprend ? [...] C'est ce qu'on vend le plus, fesems numéros ou il y a du Manoeuvre. Hey, ote® 'Demander une
augmentation' (MANOEUVRE, Philipp&,Enfant du rockParis, J.C. Lattes, 1/1985, p. 193).
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Les principales étapes qui jalonnent I'élaborationtexte sont le choix, par le comité de
rédaction®06 du sujet, de sa place, de sa longueur au semuchéro et du journaliste qui devra le
traiter ; le recueil d'informations par celui-cla rédaction proprement dite ; enfin diverses
opérations de correction du texte, ainsi que desxatoncernant la présentation (titre, chapeau?*,
relances*) par le rédacteur en chef, le secré@déraédaction* ou le maquettiste. Pour évaluer
I'influence de chacune de ces étapes sur le régnldh - c'est-a-dire le texte tel qu'il est imp@ -
nous examinerons d'abord le rdle des sources, qaug - fort divers - des responsables du

magazin&07, enfin celui du journaliste.

1. Le poids des sources
Le premier acteur essentiel de I'élaboration degseoubliés dans la presse est 'ensemble des

sources usuelles des informations. En effet, uiqadion périodique, quelle gu'elle soit, élabore
toujours ses textes a partir d'autres textes aode®s verbaux, ce qui fait d'elle I'écho de pailets
vue préformeés, et non le compte rendu neutre des fa'est ce qu'établit fort clairement Jean-
Francois Tétu :

"L'activité du journaliste ne consiste pas a me#ire mots une réalité factuelle, mais plutdét a

construire un discours a partir d'autres discodrsd'autres termes, il n'y a pas de réel brut tont

journaliste rendrait compte en inventant le dissaorrespondant. [...] il y a toujours, d'abord tnin

qui est d'ordre institutionnel [...]. Ainsi, la nexe premiére, pour le journaliste, est moins éel'r

gu'un discours premier sur ce 'réel'. Le premivrai du journaliste est de chercher des 'soureek,
'source’ est toujours source d'un discours. [a.bdurce n'est pas autre chose qu'un premier.jtfiet

elle] reflete les choix élémentaires de ceux gansdune société, ont droit a la parole [.5.9.8
Le contenu et les positions d'un périodique soncdm partie liés a ces énoncés premiers et
dépendants d'eux, conséquence soulignée par Bmuredieu :

"[...] la part la plus déterminante de l'informatj@'est-a-dire cettmformation sur l'informationqui
permet de décider ce qui est important, ce quitmététre transmis, vient en grande partie degswutr

506pour certains magazines musicaux, ou l'équipe dictidn* est extrémement réduite, ces décisions [ases par

le rédacteur en chef selRdck soundJazz magazineou dans des discussions informelles entre lekjgee salariés
(Le Monde de la musiquéentretiens avec Pierre Veillet, le 8 novembr87,%vec Philippe Carles, le 25 septembre
1997 et avec Francois Lafon, le 21 avril 1998).

S07Nous entendons par la le directeur de publicat®orédacteur en chef et le secrétaire de rédaction*

50810UILLAUD, Maurice, TETU, Jean-Francoise Journal quotidienLyon, Presses Universitaires de Lyon, 1989,
p. 39.
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informateurs. Et cela conduit a une sorte de réwedint, d'homogénéisation des hiérarchies
d‘importance.509

Mais au contraire de la presse d'informations gdegr qui utilise les agences ainsi que les
sources institutionnelles, la presse musicale afigée grand public n'a pas recours a eléselle
travaille essentiellement a partir de documentgiw par les maisons de disques. Elle dispose
donc d'informations doublement orientées. Doubldngan d'une part, les maisons de disques ont
I'objectivité et le souci de véracité que I'on inm@gconcernant les artistes dont elles vendent les
enregistrements. Et parce que, d'autre part, l@treddes informations concernant I'ensemble de
I"'actualité musicale" - formule par laquelle leagazines désignent pourtant leur travail - il $'agi
uniquement de suivre l'actualité du marché desg@&trements, ce qui constitue une restriction de
taille.

Les sources que sont les maisons de disques meittdat disposition des magazines
essentiellement trois types de documents, a mtiquels ils élaborent leur contenu. Ce sont tout
d'abord des textes rédigés par les services degyrpeésentant l'artiste et l'enregistrement que le
producteur est sur le point de commercialiser &t gauhaite voir commenter ; ces textes sont
appelés bios* (abréviation pour "biographies"). Besnt accompagnés des exemplaires de
I'enregistrement en question, sous la forme d'éeispen non commercialisé (et interdit a la vente)
appelé "pré-cd" ou "pré-cassefttl, a un degré d'achévement variable, sur lequel porés les
titres des chansoP? Enfin, & ces deux premiers documents est pgdwis un dossier de presse,
consistant en photocopies d'articles parus anténeent dans d'autres périodiques a propos de

l'artiste ou de I'enregistrement en questién

S09B0URDIEU, PierreSur la télévisionParis, Liber - Raisons d'agir, 1996, p. 27.

510|nterrogés sur leur utilisation des agences, gtagticulier du fil de I'A.F.P. réservé a la musiglés journalistes de
magazine musicaux affirment ne pas les utilises:Houvelles ainsi transmises sont en effet plits, selon eux, aux
rubriques musicales de quotidiens, ou a la rigukhebdomadaires. Le type de nouvelles transmisesgige voie ne
correspond pas a ce qu'un lecteur attend d'un ree(dd&RLIN, Arnaud, entretien du 24 septembre 1998 plus, le
co(t élevé de I'abonnement a ce service est difpmas les petits budgets de la presse spécia(lE#LLET, Pierre,
entretien cité).

511Egalement souvent désignés sous les noms angaigadice cd(ou advancelistening gdou advance tapgou
advancelistening tape

512¢f, en annexe la reproduction de la jaquette dedacassette deles mauvaises fréquentatiotls Katerine.

513ainsi, a l'occasion d'une tournée du groupe OP&98Y, V2 envoya a différents médias les articlesipguelques
mois plus t6t a I'occasion de la sortie de leuumlslush dansLe Monde Guitare et claviersRock & folk L'Indic,
Magic ! etLes InrockuptiblesVoir en annexe la bio* concerngsiushet le dossier de presse envoyé six mois plus tard.
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1.1. Le roble restreint des bios*

Les bios* rédigées par les services de presse desons de disques influencent-elles
beaucoup le contenu et la rédaction de l'artidlequél est finalement proposé au lecteur ? Les
magazines ne sont-ils que la courroie de transomsde ces textes a fonction promotionnelle ou
ont-ils I'habitude et les moyens de remettre erstijue ces données orientées et de formuler une
opinion qui leur soit propre sur les artistes stdaregistrements en question ?

Les bios* sont envoyées par les maisons de disguesnagazines un peu avant la mise en
vente des enregistrements qu'elles concernent es edccompagnent un exemplaire de cet
enregistrement. Lors des réunions ol se décidenticu du prochain numédd, la rédaction* trie
parmi ces envois ceux dont elle veut effectivemerdr un article. Les nouveautés ainsi
sélectionnées sont confiées aux divers journaléstgsi les différents sujets sont attribués. L& bio
est donc un des documents a travers lesquelsulepe s'informer pour faire leur travail. A quoi
ressemble ce document ?

Prenons I'exemple du document envoyé par Polydweraant le groupe C&3b, a I'occasion
de la commercialisation en France de son deuxidoueaMother nature callsen avril 1999716, ||
s'agit de deux pages dactylographiées en noilaetptédigées en francais, sans signature autre que
le logo de Polydor, dont le texte, organisé en paragraphes, compte environ 3500 caracteres en
corps douze. A titre de comparaison, le magaPmg@demandait a ses rédacteurs un texte de 1000

caractéres pour une critique d'enregistrement @0d#00 caractéres au plus pour imerviewpl? :

Sl4cette étape n'est pas toujours formalisée dansdgmzines musicaux, a cause de leur trés petie tainsi, Le
Monde de la musiqueu Jazz magazin€laborent leur contenu au fil des suggestionspdiesipaux collaborateurs
(LAFON, Francois, et CARLES, Philippe, entretieitg). Quoi qu'il en soit, pour un mensuel, le eontd'un numéro
est arrété parfois deux mois avant parution (dsapr@aud Merlin - entretien cité -, le comité deaétion deJazzman
se réunit pour le sommaire deux mois avant la datsortie), des modifications pouvant intervensgjue a un mois
avant, date a laquelle le nombre de pages exactuthéro, en fonction du budget publicitaire du meist connu
(CARLES, Philippe, entretien cité).

519 es documents sur lesquels reposent les analysesédant chapitre nous ont été aimablement commésigar
Olivier Julien.

516Reproduit en annexe.
S17ces chiffres nous ont été communiqués par Olivited (entretien du 14 juin 1998).
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3500 signes correspondent donc a un texte longegard des articles qui l'utiliseront comme
source.

Il est bien évident que le contenu du texte vissoaligner les qualités de l'album et des
artistes. Mais ce qui nous importe davantage tcdesomprendre comment il procéde pour cela. Il
s'ouvre par un extrait du texte de l'une des chemset, a deux reprises, au milieu et a la fin du
document, cite des propos du chanteur, auteumgpasiteur du groupe, John Power. Toujours pour
tenter de donner une idée générale et intuitive censons enregistrées, il consacre trois
paragraphes (les deuxieme, quatrieme et cinquiensejt plus d'un tiers du texte - a décrire la
musique de certaines chansons, non pas en terolesgees mais en langage courant. Enfin, le
document livre des informations sur la carrierespaset présente du groupe. Parmi elles, la fagon
dont s'était classé le premier album, de 1995, iemgentes de leur maison de disques, la durée et
le lieu de l'enregistrement du nouveau, la datsadsortie en France, le nom du producteur, le nom
et l'instrument de chaque membre du groupe etdgtpd'une tournée prochaine. Chacun de ces
renseignement factuels est présenté de la fagoludaavantageuse pour le groupe : par exemple on
ne donne pas le chiffre - en valeur absolue - @etes du premier aloum, mais on dit qu'il "est la
meilleure vente d'un premier album dans I'histded?olydor Records outre-Manche" et qu'il a ainsi
"dépassé les succes de JimA®yHendrix" et d'autres artistes célébres. L'argunesntde la sorte
beaucoup plus évocateur (car il fait appel a dgsrdis Iégendaires du rock) mais sans doute aussi
un peu spécieux, le marché du disque s'étant beputdéveloppé et modifié depuis les années
soixante.

Toutes ces données pourraient également figures dararticle. En réalité, il n'y a guere de
différence entre cette "biographie” du groupe et aritique telle qu'elle pourrait étre publiée dans
un magazinel®, En somme, le contenu de cette bio*, comme aestis généralement, se répartit

en trois types d'éléments : des citations dedestet des paroles de leurs chanson, des desgsptio

S518cest ainsi gue le nom est orthographié par leatéda francais. D'autres détails (erreurs d'orthplge et de langue)
donnent l'impression d'un texte peu relu, écré viti sans exigence.

51%e sont parfois des journalistes qui rédigent aegraphies pour une maison de production ou deildligion : 'une
des bios* dont nous avons pu disposer, celle dupgr&undays, est signée du rédacteur en chidade !, Christophe
Basterra ¢f. supra note 408).
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en termes courants de la musique présentée etahemes purement factuelles (c'est-a-dire des
noms, des chiffres et des dates concernant l&paudes artistes).

Ce type de document est utilisé par tous les magaznusicaux et non par ceux-la seuls qui
sont consacrés au rock. Cela nous a été confirregi &ien par Francois Laford Monde la
musiqué que par Philippe Carlesdzz magazinjeou Arnaud Merlin Jazzmah Jusqu'a quel point
ces données factuelles, ces appréciations et sesiieons sont-elles effectivement reprises dans
I'article final ? Quel tri le journaliste opéretparmi ces diverses données, et dans quelle mssure
dégage-t-il de cette source précieuse mais oriéhtée

Dans le cas de la biographie de Cast, par exeftgrieggistrement en question fit l'objet d'une
interview, réalisée par Olivier Julien, pour le numéro 3nmgazinePopr20, en mai 199321 Nous
allons tenter d'établir jusqu'a quel point les @ata d'information fournis par la bio*, donc paeun
instance qui tirait bénéfice de la vente du disgeeretrouverent dans l'article tel qu'il fut peélxdit
diffusé par la presse écriteiriterviewoccupe les pages 16 a 18 du numéro de mai 199Fadga
17 est entiérement occupée par une photogregthpeise par David Balicki, dont le nom apparait
en téte d'article, juste apres celui d'Olivier guliLes deux autres pages contiennent le titre, un
chapeau* de six lignes - dont le graphisme estéenenque pour tous les autres entretiens publiés
par le magazine - et, sur deux colonnes d'inégatgelr, un texte d'environ 9000 caractétés
rythmé visuellement par les dix-huit questions iimmgées en gras et par une relance* - en gras et en
caracteres plus gros - apparaissant en haut dat-aderniére colonne. Une breve discographie de
deux lignes conclut cet article.

On y retrouve peu d'éléments fournis par la biaglaGe se produit qu'en trois endroits : dans
le chapeau, qui rappelle que le premier album besticoup vendu ("Cast espeére [...] renouveler

son O.P.A. de 1995 sur le marché du disque brigamei), et dans deux des dix-huit questions, la

52q30p Rennes, Melting Pop Editions, fit paraitre thoisnéros, en février, avril et mai 1997.
S213yLIEN, Olivier, "Universal soldiers'Pop, n° 3, mai 1997, p. 16-18. Cett#erviewest reproduite en annexe.

522photo pleine page* en noir et blanc, sans légemdatrant le visage de deux membres du groupkedléer John
Power et le bassiste Peter Wilkinson) I'un a cétéaditre.

523ces nombres incluent les espaces entre les mots. INofaisons donc pas de différence entre le rmaddr'signes”
et le nombre de "caractéres" imitant en cela l'estane partie de la profession et de certaingiklgide traitement de
textes capables d'opérer ce décompte.
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sixieme, qui reprend presque textuellement uneptiesses de la big24 ("Aprés le succes dall
change(NdIr : premier album le plus vendu outre-Manche sldhistoire de Polydor Recorjls
n‘avez-vous pas quelques appréhensions [...]"ams$ th treizieme, qui nomme le producteur ("De
All changea Mother nature callsle réle de John Leckie a-t-il, lui aussi, évoRig. Le texte de la
bio* n'est donc employé que trés peu et pour seaetits factuels. Les citations de propos d'artistes
et de paroles de chansons, ainsi que les desasptie la musique, sont complétement laissées de
cote.

La distance prise par le texte a I'égard de la beoveérifie dans bien d'autres cas, par exemple
lors de la parution du premier aloum des Seahoesesiin 1997 : Frédéric Valion réalise alors pour
Les Inrockuptiblesineinterviewde leur principal guitariste, John Squire, aupand\guitariste des
Stone Roses, groupe célebre récemment séparé. digs gommuns entre la bio* et l'article
publiéd2> se réduisent 1a encore a trés peu de chosesaalst au nom du producteur artistique
(Tony Visconti) et a la mention de la ville ou lfam a été enregistré (Los Angeles), deux des trés
abondants éléments factuels fournis par la bio*nigene, pour l'alburBouth Saturn Deltde Jimi
Hendrix, édité par Universal en octobre 19R@ck & foll26 démonte avec une rigueur extréme les
diverses nuances de ce que la bio* appelle deslitg#iéde Jimi Hendrix, certains n'étant inédits
gu'en disque compact mais existant en vinyle, idauétant seulement des versions inédites de
chansons éditées. "Bizarrement, les définitionsl’idedit’] sont différentes suivant qu'on tralail
dans une maison de disques ou pas”, plaisanteutegliste : et de fait, il a ici une approche
pleinement critique du discours de la maison d@ditoin de se laisser influencer par lui et de le
reprendre tel quel.

Cet emploi pour le moins restreint des donnéesnfesrpar les maisons de disch#s tel

qu'il peut étre constaté a travers ces exempleéggadement revendiqué par les responsables de

524 p. 1 de la bio*, l'albumll Changeest décrit comme "la meilleure vente d'un preraibum dans ['histoire de
Polydor Records outre-Manche".

525/ALION, Frédéric, "L'Hagard des Rosed'es Inrockuptiblesn® 110, 25 juin-ler juillet 1997, p. 42-43. Labet
I'interviewsont reproduits en annexe.

5263 p, (rubrique "Réé&ditions" signée par Stan Cyesfimi Hendrix. South Saturn Delta Rock & folk n° 363,
novembre 1997, p. 86. La bio* et l'article Reck & folksont reproduits en annexe.

S27pjys précisément par les attachés de presse atitoent leur service de presse.
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divers périodiques musicaux : selon eux, les bsmsit extrémement peu utiles aux journalistes. Les
seuls cas ou ils en ont besoin sont ceux dartiste®re peu connus, dont c'est le premier
enregistrement et sur lesquels les journalistest ipa recueillir aucune information par ailleurs
dans le passé. lls ont alors besoin de la bio* pmur se faire une idée de I'enregistrement ou des
propos de l'artiste, mais pour pouvoir dire queldgouese de son parcours passé. A ce titre d'ailleurs
ilIs ont tendance a conserver ces premiéres biasft gisposer a l'avenir de ces renseignements.
Cette attitude est bien résumée par Arnaud Meidagmah:
"Il est rarissime que nous utilisions les dossigspresse fournis par les maisons de disques. En

général, nous en savons plus qu'eux, car le jdateatle jazz est un spécialiste du jazz. Nous
préférons les communiqués (c'est-a-dire les inftiana d'organisation, le lieu et la date ou on paur

rencontrer I'artiste..5.)28, qui représentent une économie de temps pour Mais.pour ce qui est des
bios*, il arrive que je les garde, quand elles esnent de jeunes musiciens peu connus. Car les
éléments biographiques peuvent étre ainsi repris dautres articles, mais seulement ces éléments e

uniquement dans le cas de jeunes musiciéoar undnterview la bio* est encore moins utile ; c'est
I'écoute du disque qui renseigne le mieux le jdisteaet lui donne ses ideea29

On retrouve les mémes positions chez Francois LédfenMonde de la musiq)R30, chez
Philippe CarlesJazz magazine3l ou chez Pierre VeilletRock sounf32 : la bio* semble donc
bien n'étre qu'un accessoire tout a fait secondains le travail du journaliste. Et cela d'autduas p
que dans le cas d'un artiste déja célebre (commieHendrix ou John Squire dans les exemples
pris plus haut) les journalistes disposent d'awtmsces, qui sont souvent des artfeiésparfois
des ouvrages monographiques, publiés auparavent @idopos, ou méme des souvenirs personnels

de rencontres etidterviewsantérieures.

528¢f. en annexe la reproduction du communiqué envoyéemervice de presse de V2 a propos du groupe €R&r
celui de Polydor pour Cast.

529MERLIN, Arnaud, entretien cité.

530 es bios* ne nous servent que pour parler despnéées, ou encore de jeunes compositeurs ou e petitres
inconnus. Dans les autres cas, nous utilisonsrd&aburces d'information” (LAFON, Francois, emgretité).

531" es bios* ne nous servent gue pour les artistes dous ne savons rien. Le plus important, cestdgistrement. A
la rigueur, pour un artiste connu, elles nous seréefaire le point sur ses activités les plus mé&e®' (CARLES,
Philippe, entretien cité).

532 es bios* ne nous sont pas utiles. Elles aidens ¢ journaliste quand il s'agit d'un premier descet servent plus
aux pigistes qu'aux journalistes qui sont la a demeDe toutes facons, il faut rester critique aAgis de la bio* et j'y
encourage les journalistes" (VEILLET, Pierre, etigrecité).

533 es magazines de rock se servent énormément des amagazines. lls les archivent, et quand ilsaddifaire un
article sur un groupe, ils cherchent les numéro®mien a déja parlé auparavant, méme si cela reniplusieurs
années. Au bout d'un certain temps, certains magszcomme.es Inrockuptiblesn'ont presque plus besoin que de
leur propre collection. lls constituent leur propoarce” (JULIEN, Olivier, entretien cité).
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Avant d'analyser le réle de ce deuxieme type decssuil est possible de conclure sur celui
des bios*, et de mieux cerner, a travers lui,lliefce exacte des maisons de disques sur le contenu
des magazines : elles interviennent énormément ldactsix des sujets, par I'envoi des bios*, des
"pré-cd” ou des "pré-cassettes”, mais aussi de ¢alendrier de parutions, informations qui
constituent le réservoir dans lequel les rédactigngsent et sélectionnent leurs sujets. Elles
exercent peut-étre également une influence - biencgla soit évidemment dissimulé et difficile a
prouver - sur l'orientation (c'est-a-dire sur lepositif ou négatif) des critiques et sur l'irtpace
qualitative et quantitative de la place accordéertains sujets. En revanche, elles intervienneut p
sur les formulations des textes publiés et ne past sauf pour quelques rares données chiffrées, a

l'origine des énonces tels qu'ils paraissent desmmbgazines.

1.2. L'utilisation des autres magazines : un cerncieux ?

Parmi les autres sources utilisées par les jowtealiaux fins de rédiger leur article, existe le
recours a des ouvrages tels que des dictionnairedes encyclopédied? ; mais cette démarche
reste extrémement marginale. En revanche, les nmagamusicaux prennent tres largement comme
sources dautres périodiques : les journalisteseptiides informations dans la presse musicale
étrangére3> ou présentent, commi@zz magazinaune revue de la presse d'informations générales
francais€36. Cela se produit également entre magazines musfcancai$3’, processus a travers
lequel la place dominante de certains d'entre eunsparaf38

Or cette circulation fermée des informations peatafire nocive : n'y a-t-il pas la un

dysfonctionnement qui tend a restreindre I'éventad nouvelles communiquées et des analyses qui

534Fran<;ois Lafon cite comme outils de travail degrjalistes duMonde de la musiquke Grove dictionary of music
and musiciangle Dictionnaire de la musiqudes éditions Larousse et celui de Marc Vignal.

S3%ierre Veillet Rock sounglit les magazines musicaux américains pour "sliVactualité (entretien citécf. supra
note 377) ; Jean-Louis Ginibre fait parvenir depuéswv York a Philippe Carleslézz magazirdes articles sur le jazz
parus dans la presse américaine (CARLES, Philippieetien cité).

S36cf. 1a rubrique "lls ont dit", a partir de I'été 199%s Inrockuptiblegprésentent également une revue de presse
(rubrique "Pressons") mais elle n'est pas entiemeg@nsacrée a la musique, le propos du magazné @& traiter aussi
bien de littérature et de politique que de musique.

S37ct, supra note 493. Dans son travail, Olivier Julien coasid lui-méme lesinterviews publiées parlLes
Inrockuptiblescomme des sources irremplacables (entretien ties).dossiers de presse constitués et diffusétepar
maisons de disques sont un autre aspect de la sirmton.Cf. supra note 513.

538c, supra p. 176.
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en sont proposées, et a replier sur lui-méme odrs de la presse musicale ? Les effets pervers de
ce phénomeéne ont été décrits par Pierre Bourdiptopos des informations générales et de la
télévision : il s'agit selon lui d'une "circulati@irculaire de l'information” qui empéche purement
simplement certaines nouvelles d'étre transmisgsraduit de ce fait les mémes effets qu'une
censure :

"Le fait que les journalistes qui, au demeurant,lmaucoup de propriétés communes, de condition,

mais aussi d'origine et de formation, se lisentuas les autres, se voient les uns les autres, se

rencontrent constamment les uns les autres dandétegs ou I'on voit toujours les mémes, a des

effets de fermeture et, il ne faut pas hésiter @irle, decensureaussi efficace - plus efficace, méme,
parce que le principe en est plus invisible - geiexcd'une bureaucratie centrale, d'une intervention

politique expresse'.539
L'ouvrage d'Accardo sur le journalisme francaiserdé en donne une illustration a la fois
convaincante et inquiétante. Ainsi, un journalt#eRadio France Internationale présente le r6le des
deux conférences de rédaction comme extrémemauit réd
"La conférence de rédaction [...] est moins un ol I'on débat sur ce que sera I'Information au
cours des prochaines heures, qu'une assembléintgrrege sur la facon de la traiter [...]. Lapdut
du temps l'information a déja été établie par lgsea médias [...]. [..]n norme[est] fournie par ce

qui a été ou sera publié par les confreres desemtitres, partenaires et néanmoins concurrents. Le
ratage, c'est de ne pas publier la méme chose epiadtres au méme moment, éventuellement dans

les mémes proportior\'§40
En va-t-il de méme dans la presse musicale ? Repader de la méme facon d'une censure
des informations résultant indirectement de la fagmnt les magazines utilisent les sources
d'information et s'observent les uns les autre®@sNavons dit, les magazines musicaux, par leur
fonctionnement, constituent moins une informatianla vie musicale que sur le marché musical.
Cette tendance peut aussi bien étre accentuéegaffets de la concurrence que freinée dans ses
exce§4L Ce n'est donc pas comme témoin de la vie musepaenous pourrons l'analyser mais

comme un acteur au role économique et social sgéeiftel qu'il a été dépeint hatk.

S3%B0URDIEU, Pierrepp. cit., p. 26.

540aBOVU, Georges, "Journalistes a R.F.l.", ACCARDOAaifl (dir.), Journalistes au quotidien. Outils pour une
socioanalyse des pratiques journalistiquB®srdeaux, Editions Le Mascaret, 1995, p. 191-192méme auteur étend
un peu plus loin son analyse au domaine de la présste et télévisée : "Evidemment, le soir, lafsq regarde le
journal télévisé, ou lorsqu'on achéte un quotideemmatin, on mesure mieux limmense liberté domisnuissons
encore par rapport aux confreres de la pressenadgimbligés, eux, de suivre tous ensemble, au nmdameent,une
ligne rigoureuse qu'ils se dictent littéralemertt lens aux autréqibid., p. 232).

S41ct, supra p. 178-179.
542, supra chapitres 3, 4 et 5.
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En conclusion de linfluence des sources sur léetgxblié, on peut dire qu'elle est tres
importante quant au choix et a la conception gémédan magazine, et possible concernant
l'orientation des propos publiés. De ce fait, leagazines musicaux constituent des organes
d'information sur le marché musical bien plus quel'sctualité ou sur la vie musicales en un sens
large, a la fois par leur utilisation abondante ohessons de disques comme sources, et par le jeu
pervers de la concurrence avec les autres médidantr de musique, qu'ils soient francais ou
étrangers, généralistes ou spécialisés. En revdeshgources des articles ont une influence trés
restreinte sur leur rédaction méme, en particudigr le choix des mots et des constituants de
I'argumentation : la bio* ou l'article publié pam aoncurrent semblent intervenir surtout pour leurs
données factuelles et ne se substituer qu'excegtiement aux formulations choisies par le
rédacteur. C'est donc apparemment I'écoute degisineenents a commenter qui constitue la base
la plus solide de la rédaction finale, sauf dansdse dhterviewsou les propos de l'artiste sont,

matériellement méme, ce qui tient la premiere place

2. Le pouvoir de la rédaction* : consignes, coroed et présentation

Pourtant, méme dans le choix de ses mots et déoseslations, le journaliste n'est pas
toujours le maitre. Ainsi, le signataire de I'detin’'est en réalité pas entierement responsable de
forme rédigée et publiée qu'il affecte, et qui l&sd'une collaboration entre diverses instances. L
responsables de la rédacféfont dans ce domaine un rble a jouer qu'il convimimesurer et
d'évaluer. En effet, ils sont seuls a avoir a la ke pouvoir de décider du contenu et de ['origmta
générale du numéro (pouvoir gqu'ils négocient odagant avec les maisons de disques) et celui
d'intervenir sur le détail des mots et des phrgsiey paraissent (pouvoir qui est cette fois nos pa
négocié mais imposé au rédacteur lui-méme). Oneke gponc comprendre pleinement un article
publié sans étre conscient de la part prise papeeonnes a ce qui y est écrit et a la fagcon cilat
est fait. Comment se réalise cette articulationmeetd projet général du magazine (ce que l'on

appelle sa ligne rédactionnelle) et sa matériatisatans les articles publiés ? Dans le résultatl,fi

54%c, supra note 507.
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c'est-a-dire dans l'article tel que le lecteur éealivre dans le magazine, quelle est la part des
décisions prises par les responsables du magaaimeleors de I'avis du journaliste qui signe le
texte ?

lIs interviennent d'une part avant le travail dwrjwliste, quand se réunit le comité de
rédactio®44, par les choix qui y sont faits et qui portent & sujets, sur le journaliste par qui il
sera traité et sur le genre (lié a la rubriqueuald sera assujetti. Or, a travers ces choixquieest
dessiné c'est une "ligne rédactionnelle”, c'est@itlaboration et le maintien de regles ordiesir
de sélection, d'habitudes qui servent d'une pamagazine a s'attribuer une place spécifique parmi
les autres ; d'autre part a aider I'adhésion deudegar l'instauration de ce que I'on peut appgter
contrat de lecture. De fagon occulte, nous l'awf)es choix peuvent avoir pour but d’honorer un
marché passé avec l'un des annonceurs. Il s'agit de satisfaire a des impératifs qui sont,
inextricablement, professionnels et économiquespdtir se définir, les magazines ont parfois
tendance a adopter une position qui se distingaieeahent, aux yeux de leurs lecteurs, de celle des
producteurs et des faits les plus évidents affedeamarché ; c'est la le paradoxal équilibre, déja
évoqué plus haut, des magazines musicaux, poutiggdépendance affichée est une condition
d'existence aussi indispensable que la clientatendhceurs hostiles a cette indépendance.

On en trouve un exemple quand la plupart des magaznégligent de mentionner des
rééditions d'artistes tres renommeés, coniihe Beatles. Anthology(EMI Records) en novembre
1995 ouThe Best of Jimi Hendrigdité par Universal en septembre 1997. "En paclentituait un
choix marqué, dont le rédacteur préférait se jestifAinsi fait Rock & folkquand il consacre au
second une breve critique dans sa rubrique "rééditi:

"Ici, c'est un peu la maison de Jimi, donc on etrepanéme quand le CD est un éniéinest ofde 20
morceaux qu'on possede tous en plusieurs versmis."

Le démarquage est clair : le lecteur doit compremge si le magazine "en parle" ce n'est pas
pour contribuer servilement a la vente de cet aldomt la commercialisation n'est qu'un moyen de

profits déja garantis pour le producteur, mais @ancil est expert dans le domaine (d'ou l'allusion

544Rappelons gue le journaliste musical étant en générpigiste, il ne prend pas part a ces réunions.

5455 n., (rubriqgue "Rééditions" signée par CUESTAan®t"Jimi Hendrix.Experience Hendrix. The Best Of Jimi
HendrixX', Rock & folk n° 362, octobre 1997, p. 88.
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la possession de plusieurs versions) et ce depyisssé glorieux et lointain du magazine ("ici") ou
admirer Jimi n'était pas encore une sinécurea{t@eja alors la "maison de Jimi").

C'est également un souci d'affirmation d'une pasitelativement indépendante qui pousse
Jazzmara "équilibrer" ses choix de sujets selon desrestéui font la place des artistes difficiles a
vendre a coté de ceux qui bénéficient d'une posfilos avantageuse :

"Au moment de la conférence de rédaction, l'unrdembres a déja fait la liste des programmes de
concerts et des sorties de disques. On les linatéxide d'en faire un article selon qu'on en a déj
parlé ou non, et selon l'estime qu'on a pour $&rtill reste quinze a vingt-cinq sujets. On eienét

quinze, en maintenant un équilibre entre U.S.Aw@bpe, entre connus et inconnus, entre jeunes et
i w546
vieux.

Le choix du genre est un autre procédé servan€haerobjectif. En effet, il exprime lui aussi
le fait de pouvoir ou non résister aux productedes)s la mesure ou il recouvre une hiérarchie de
taille et de place : les articles courts du déhudie la fin du magazine s'opposent aux "papierss pl
longs, sous formeidterviews d'articles de fond, de dossiers, d'enquétes agapatages, placés en
milieu>4’ de magazine et annoncés dés la couverture. A bidrarchie des emplacements
correspond la hiérarchie des journalistes et degwef] les bréves* du début n'étant pas rémunérées,
les chroniques* de la fin I'étant de facon captse et fort souvent confiées a des pigistes,
cependant que les articles de fond et itgsrviews relevant d'un travail plus long et mieux
considéré, sont mieux rémuné@&set confiés aux titulaires ou aux collaborateurguliérs du
magazin4®. En jouant de cette hiérarchie implicite, le magazrend visible son degré
d'assujettissement aux cotations en vigueur ouoatraire sa volonté de les modifier : lorsque

Warner souhaitait promouvoir, a grands frais, F8ay, pianiste turc, au début de I'année 1998, elle

S46VIERLIN, Arnaud, entretien cité. Lbonde de la musiqueherche lui aussi a marquer une distance vis-a@less
tendances du marché : "Il nous est impossible den@juer* tous les envois, car c'est par cageotiersnque nous
recevons des disques de la part des services dseprussi nous ne chroniquons* ni les petits @isqu les disques
importés de qualité moyenne. En revanche, nouopsesoin de publier une critique négative quanchaavais disque
est lancé a grand battage publicitaire, ou damsecontraire : celui d'un disque de bonne qudbtd la parution est
restée confidentielle" (LAFON, Francois, entretigé).

S47au Monde de la musiquds sont appelés "papiers du milieu" (LAFON, Fpais, entretien cité).
548 presse de jazz a longtemps été bénévole. Lemniciues* ne sont payées quazzman 150 francs par

chronique*. [...] En dehors des chroniques?*, legrjalistes sont rémunérés au tarif de 250 francdepéllet de 1500
signes. Un article d'une double page avec phot@septe trois a quatre feuillets" (MERLIN, Arnaedtretien cité).

549'Dans quatre-vingts pour cent des cas,ifgsrviewssont confiées aux permanents. [...] Elles ne nangat aux
pigistes que s'ils ont une aptitude spéciale paitet le sujet. [...] Lesewsaussi sont rédigées par les permanents. Les
chroniques* reviennent aux pigistes et aux collatearrs extérieurs” (VEILLET, Pierre, entretien kité
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se montrait trés insistante aupres de la presseateisoncernée. Francois Lafon, rédacteur en chef,
pour la partie magazine, déionde de la musigu@résente comme une résistance a ces pressions le
fait de ne lui avoir consacré qu'une critique agistrement en troisieme partie, et non un article
développé dans la partie magaz2frte

C'est le méme souci de construction d'attitude resté et définitoire qui préside au second
mode d'intervention des responsables de la rédéctiapres écriture, ils opérent corrections et
ajustements sur le texte qui leur est remis. @gralyse, il est aisé de s'apercevoir que la grand
majorité des corrections ainsi opérées a pour bdtade entrer le texte dans un certain nombre de
normes dont la rédaction* est détentrice ; ces merrwonstituent son identité et visent a la
cohérence du numero, voire de la collection. #is'grincipalement de normes de rédaction, telles
que celles qui régissent la longueur, la languke edtyle. Mais le méme travail s'opére sur des
normes graphiques et proprement journalistiqueisgpe c'est, sauf dans de rares cas, le rédacteur
en chef ou le secrétaire de rédaction* qui décidentitre, du chapeau* et des relances*, éléments
qui donnent au texte sa physionomie finale damsiheér®>1,

L'exemple de ihterview du Olivia Tremor Control publiée pdPop>>2 est extrémement
révélateur de la facon dont la version initiale téute, celle qui est réellement et entierement
produite par le journaliste, est assujettie au pFemype de corrections par les responsables de la
rédaction. Dans ce cas en effet, toute cette @apuodifications que I'on appelle, dans ce milieu,
rewriting, était consacrée a écourter le texte d'une partrd part a le rapprocher d'un registre de

langue plus élevé et a I'écarter de l'oralité. Patisfaire au premier de ces deux objectifs, aigui

550 AFON, Francois, entretien cité.

551"Aprés la mise en page et le repérage de la plaselldistrations par le maquettiste, le numéro meent pour
I'editing Je décide des Iégendes des photos et des metettiiMERLIN, Arnaud, entretien cité). "Pour legds, nous
prenons les décisions a trois [Nathalie Krafft, (es Gad et Francois Lafon]. C'est trés raremefduenaliste qui
décide du titre de son article [...]. Pour les &@@jx, cela se passe de la méme facon, car sidemjistes savent ce qui
doit y figurer (la date et le lieu du concert)falt aussi les rédiger de facon trés bréve. Unediagompte 322 signes,
325 signes a la limite" (LAFON, Francois, entretieité). "Pour les relances et les titres, le jolista fait ses
propositions. Puis cela se décide entre Frédémafy@ et moi-méme. Il arrive aussi que nous déaislid'un encadré,
aprés coup. Cela s'est produit par exemple lorsdtierviewd'Ellington, qui avait récité un poéme : nousdiay fait
figurer, avec sa version anglaise, dans un encd@#RLES, Philippe, entretien cité). "Pour lesdtiret les chapeaux*,
il est rare que ce soit ceux qu'a proposés le giste. De méme, c'est moi, avec l'aide de morésamoe de rédaction,
qui décide des Iégendes et des exergues ou reta¢&ILLET, Pierre, entretien cité).

S52JULIEN, Olivier, "Dream team"Pop, n° 3, mai 1997, p. 28-31. En annexe sont reptedua version initiale et la
version publiée de cetieterview
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brieveté, des répliques entieres sont suppriméeterliew realisée avec deux des membres du
groupe ne présentant souvent dans sa version publié la réponse de I'un des deux interlocuteurs
; toutes les phrases impliquant des incertitudesdesi imprécisior?$3 toutes celles aussi qui
constituent des chevilles, des annonces de ceag@ire dit ou des commentaires de ce qui vient de
I'étre, sont également gommées; de nombreuses phrases des musiciens sont ansetalés le
sens d'une plus grande conci$®n Quant aux corrections stylistiques, elles écateenocabulaire

ou méme les tournures syntaxiques qui peuventtpafammiliers ou simplement ban2$. Le mot
"chose", en particulier, trés présent dans la garaiitiale>>’, fait I'objet d'un ostracisme rigoureux,
quitte a déformer les propos des arti®t@sDe ces modifications, celles visant au raccosesigent

du texte étaient previsibles pour le journalista, @vait remis un travail beaucoup plus long que
celui demandé. En revanche, le registre de lantnagsicrelevait d'une certaine conception de

l'interviewr>9, et méme du journalisme musical en général.dissait donc d'un choix conscient du

553'est le cas de phrases comme "a vrai dire, jes cq@é ¢a deviendra plus clair quand on aura etrégtusieurs
albums" ou "c'est assez difficile a expliquer [J& crois qu'il vaut mieux laisser la porte ouveiteplusieurs
interprétations !"

554pans la version initiale, le récit des débuts cauge contient la phrase suivante : "Comme on &tag sur la méme
longueur d'onde, on a décidé de monter un label posi différents projets”. La version publiée ystithe : "On a donc
décidé de monter un label pour nos différents pstjdl en va de méme pour "maintenant, concermast grands
mouvements du début du siécle, il y a quand ménmuelgues musiciens futuristes, dont Luigi Russdlmodifié en
"mais au début du siécle, il y a eu quelques memsicifuturistes, dont Luigi Russolo...". La phra&erid sur Eno,
annoncant un exemple, est aussi entierement supgiftqu'on aime ou pas ce qu'[Eno] fait, il fauwtornaitre que ses
méthodes de composition et de production sontaldament intéressantes").

S55'En plus, je pense que quand tu associes ces watsnatre musique” devient "si tu associes ces awgs notre
musique” ; "un groupe d'amis dont les membres dippaent a différentes formations" est corrigé Iégferement
déformé, a notre sens) en "un groupe d'amis issubfirentes formations”. "On fait de la musiqusamble" devient
"on joue ensemble”. "On voulait faire une musiquacuelle les gens n'auraient pas besoin de paétant d'attention
gu'a une chanson pop" est remplacé par "on vdala& une musique sollicitant moins I'attentionl'dediteur qu'une
chanson pop".

S56ainsi, lors de la description du réle de chacunsdiancomposition (deuxi€éme question), Olivier Julgerit : "Pour

le reste, les autres membres du groupe particagant que nous". Cette phrase est modifiée darer$ion publiée en
: "Pour le reste, la contribution des autres membkegroupe est égale a la noétre". Quelques lighesbas, "je crois
que c'est Jeff, de Neutral Milk Hotel, qui nousaptisés comme ¢a" devient "je crois que c'est deffiNeutral Milk

Hotel, qui nous a baptisés ainsi".

557 y apparait douze fois.

558 Avoir quelque chose en commun” devient "avoir hanmhe commun” ; "c'était exactement la méme chose" e
corrigé en "c'était exactement pareil" ; "l'image question a signifié quelque chose" en "limageajeestion prenait
tout son sens", etc. Des douze occurrences duitetiéd, il en subsiste deux dans la version pésali

559pans les magazines, il y a deux écoles, l'unectiz@rt a rester le plus proche possible de I'dealire considérant
que, puisque le texte est imprimé, il faut le rédidans les regles de la langue écrite. L'empldodea la place de
'nous’, ou de '¢a’ au lieu de 'cela’ est trés higridans la presse pour cette raison ; parfois mémérouve les deux
usages dans un méme article" (JULIEN, Olivier, etign cité).
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journaliste, qui cherchait a suggérer le mieux jbsde détail de I'échange, malgré les limites
évidentes qu'imposent traduction et transcriptioa ¢choix est contrecarré lors des la correction pa
les responsables de la rédaction. Précisons que ldacadre de l'activité journalistique, les
modifications ainsi apportées ne font pas I'obja@h donsentement du journaliste avant publication.
Cet exemple ne constitue pas un cas isolé : casssobrieveté et style en accord avec les
habitudes de la rédaction* - président de facon #otfait générale aux corrections apportées par
d'autres magazines aux textes que leur remettejauenalistes. Ainsi, la rédaction* dazzmarse
fixe a cette étape quatre objectifs : une langueect®60 bien sir, mais aussi, ce qui est plus
intéressant pour nous, une longueur conforme apéiatifs de la mise en page préétasfieune
homogénéité de la présentation des divers a®fdeenfin la conformité aux critéres de style
qu'elle s'est fixé&$3 et qui touchent en général au registre de lashosi, au degré d'oralité ou de
familiarité admis par le magazine. On retrouve o@&mes lignes directrices ddonde de la

musiqué®4, aJazz magazirf®® ou aRock sounefb : le but visé par les corrections est toujours le

S60'En tant gue secrétaire de rédaction, je suisué&eout relire. Je corrige, bien sir, les fautedrancais ; mais je
rencontre aussi beaucoup de phrases absurdesnsalumes au fait qu'il s'agit de traductions deglais" (MERLIN,
Arnaud, entretien cité).

5611 longueur des textes est généralement a remenids'agit d'un véritable travail de 'mise endoeur'. En
particulier, les deux tiers des pigistes ne forgt @aqu'on leur a demandé. Or une chronique* etixta court, de 1200
signes environ. Les corrections de longueur comedent donc a une importante modification de lextet’ (bid.).

562 e troisiéme but duewriting est I'harmonisation des articles. Nous avons dasamntions pour les notes, pour les
usages typographiques tels que l'usage des italigtie C'est moi qui veille a ce gu'elles soigmiiguées partout. [...]
Une fois les textes corrigés, je les importe sowsdMans des gabarits Xpress [logiciel de miseagepqui sont les
mémes chaque mois. Puis je les dispose dans la @adgisant attention a la disposition des noteBrdd'article et aux
détails de ce genrelbfd.).

S63'En ce qui concerne le style de la rédaction, ndtons les ‘jeunismes' : je corrige les abrévigtitelles que
'impro’, 'matos’..."ibid.).

564'Nous sommes trois a relire les textes : NathalaffK[directrice de la publication], Claude Dixptne secrétaire de
rédaction, qui est un excellent relecteur, un 'deillynx’, et moi-méme. Les articles sont souvess tnal écrits, y
compris en ce qui concerne la syntaxe et l'orthggal...] Parfois nous devons tout simplementnggte papier, en
particulier quand le rédacteur est un étranger"RON, Francgois, entretien cité)Nous sommes souvent amenés a
réduire la taille des textes : ils comportent sotves répétitions que nous supprimons. Nous nsapes de norme de
longueur pour les critiques de disque mais mémeidgue du siécle' ne peut étre présenté en 13igbes ! Corriger
consiste souvent a faire en sorte que le texte aillessentiel"ilfid.). "Dans lednterviews le travail de réécriture est
obligatoire [...]. Plus que les questions de tréidac ce sont celles du passage de l'oral a I'éaiitse posent alors"
(ibid.).
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méme. Il semble qu'il n'y ait jamais a allongertexte ni a en rendre les tournures plus familieres
ou plus techniques. Les corrections se font domisda sens d'un amoindrissement, d'une
édulcoration et d'un retour a la norme. L'orieotatlle-méme des articles, c'est-a-dire l'avistjfosi
ou négatif du critique, est préservée, sauf damdqges cas exceptionnels. Ainsi Pierre Veillet
(Rock soundnous a-t-il confié avoir un jour corrigé une igpite de disque en gardant les mémes
termes mais en inversant toutes les valeurs : datifigu'il était, l'article était devenu laudaéf.
La signature avait alors été remplacée par un psgute. Significativement, Pierre Veillet n'avait
pourtant pas réeécrit l'article, et en avait consefessature ainsi que tous les termes qui ne
comportaient pas de nuance péjorative. Monde de la musigudes journalistes sont également
laissés libres de leur opinion : "Dans les papieitiques, les jugements esthétiques du journaliste
sont libres, a moins que je ne sois vraiment eaa®sd complet avec le contenu. Bien sdr, il faut
éviter d'étre acerbe ou insultai®,

A travers ces exemples, il apparait que toutegntesventions, aussi bien en amont qu'en aval
de I'écriture tendent a satisfaire les mémes intifgrd'ordre professionnel et stratégique bien sar

(définir et conserver une "ligne rédactionnellet permette de se distinguer des concurrents aussi

565 3 relecture est systématique, et concerne |'grtquhe et la longueur. Frédéric [Goaty, secrétigreédaction] ou
moi-méme, nous nous en chargeons. Il nous arriveecemposer, mais rarement pour umrview Le principe et

d'arriver rapidement a la question centrale, esnmupons fréquemment l'introduction ou la conoludi..]. Il nous

arrive de résumer le texte, ou encore de suppriteeiquestions de simple relance” (CARLES, Philigméretien cité).

"Nous voulons que nos articles soient accessikilesrive que nous supprimions des passages magitgé, car nous ne
sommes pas une revue (comias Cahiers du jazznais un magazine. Il ne faut donc pas faire comsinelecteur était
omniscient, scrupule qui n'est pas trés répanduétlaction du magazine peut étre amenée a modigigetextes pour
cette raison"ibid.).

566 es corrections qgue nous effectuons sur les adicBdigés sont extrémement nombreuses. Elles aumt it
d'homogénéiser la qualité de rédaction, en paigicdu point de vue de la langue. [...] Il existe style propre pour
chaque magazine. De facon générale, nous écamsrgrimes franglais ou anglais. [...] Nous évitégalement les
'leunismes'. Mais il arrive aussi que nous corrigian style trop spécialisé : nous précisons ceaaissait évident au
rédacteur, en tenant compte du niveau de connassatu lecteur. [...] La longueur de l'article geide en méme
temps que sa forme, et cela fait I'objet d'une cégion avec les maisons de disques, qui ont terelanvouloir poser
leurs conditions" (VEILLET, Pierre, entretien cité)

567)| est vrai gueRock soundtherche a ce que les critiques qu'il publie sodentformes a la ligne du magazine, bien
plus qu'au golt des rédacteurs. Mais cela ne \eutpe que les textes des rédacteurs soient ragdipres écriture,
dans leur orientation. En réalité, Pierre Veillffirae pouvoir anticiper les réactions de ses jalistes a propos de tel
ou tel enregistrement et en tenir compte au moroarit leur attribue les sujets. Selon lui, il eate qu'il ait a faire
réécrire le texte par son journaliste ; dans Issdeadésaccord, il peut également ne pas publtexie du tout. Comme
on le voit, méme pour ce magazine, l'orientatiorladeritique est, sauf cas exceptionnel, décidédepurnaliste et
elle ne fait pas l'objet d'une rectification pardadaction apres coup, sans qu'il en ait connaissan

568 AFON, Francois, entretien cité.
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bien que de s'affirmer comme experts et indépesd@mte aux autres acteurs du marché), mais
aussi economique (préserver la viabilité commesoiid I'entreprise en assurant sa conformité aux
voeux du lectorat aussi bien gu'a ceux de l'adteatéle, celle des annonceurs et des financeurs).
Mais l'influence de la rédaction sur les textesliggbcomme celle des sources, reste, dans les cas
gue nous venons de citer, assez marginale conddiorganisation et la teneur de l'article ainsequ
les formulations. Elle joue bien plus dans le sdesla sélection, de I'édulcoration et de la
suppression que dans celui de l'ajout et de |aioréde texte : le travail d'écriture propremerif di

le choix des idées et des mots, reste pour I'assdatressort du journaliste.

3. Les trois fonctions du journaliste : rappelequéer, formuler

Face aux informations et aux exigences orientéda dwison de disques, face aux consignes
de sa rédaction*, face enfin, dans le cas dimterview au discours de lartiste, intervient le
journaliste qui rédige le texte. Quelle est |la paitlui revient en propre, dans l'article signésde
nom, tel qu'il est publié finalement dans le magaZt Elle nous parait triple : le journaliste apgor
un savoir, une écoute, enfin un style d'écriture.cBs trois apports, on retrouve clairement laetrac
dans l'article proposé au lecteur, et cela malgudet les restrictions que les analyses faites a
I'instant obligent a prendre en compte.

Le savoir est ce qui permet au journaliste, comaresde cas d&outh Saturn Deltae Jimi
Hendrixe69, de remettre en question la fagon dont est préderproduit musical. Dans l'autre des
deux grands genres pratiqués par la presse muysioatierview, ce savoir intervient a travers le
choix des questions. Ainsi dans notre exemple peué linterview de Cast’0, Olivier Julien
mentionne par deux fois (dans le chapeau* et dandesniere question) les La's, groupe auquel
John Power avait appartenu auparavant alors qoentede ce groupe n'apparait pas dans la bio*.
De méme, les Seahor8éssont entiérement replacés dans la perspectivSibes Rosé32 dans

I'interview publiée parLes Inrockuptiblesa propos de leur premier albump it yourself Les

569, supra p. 190, et reproduction de la bio* et de I'agtieh annexe.
570ct, supra p. 186-189, et reproduction de la bio* et dedrviewen annexe.
S71ct, supra p. 190, et reproduction de la bio* et detérviewen annexe.
572Groupe célebre dont vient leur guitariste pringigahn Squire.
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articles de divers journaux et magazines francajsi constituent le dossier de presse réuni par la
maison de disques - a proposSlushd'OP&73 sont également révélateurs a cet égard. En kffet,
productions passées des musiciens d'OP8, en partide groupe d'ou sont issus les trois
instrumentistes, Giant Sand, sont systématiquemenitionnées et commentées, Bionde a
Guitare et clavieren passant pares InrockuptiblegtRock & folk qu'il s'agisse tliterviewsou de
critiques, d'articles longs ou brefs, de magazgrasd public, de presse instrumentale ou de presse
d'informations générales. Il est vrai que la bidffusée par V2 mentionnait Giant Sand : mais
I'abondance des développements et des réflexiomgials il donne lieu est ici remarquable.

Le journalisme musical semble donc étre bien momgurnalisme d'investigation, ou méme
d'agence, qu'un journalisme de savoir et, pouoraitlire, de rappel : l'article met l'artiste nouvea
ou la production nouvelle d'un artiste déja connen-regard des connaissances antéerieures du
journaliste et du public. Le journaliste est unamoée et son role est de rappeler ce qu'il est pour
d'autres plus commode de laisser de c6té : cersdwqournaliste est ce qui peut, au premier chef,
subvertir I'influence des sources et la contrailete consignes.

Mais il y a plus : le groupe ou l'artiste n'est paslement rapporté a des faits passes, il est
aussi rapporté a des reperes culturels plus didfiigvers lesquels le journaliste n'a pu manqaer d
percevoir sa musique. Prenons-en un exemple : Haterview de Cast, les quatre premieres
questions tournent autour de linfluence qu'a pereaet I'origine géographique du groupe sur sa
musique (Cast s'est d'abord produit a Liverpoab)ydr, dans la bio*, ne présente pas le groupe
ainsi ; quant a Peter Wilkinson, il répond en niqmé cette influence soit importante. Ce qui joue
ici, ce sont donc les repéres personnels du josteédld, y compris ceux qui sont largement
partagés par le public (Liverpool est indéfectibdem associé aux Beatlédy, méme s'ils
contredisent la facon dont l'artiste et sa maiserpiebduction présentent les choses. En quelque

sorte, le journaliste rappelle a ces deux instatederce des prénotions du public. Cette grille

57, supra note 513, et reproduction de la bio* et du dosséepresse en annexe.

S74 e nord de I'Angleterre (Liverpool et Manchesténit trés important a I'époque des La's [groupéraur de John
Power, chanteur de Cast] pour le rock - de plus,LEs revendiquaient fierement leurs origines"L{BMN, Olivier,
entretien cité).

STSEn outre, il est vrai que le poids des Beatlesrpon groupe originaire de Liverpool améne des dqoest
incontournables"ilid.).
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notionnelle, souvent implicite, a travers laquali&abore la rédaction de l'article, et qui ne pass,
contrairement a bien d'autres éléments, I'objatatsignes, de retouches, ni de pressions de la part
des maisons de disques ou des comités de rédaatisinte travail propre du journalisme musical.
Révélatrice d'une perception collective précontrdes nouvelles productions musicales, elle est
ce que la presse musicale peut le plus puremerds reméler, au terme d'une analyse de contenu
méthodique.

Le deuxieme aspect du travail propre au journakstel'écoute du disque ou du concert. On
pourrait penser que cette écoute ne transparaitiggas la forme achevée de l'article : le réle du
journaliste n'est-il pas avant tout, comme le ditaud Merlin, de donner une information factuelle
sur les interprétes et les conce®$61l n'en est rien. Dans bien des cas, I'écouteasstitutive du
travail d'écriture du journaliste ; elle l'alimergel'oriente. Dansifiterviewde Cast, pour garder le
méme exemple, elle est a l'origine de deux destiguss. la huitieme ("Le disque posséde un son
plus global, et pour tout dire, plus "psychédéllgjerie le premier album]...") et la neuvieme ("[le
son du deuxieme album est-il] plus live ?"). La@ec les repéeres apportés par dautres écoutes
interviennent. Le journaliste ne commente pas exaeht ce qu'il a entendu, mais le rapport entre
ce qu'il a entendu et d'autres choses déja écoutiédde de musique "psychédélique” ou de "son
live" nécessite une expérience sensorielle préalallereinune aux locuteurs, non seulement bien
sdr au journaliste qui pose la question et a dt@rtinterrogé, mais aussi au lecteur, sans qum il
peut comprendre a quoi référe le t&Xte Comme pour ses connaissances et ses repéresisact

qui s'exprime ici et peut faire I'objet d'une asalyce sont les connaissances et les reperesisensor

576 ¢ journaliste n'est pas nécessairement un peatide la musique [...]. Car son discours sur laigmesn'a pas a
étre étayé par des connaissances spécifiquef 'dilfeurs, trés souvent, l'article ne parle padadeusique, mais de
l'itinéraire du musicien : il fournit des élémeti®graphiques. Cela vient du fait que nous nougsstms au grand
public. [...] Le fond du papier doit apporter uradé@ge sur la musique a un public qui ne se sopagde lire des
analyses. Ce qu'il souhaite, c'est étre informgu&té. Bien sdr, il peut étre important de savdie @e qui caractérise
certains musiciens ; par exemple, de pouvoir pallelangage modal, des boucles et des mélodiesitiégs d'Henri
Texier. Mais ce que l'article vise a apporter,td'@formation factuelle : il répond aux questidgsioi ?' et ‘quand ?' ;
car c'est la le but de l'achat du magazine" (MERIANhaud, entretien cité).

Slicestla compétence propre du journaliste, poungéia Lafon, celle qui le distingue aussi bien disitologue que
du mélomane ordinaire : "Les journalistes ne ddiyers travailler seulement a partir des bios*, dieBonnaires et des
dossiers de presse. |l doivent y ajouter leur caltMéme un journaliste débutant doit étre capdbleomparer ce gu'il
entend a d'autres interprétations dues a des ahefa des instrumentistes différents. Il doit avoire culture

discographique et, surtout pour la critique de wisqin esprit comparatiste” (entretien cité).
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ainsi utilisés par le journaliste pour interroger qu'il écoute. Sur cela aussi, il a pleine liberté
d'action : ce n'est pas sur ces éléments que pdeepressions des annonceurs ni les corrections
des responsables de la rédaction*.
Enfin, le journaliste reste en grande partie maigeses formulations, malgré le travail de
correction par les responsables de la rédactiehtju'il a été étudié plus haut. Ce travail stigise
est le plus reconnu et le plus apparent du jowstgalnusical : c'est sur sa compétence dans ce
domaine que, bien souvent, se construisent saatgpuit son éloge. Au regard de ses employeurs
ou de ses lecteurs, bien plus qu'une mémoire aunguwreille, le journaliste musical est une
"plume”. On en trouve les marques certaines darcgliEbration ou méme la critique, par divers
journalistes, de certains de leurs collegues ciiéisjues devenus célebres le sont par leur stye,
par leurs autres compétences. Voici par exemplenwrh sont évoqués par Philippe Koechlin les
débuts de Philippe Paringaux, qui devait a sondewuenir rédacteur en chef Reck & folk:
"Quand déboule Philippe Paringaux, un peu félisddepoursuivi par les porteurs de batons, il a dans
sa main un texte sur Jimi Hendrix que je relisstifois avec des sentiments confus. A savoir :
1 - C'est vraiment bien écrit.
2 - Mais n'est-ce pas un peu trop raffiné par repmo sujet ?
3 - Mais n'est-ce pas un peu trop raffiné par rapgax lecteurs ?
Du tout ! En quelques numéros, Philippe va devertieros du journal et un nombre croissant de fans

se laisseront séduire. Son lyrisme, son éruditaaprdés a I'époque, sont portés par cette si@cérit
gue ressentent les fidéles. Ceux-ci veulent quam fkaconte autrement les Animals, le blues

anglais...578
C'est cette méme vertu stylistique qui pousse pigliManoeuvre, encore adolescent, a
“répond|re] par du Philippe Paringaux" a une antent Baudelaire - ou du moins a prétendre, dans
ses mémoires, l'avoir fa#t%. Les qualités de plume sont également au prentéer ges louanges
adressées par les journalistes hesckuptiblesa ceux qui ont, a leurs yeux, glorieusement ilfust
les "liaisons dangereuses" entre rock et journafi8th: selon Nick Kent, le critique américain

Lester Bangs "créait sa propre oeuvre autonomes dansillage d'un Kerouac ou d'un

S78OECHLIN, Philippe,Mémoires de rock et de folk. I., Editions Mentha, 1992, p. 71. A titre @mple, l'auteur
reproduit ensuite de longs extraits d'articles Hddippe Paringaux, dont voici les premieres phraséSaire comme
daddy et s'user la vie, smog aprés pluie, ale ajeesur les pavés gras et les machines dévordassmté. Au bout du
compte : un cottage en briques rouges pareil ailionmd'autres, le smog, les pavés gras, la télé biere (trop triste
pour en faire un jeu de mots...)".

S79MANOEUVRE, Philippe L'Enfant du rockParis, J.C. Lattés, 1/1985, p. 23.

S80KAGANSKI, Serge, "Les Liaisons dangereusds's Inrockuptiblesn® 66, 24 juillet-6 ao(t 1996, p. 12-33 (dossier
regroupant des articles de nombreux journalistes).
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Burroughs®8l; Yves Adrien est, pour Serge Kaganski, un "diyldiune élégance stratosphérique”,
cependant qu™on remarque tres vite la prose [dedd Chalumeau], qui fleure bon la gouaille des
faubourgs parigots” et son "écriture affranchi¢hmee et drolatique, célébrant les noces inédites
entre Audiard et Johnny Cash, Boudard et Brucenggieen®82 ; Jean-Daniel Beauvallet admire
"la plume de Michka Assayas", "élégante, provoesfige'©83; ou la "verve" et le "sens inoui de la
formule" de Philippe Manoeuvg4. Ou encore, de maniére moins positive mais tossianarquée,

le "grand bagou" de Tubeuf (journaliste Be&pasor est, selon Francois Lafon, suffisamment
caractéristique pour I'écarter nettement des norstghstigues en usage alMonde de la
musiquéss,

Et de fait, dans l'article sous sa forme définitpebliée, le journaliste est pour une large part
responsable du style de son texte : si la rédacatmuche souvent les registres (en estompant les
éléments familiers ou techniques), le choix desrég, des idées et de la composition reste, a part
les cas de coupures pratiquées pour des raisopRde celui du signataire effectif. Cela est vrai
des critiques ou des reportages, bien sir ; mais @esnterviews ou le travail d'écriture, du fait
de la transcription et, bien souvent, de la tradagtest beaucoup plus important qu'on ne pourrait
le penser au premier abord. Dans ce cas, le jost@alontréle, tout d'abord, le choix, l'ordre &t |

formulation de ses questidi®§. Il intervient également de facon décisive dars peopos de

I'artiste, et cela de plusieurs fagons : il tradtnterview la faisant passer de sa forme orale

581pid., p. 20.

582pid., p. 21.

583 pid.

584pid., p. 24.

S89 AFON, Francois, entretien cité.

584 peut cependant arriver que certaines questionsimposées par la rédaction : damsdiviewde Cast qui nous
a déja servi d'exemple, le rédacteur en chef dwamiag était I'auteur de I'une des questions, |lsogziame (A propos
de rythmiques et de gros sons de basse, étes-wdusssés par les tendances musicales issuesddada: techno,
drum & bass ?"). C'est précisément 1a un bon exemella facon dont une question peut orienter tongenterview:
car dans le cas présent, c'est de celle-ci queutitoles trois suivantes (qui portent sur les rappements qui
s'operent, a la date denterview entre rock et techno), c'est-a-dire presque tiautkerniere colonne. De plus elle n'est
pas anodine, car il s'agit d'un mariage entre ddybes musicaux a l'origine bien distincts, voirgagonistes. Le
contenu deihterviewest donc notablement modifié par cette consigmaée au journaliste avant la rencontre.
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enregistrée a la forme écrite. Outre cela, il doivent la traduif87 et la réduire, puisqu'il doit
respecter les consignes de longueur données padazine : il est amené a modifier les propos de
I'artiste qu'il a rencontré de trois manieres ainsio

Le journaliste conserve donc l'initiative dans slegix d'idées, de composition, et, la plupart
du temps, de formulation - méme dans le cas idesviews - et cela malgré les retouches
orthographiques ou stylistiques marginales appsmée la rédaction*. Le style est le troisieme type
d'intervention propre au journaliste. Mais, commeurpla mémoire ou ['écoute, les choix
stylistiques ne relévent pas seulement d'une legindividuelle et le journaliste forge son style au
sein d'une tradition professionnelle : les procédeésprésentation, les idées, le lexique, ont des
modeles que le journaliste imite ou rejette. Dangelviewde Cast, la présentation méme du début,
qui s'ouvre non sur une question mais déja surropos de Peter Wilkinson, nous fournit un
exemple de ce type d'influences : elle a pour neotls débuts iiterview desinrockuptible§88,

Ces choix refletent donc les valeurs stylistiquesal profession.

4. Conclusion

Par conséquent, quand on analyse un texte de priéssst |égitime de penser que les
tournures et formulations choisies restent paetedint dégagées d'impératifs économiques quoique
soumises a des influences professionnelles. Auraost les choix de genre, les longueurs, les
places attribuées a chaque sujet, lI'appréciatioté@aur l'artiste, I'enregistrement ou le concert,
résultent de facon inextricable de stratégiesritds, et parfois divergentes, rédactionnellesade |
part des magazines, commerciales de la part desonwmide disques. De plus le texte est
I'aboutissement des actions de multiples intervisnatont il reflete les attitudes, préconstruites a
travers des intéréts économiques et des tradifoofessionnelles. En somme, bien qu'il n'y ait

gu'un signataire, on peut considérer gu'il y sstnastances rédactrices : au journaliste, il fauitar

S87Cette étape de la traduction peut entrainer dewses transformations des propos de l'artisteieDlulien fournit
un amusant exemple de contresens di a une mawa@iggréhension par un attaché de presse d'Epic é-rdioo
document rédigé en anglais : la gravure d'un estregnent ("graver" se disanto"cut' en anglais) était devenue le
"découpage"”, ce qui n‘a aucun sesfsJULIEN, Olivier, "La prise en compte des techmids musicales dans l'analyse
du Rock : enjeux, sources, méthoddusurgia vol. V, n° 2, 1998, p. 60-61).

588c, supra note 495.
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la maison de disques et le magazine, avec ses €ddioriaux et graphiques. Dans le cas d'une
interview l'artiste dont on recueille les propos constitnéme un quatrieme "auteur” du texte.

Derriere la signature unigue qui figure en bas ouéte d'article se cachent donc une multitude
d'instances.

Dans le jeu de ces positions et de ces intéréesgile journaliste représente, quant a lui, une
écoute, un savoir et une écriture, éléments dotéxte porte la trace analysable. Trois types de
reperes interviennent : factuels, culturels, sealsorLes repéres factuels permettent d'affirmer
gu'une chanson est ou n'est pas inédite, de mertidas groupes dont viennent les artistes, de
comparer les productions présentes aux productzomérieures, de signaler et d'identifier les
reprise889 : ce sont essentiellement des rappels de faitogligphiques. Les repéres culturels
consistent a plaquer sur les productions musigatesentes le passeé, trop célébre pour étre néglige,
du lieu (Liverpool n'est pas seulement Liverpoolsraussi "la ville des Beatles"), de l'artiste @oh
Squire est "le guitariste des Stone Rose"), duiabte. Le pas qui est franchi ici entre le fadtee
le culturel est que I'on sort du domaine du vérléa le lien entre Liverpool et la musique de Cast
peut se moduler, se nuancer, s'affirmer ou se @Qre©chappe au fait discographique, incontestable,
pour entrer dans le domaine de l'opinion d'un sugd repéeres sensoriels, enfin, rapportent laepiéc
musicale, objet du discours, a I'expérience d'é&dutlocuteur : point n‘est besoin d'avoir écouté u
enregistrement pour rappeler des faits discograjsicpu évoquer la notoriété d'un lieu ou d'une
personne. Mais affirmer qu'il y a son "global”, yplsédélique” ou live" implique de traduire en
mots ce qui a d'abord été une sensation auditheegupérience sensorielle.

Tous ces repéres sont révélateurs de ce qui aréténstruit a travers des écoutes, des
connaissances et des lectures préalables ; es®itsemployés dans les articles de presse, cidst q
sont collectifs, partagés, susceptibles d'étre csngar les lecteurs et appliqués aux expériences
musicales nouvelles - s'il est vrai que le joustaliest un représentant particulierement expem et
guide d'opinion pour ce public. Une analyse dediférents repéeres serait donc révélatrice d'une

conception collective de la musique en Franceekt malgré toute l'incontournable épaisseur de

589Interprétations nouvelles de chansons composéetegirétées antérieurement par d'autres.
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l'organisation économique de la presse musicaleudt la complexité de son rdle social, abordées
dans les chapitres qui précedent.

Mais quel est le lien entre ces repéres d'unegbatiautre part les catégories ou les effets de
classement qui sont au centre de notre questiommentetudier les premiers, n'est-ce pas perdre les
seconds de vue ? Il nous semble que non : carapegls constituent eux aussi des opérations de
classement. En rapportant ce qui est nouveau falesiéja connus ou a des sons déja entendus, ils
participent au role taxinomique global que joupresse musicale francaise a I'égard de la musique.
lIs proposent un quadrillage, un balisage de lalgebon musicale contemporaine, a travers la
culture factuelle, notionnelle et sensorielle dearnpalistes, qui est a la fois la résultante et
I'initiatrice de la culture musicale du public. Jaurnaliste, en écrivant "cet album sorive" ou
"C'est bien de la musique de Liverpool” assigneesaregistrement nouveau qu'il commente une
place et un voisinage dans l'ensemble de la prmotuchusicale, de méme que le magazine, en
choisissant de parler de tel ou tel enregistrerdans ses pages le classe aussi, quoigue d'une facon
plus grossiere, a lintérieur d'une catégorie tekimagazine consacré au jazz, au rock ou a la
chanson, publie un article a son sujet, il affirfmen du méme coup, l'appartenance dudit
enregistrement a la musique de jazz, de rock,dndmson, opération qui n'est pas toujours aussi
triviale que I'on pourrait le penser.

Les catégories de musique - autour desquellesasisgyla presse musicale qui s'adresse au
plus large public - font donc partie d'un maillagebal de la production musicale auquel procede la
presse : elles apparaissent ainsi comme les prenaiems d'un quadrillage largement étendu et
infiniment détaillé. Il n'y a guere, de ce faitindtance plus continuellement et plus viscéralement
taxinomique que la presse musicale : dans son isajgon générale, dans ses roles esthétique,
economique, social, dans le travail et I'écritueesgs journalistes, elle range, elle rapporte, elle
assigne places et valeur, elle compare, elle oeloefie établit ou révele des filiations, des
influences et des ruptures. A travers elle, il dévmous étre possible d'interroger le principee®

classements, de comprendre s'ils échappent awresitpurement stylistiques et de mettre a
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I'épreuve I'hypothése selon laquelle ils combinateres musicaux et criteres sociaux, en une

articulation qui reste a analyser.
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Chapitre 7
Les choix méthodologiques
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La méthode d'analyse a appliquer ici dépend éimaite de la question posée : chercher, a
travers les subdivisions utilisées par les magazmasicaux francais, les criteres qu'ils mettent en
oeuvre. Cela revient a se demander de quoi sdatfieis catégories de musique que I'on y retrouve,
sur quoi repose la taxinomie et comment est motla@partenance d'une piece musicale a tel ou tel
ensemble. Or cette fagcon d'aborder la presse nheissa suffisamment particuliere pour que bien
des recherches menées dans des domaines toutvaiais ne puissent pas lui servir de modeles.
En parcourant les diverses possibilités présemiéesles travaux antérieurs, nous chercherons a

définir I'approche la plus appropriée ici.

1. L'analyse de contenu

Les études faites en linguistique ne sont paslissguéquates, compte tenu du propos qui est
le notre. Cette discipline, en effet, se proposbsirver et de décrire les régles de fonctionnement
de la langue : ainsi, le travail effectué sur lagse dans la thése de Jonathon Gufifrdise a
démonter le mécanisme des emprunts a l'anglais mlasgurs articles en francais portant sur la
musique en 1989. Le propos est donc de s'intérasseraspect particulier du systeme général de la
langue francaise, plutbét que d'interpréter, a Iknidwe de cette analyse, le sens des textes du
corpu$9L La méme remarque s'applique a la recherche dely@avargaret GatfieleP2 dont le
propos un peu différent (observer comment se doestin lexique, celui de la musique pop, au sein
de la langue francaise, a travers des numérddedeet deRock & folkparus de 1969 a 1971) n'‘en
est pas moins linguistique, donc au service ded&tes lois de la langue.

Des obstacles du méme ordre s'opposent a l'apphgatire et simple des méthodes élaborées
au sein de la réflexion structuraliste ou en réactace a son héritage : car elles visent a étlelier

systeme de la langue ou de codes divers, pourogoger une formalisation, et non a interpréter des

590GUILFORD, Jonathonl.es Emprunts a I'anglais dans la presse francaisp-fock thése, Université de Paris V,
1994.

59 ¢ corpus est constitué déusicien n° 12, octobre 1989Rock & folk n° 268, novembre 1989, et neuf articles
publiés dans.ibération en septembre et octobre 1989.

S92GATFIELD, Carolyn Margaret,.a Formation du vocabulaire de la musique pop. Etatbrpho-sémantique d'une
langue de spécialitéhése, Université de Toulouse II-Le Mirail et emisité de London, Ontario, 1976.
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enoncés ou des messages tributaires de ces systémiesn exemple en est$ystéeme de la Mode
de Roland Barthes, qu'il présente, précisémentyednmn ouvrage de méthédé dont le projet ,
sémiologique et se recommandant de Sauz¥trest de décrire le code de la mode tel qu'il
transparait a travers certains magazines. Maestilagive pris dans une analyse structuralisteld'ou
lien aux réalités est, de I'aveu méme de l'autsen9S. Ce n'est finalement pas la mode en tant
que telle qui y est étudiée, mais la forme verlglelle revét dans certains magazines ; de plus, si
elle intéresse l'auteur, c'est, la encore, comnse paaticulier du fonctionnement général des
systéemes de signification. Pourtant, malgré sdsefsses et un coté da®é que Roland Barthes
souligne lui-méme dans son avant-propos, quelqones-des réflexions menées dans cet ouvrage
jettent un jour particulierement pertinent sur lel}eme que nous entendons poser ici. La
description (verbale) des vétements de mode au desnmagazines est en effet considérée la
comme une opération dont il ne faut pas négligeralaire. L'auteur s'y demande cgli'se passe
lorsqu'un objet, réel ou imaginaire, est convertilangagé>97:

"J'ouvre un journal de Mode : je vois qu'on tratiede deux vétements différents. Le premier est

celui qu'on me présente photographié ou dessiest, uh vétement-image. Le second, c'est ce méme

vétement, mais décrit, transformé en langage e aette, photographiée a droite, devient a gauche :
ceinture de cuir au-dessus de la taille, piguéendfase, sur une robe souple en shetlande;

vétement est un vétement écRPS

593'yne méthode s'engage dés le premier mot ; owvee dist un livre de méthode", BARTHES, Rola8gisteme de la
Mode Paris, Editions du Seuil, 1967, p. 7.

594"L'objet de cette recherche est I'analyse struletudai vétement féminin tel qu'il est aujourd’huck&par les
journaux de Mode ; la méthode en a été originairgnmespirée par la science générale des signesSgussure avait
postulée sous le nom démiologié (ibid.).

595Bjen plus, en cours de route, le projet sémiolagig'est trouvé modifié ; alors qu'au départ dais'donné pour
tdche de reconstituer la sémantique de la Modéeréslisie dans les vétements portés ou, a lauigpbotographiés),
on s'est trés vite apercu qu'il fallait choisirrenfanalyse du systéme réel (ou visuel) et callesybtéme écrit ; on a
choisi la seconde voie [...]. C'est la un choix Gggue de décevoir : il aurait été plus agréaklelidposer d'un systéme
de la Mode réelle (institution qui a toujours vivem intéressé les sociologues) et apparemmentugilesd'établir la
sémiologie d'un objet indépendant, qui ne tienngeanau langage articuléib{d., p. 8).

596 5 premiére édition (1967) est bien postérieuréaéhévement de I'étude, inconvénient que l'autete Bn ces
termes : "Ce travail a été commencé en 1957 etiiéren 1963 [...]. Cette aventure, il faut le rewaitre, est déja
datée. [...] au-dela de la lettre, ce qui est pségoi, c'estiéjaune certaine histoire de la sémiologie ; [...Jicee forme
une sorte de vitrail quelque peu naif ; on y litg [es croyances, les tentations, les épreuvesapprentissageib(d.,
p. 7-8).

S9%pid., p. 22.

598 pid., p. 13.
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Or la méme question se pose a propos du traiterregbtl des pieces musicales, de leur
"verbalisation”, dans la presse magazine consactaenusique - tout au moins en ce qui concerne
leurs aspects non verbaux, c'est-a-dire en delewgdroles de chansons. Selon Roland Barthes
dansSystéme de la Modee passage, du systeme visuel ou technologiqueétiument réel ou
photographié a la description verbale du vétem@mese selon trois modalités. Tout d'abord la
description verbale effectue des choix, "immobilié&® perception a un certain niveau
d'intelligibilité">99 : "le sens d'une image n'est jamais sdr. Le lamgagprime cette liberté [...] ; il
traduit un choix et limpose, [...] il [...] fixeelniveau de lecture [de cette robe] a son tissg a
ceinture, a l'accessoire dont elle est orfl&'Ensuite, elle "ajoute a limage savoir'¢91 car "le
langage permet de livrer des informations que ttqrdraphie livre mal ou ne livre pas du t&42:
Enfin, aidée par le "caractére abstf@® du langage, elle "dote le vétement d'un systéme
d'oppositions fonctionnelles (par exempléntaisie/classique que le vétement réel ou
photographié ne peut manifester d'une facon aulaise'®04 Ces propositions sont, elles aussi,
applicables a la presse musicale : verbaliseretobpnore qu'est une piece musicale oblige
également a des tris (& quels traits réduira-acromplexité du ou des morceaux, tels qu'ils ant ét
percus par le journaliste lors de I'écoute - I'das principales sources de son texte ?), a untappor
de savoir - selon les modalités décrites dansdegalent chapitre - et permet enfin d'appliquer a la
musique des oppositions notionnelles que le mat&aaore ne manifeste pas clairement (le couple
fantaisie/classiquesuggéré par Roland Barthes pouvant étre reprsgjpeca l'identique : une piece
peut aussi étre décrite comme novatrice ou noengore simple ou complexe, raffinée ou brutale,
inspirée ou superficielle, etc.). Donc, méme ema@tide reprendre les deux postulats structuraliste
qui fondent le travail de Roland Barthes d&ysteme de la Modele premier étant qu'il s'agit de

décrire un code, c'est-a-dire un systeme sémialegitp second, que ce systéme est relativement

S99pid., p. 23.
600pid., p. 23-24.
60Ypid., p. 24.
602pig.

603 pid.

604 bid., p. 25.
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autonome et que ses éléments y prennent sens noappart a leur référent externe mais les uns
par rapport aux autres, en s'organisant en fandlgsposition -, ces remarques sur le processus de
la verbalisation conservent leur pertinence.

Dans cette approche sémiologique, on le voit, eprde l'auteur est encore une fois de
décrire un code patrticulier afin d'apporter sa Gbuation a la sémiologie alors en essor ; comme les
études linguistiques évoquées plus haut, le profess donc pas d'expliquer les énoncés dans une
perspective d'interprétation critique, mais de idéde code et ses régles de fonctionnement : en
cela, il différe du notre.

Tel n'est pas le cas, en revanche, pour deux amtrgages, I'un de Claude Chabiat, Récit
féminirfO5, l'autre, de Roland Barthes auddiythologie§06. Le Récit fémininde Chabrol a une
visée interprétative trés nette et porte sur upumjournalistiqué®’ semblable au nétre. De plus, ce
choix reflete une conception assez semblable dpiegeprésentent les textes de presse par rapport
a ladoxad'une société : "Lire un magazine féminin, c'edtexoir la réalité des comportements
réciprogues des hommes et des femmes de notret&8R$e Cette étude - qui est la forme éditée
d'une thés®? - constitue donc bien une référence pour la ndtoeux obstacles cependant
s'opposent a ce qu'elle soit considérée ici commenadele proprement méthodologique. Tout
d'abord, Le Reécit fémininrepose, comme son titre l'indique, sur une hys&heéxtrémement
contraignante concernant la nature des textes s#mlyils seraient des récits, le journaliste étant
assimilé de facon immédiate non a un locuteur, mais "narrateuP0 ce qui permet d'identifier
"linguistique du discour§let théories du récit. Cette hypothése permetitelm de travailler avec
les concepts développés par Greimas dans sa squestructurale (la these est menée sous les

auspices, entre autres, d'A. J. Greimas, d'O. Dwirde R. Barthes) : il applique a son corpus le

605CHABROL, Claudele Récit féminin. Contribution a l'analyse sémiadpg du courrier du coeur et des entrevues
ou 'enquétes' sur la femme dans la presse fémauelle Paris, Mouton, 1971.

606BARTHES, RolandMythologies Paris, Editions du Seuil, 1957.

607 s'agit d'articles publiés dans le magaitie.

608cHABROL, Claudepp. cit., p. 9.

609Dirigée par Roland Barthes, elle avait été soutemuavril 1968ipid., p. 7).
610pid., p. 11.

614pid., p. 12.
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fameux schéma a six actants (sujet, objet, destinadlestinataire, adjuvant, opposét) Or, d'une
part, nous ne souhaitons pas enfermer dés son détratenquéte dans l'idée que les textes étudiés
seraient des récits, alors que rien ne l'indigymiori. D'autre part, le schéma actantiel subit chez
Claude Chabrol, comme il est nécessaire, quelgustements dont I'un surtout nous parait lui faire
perdre de sa vigueur : en effet, si le sujet ‘objdt - de ces récits est "la Femme", les adjwsvant
opposants variant selon les @& l'auteur propose aussi d'assimiler destinateulestinataire de
l'action a ceux du texte, c'est-a-dire au jourtalist au lecte@l4 Or dans les textes narratifs
auxquels cette analyse actantielle s'applique @mcipe, destinateurs et destinataires sont des
éléments du récit lui-méme (par exemple le déterdeu'objet de la quéte, et le sujet de la quéte)
non des instances extra-diégétiques ou, pour femtalchose plus simplement, extérieures au récit.
Le deuxiéme obstacle a I'emploi &écit fémininde Chabrol comme modele méthodologique est
qu'il ne donne pas le détail de ses procéduresns@auction méthodologique étant la présentation
des concepts théoriques utilisés et non I'exposénuedalités précises de leur application dans
l'analyse.

Le cas dedMythologiesde Roland Barthes est assez voisin a cet égatdbuveage méne a
travers une démarche sémiologique une investigatomiale critiue des énoncés veéhiculés par
toutes sortes de codes en usage dans la vie gquotalicontemporaine de sa publication (annonces
publicitaires, pratiques sportives, formes de vedld). Le rapprochement avec notre propre
recherche parait d'autant plus opportun que ldedede presse sont a plusieurs reprises sollicités
dansMythologies qu'il s'agisse d'articles a portée politiétfeou de formes apparemment anodines

telles que les horoscopes, les recettes de cumines rubriques de "courrier du coeur” dans la

612pid., p. 16.

61:‘)'L'opposition actantielle 'adjuvant vs opposantit@mt le drame de cette quéte d'identité ou jet'set 'lI'objet’ sont
confondus puisque la Femme veut y découvrir cdlg@st en tant que Femmabigl.).

6143 derniere catégorie actantielle, celle du 'Degéur vs Destinataire' introduit un niveau différe’'La narration'.
Le probléme du donateur du récit se pose en edies de discours avec une acuité nouvelle. Le earae se contente
pas de raconter. Ce gu'il raconte forme comme awatarparaboles d'un savoir qu'il transmet a unarfedectrice
(Destinataire) dont le point de vue est inscritdiendiscours mémefh(d.).

615/0ir par exemple "L'Opération Astrabp. cit, p. 44-46 ; "Le Tour de France comme épopixed,, p. 110-121 ;
"La Nouvelle Citroén"jbid., p. 150-152.

616par exemple "La Croisiére du '‘Batorytid., p. 130-133.
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presse dite fémini®d7. Mais Mythologies qui est a bien des titres un excellent modéldade
démarche interprétative et critique que nous amnsrmener ici, n'‘est, au contraireSlysteme de la
Mode nullement un "livre de méthode", et procéde gaumulation d'essais souvent convaincants
qui n'exposent jamais I'embryon d'une procédurdytaaebl8 Quant a la derniére partie de
'ouvrage, si elle développe des notions théorigo@sme celle de "mythe" et apporte une
conclusion générale et synthétique a I'ensembke nel leve pas pour autant le voile sur ces choix
méthodologiques : dans ce cas précis, ils semblaeter davantage de lintuition aigué du
chroniqueur que d'un quelconque systeme.

C'est précisément en partie contre ce genre dsasmbje texte issues du courant structuraliste
que l'analyse de discours s'est édifiee. En ediéd, renie la conception autarcique des énonceés
étudiés propre a l'approche structurafis¥e

"Il s'agit finalement d'échapper a l'illusion selaguelle le sens de tous les signes linguistigeteay-
dela des énoncés, se réduirait a leur contenusetatif et pourrait étre considéré indépendamment
de leur mise en exercice, des positions discurgieeteurs utilisateurs. Ainsi, de nombreux signes

linguistiques possedent-ils ce qu'on appelle udeuvgragmatique ; cette valeur, loin d'échapper a
l'arbitraire du systéme linguistique, en est partiégrante : elle suppose donc bien la remiseaesec

de l'interprétation traditionnelle du couple Ian@meole.'ezo

6140 "Astrologie", ibid., p. 165-168 ; "Cuisine ornementaldid., p. 128-130 ; "Celle qui voit clairibid., p. 125-
128.

618 s'agit en réalité d'un recueil d'articles publehaque mois de 1954 a 1956 dBsprit, dansFrance-observateuet
surtout danges Lettres nouvelles

619%ette conception est énoncée fort clairement danRécit fémininpar exemple : l'auteur y critique la thése selon
laguelle "on ne peut comprendre, analyser un discqu'en le référant a ce qui lui est extérieursflaiété, le groupe
social, l'acteur qui l'ont porté et produit), a'siguation™. Selon lui, en effet, "toutes les &ives pour donner une
signification précise a ce concept [de situatiom] @choué. Les théories linguistiques qui se stiatages de l'utiliser
sous le nom de 'contexte de situation non lingyusti n'ont pas dépassé I'étape des intentions"BROA., Claudepp.
cit.,, p. 9-10). Comme "ce discours n'est donc pa%fletrou l'imitation du comportement réel des homrae des
femmes de cette société", "son sens ne doit pasiéerché en dehors de ui" : par exemple "la fonqiublicitaire d'un
article consacré a une vedette de cinéma serau@elignais on soulignera aussitét que cette impulsamiale et
économique ne permet pas de rendre compte du senstdarticle." En somme, "ce discours fonctionamme un
systéme autonome ou toute modification due a umeiaént extérieur est réinterprétée en fonction'@mhomie
interne du systémefl(d., p. 11).

620\AINGUENEAU, Dominique,Approche de I'énonciation en linguistique frangaEmbrayeurs, "temps", discours
rapporté Paris, Hachette, 1981, p. 8.
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Pour cela, elle propose deux postulats : premiemgnetle considere les textes comme le
résultat d'une énonciation, dont les embray&drstégrés aux énoncés sont la trace et le point
d'appui. L'énonciateur ne vise pas seulement aupwdn énonceé verbal, mais il sert ses propres
fins, par des stratégies qui s'intégrent parfoisean d'un champ : il existe des discours conctsren
qui expriment des concurrences sociales entre eacéateurd22 On peut alors construire des
communautés discursives, c'est-a-dire des ensemblpsrsonnes dont les normes et les pratiques
communes se traduisent par des discours semiflablB2uxiemement, ces embrayeurs constituant
le point de passage du texte a son contexte, cepgut dés lors étre resitué dans les conditions
socio-historiques qui lI'ont produit et lui donnetdin sens :

"L'analyse du discours rapporte les énoncés a EmextesOn la définit méme souvent par cette

caractéristique. Mais elle n'étudie pas de manmneanente les énoncés pour ensuite les rapporter a
divers parameétres 'extérieurs’, situationnels e sléfforce au contraire d'appréhender le discours

comme une activitthséparablede cecontextéd24

"En réalité, il s'agit de savoir si le lien enteedens des phrases d'un texte et ses conditioits soc
historique est quelque chose de secondaire ouoestitutif de ce sens méme, indépendamment de
lllusion que peut avoir le locuteur que la siggation de son discours coincide avec ce qu'ilt'veu
dire’ 625

621'Certaines classes d'éléments linguistiques preséans I'énoncé ont pour rble de 'réfléchir' soanéiation,
d'intégrer certains aspects du contexte énonci@#'sont "les embrayeurs (shiftersen anglais), ainsi appelés car ils
permettent la conversion de la langue (signeselsjuen discours (confrontation de deux personndgbord étudiés
par R. Jakobson, ce sont les mots ou les semeafqgignent les personnes mises en jeu par I'éndiigonciateur et
l'allocutaire - (je', 'tu’) et les localisationpasio-temporelles renvoyant au lieu et au moment'@®nciation ('ici',
'maintenant’) ou les prenant comme repeére (‘denr@icemment’)"ibid., p. 7).

622:pans lunivers discursifc'est-a-dire dans l'ensemble des discours cgriagissent a un moment donné, l'analyse du
discours découpe dehamps discursifsdes espaces ol un ensemble de formations digesirsont en relation de
concurrence au sens large, se délimitent réciprogoe: ainsi les différentes écoles philosophigoedes courant
politiques qui s'affrontent, explicitement ou naians une certaine conjoncture. [...] ¢lampn'est pas une structure
statique mais un jeu d'équilibres instables [Uf.champn'est pas homogénel y a toujours deslominantset des
dominésdes positionnemententrauxet d'autrepériphérique’ (id., "Champ discursif'lL.es Termes clés de l'analyse
du discoursParis, Editions du Seuil, 1996, p. 14).

623:0n entend par [communauté discursive] les grospemux qui produisent et gérent un certain typdiseours. Le
recours a cette notion implique que les institigipnoductrices d'un discours ne sont pas des 'teédsatransparents.
Les modes d'organisation des hommes et de lewsuls sont inséparables, I'énonciation d'une foomatiscursive a
la fois suppose et rend possible le groupe quedtiassocié. Cette notion peut s'appliquer dansdiemaines différents
: 1) Pour les énonciateurs d'un méme type de dis¢furnalistique, scientifique...), qui partagantcertain nombre de
modes de vie, de normes, etc. [...] 2) Pour lesi@ateurs relevant deositionnementsoncurrents (un journal, un parti
politique, une école scientifique...) dans un méchamp discursif et qui se distinguent par la manidont ils
s'organisent”ibid., "Communauté discursive", p. 18).

624id., "Contexte", p. 22.
6234d., Initiation aux méthodes de l'analyse de discoursbRmes et perspectiveRaris, Hachette, 1976, p. 6.
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On peut alors considérer des "genres de discoufest-a-dire des familles d'énonceés
s'inscrivant tous dans le méme contexte et deitesdamis aux mémes regles et présentant des
caractéristiques communes qu'il convient d'andtyéer

Ce type d'analyse peut parfaitement s'appliqguer rmaagazines musicaux, qui fonctionnent
bien comme des discours, quoiqu'ils soient paréoeinent complexes. Si en effet la notion
d'énonciation garde toute sa valeur dans un anpigkdié par la presse musicale, il faut cependant
rappeler ce que montrait notre chapitre précédééhonciateur est dans le cas présent une entité
composite qui inclut non seulement le journalistgnataire, mais aussi les responsables du
magazine avec leurs divers modes d'interventiomgves maisons de production et, dans le cas
d'uneinterview l'artiste. Elle reflete donc non pas une prisgdsgition mais plusieurs, et sert non
pas la stratégie d'un seul acteur mais les finsposites de tous ces locuteurs. De méme, elle
s'inscrit dans le jeu de plusieurs champs de discetudans plusieurs enjeux de concurrence, celle
qui existe entre journalistes (concurrence professlle), mais aussi entre magazines (concurrence
economique et polémiques esthétiques), ou encame e@maisons de production (concurrence
commerciale). Par ailleurs, le deuxieme postulaltadlyse de discours nous conduit a considérer
la presse musicale comme un discours spécifique ous pourrions appeler "discours
journalistique sur la musique”, et a insister ggrdontraintes que cette appartenance a un géinre fa
peser sur le contenu méme des discours. C'est @uesies magazines musicaux, en tant qu'ils
s'adressent a un public large, supposé n'avoimauoonnaissance particuliére de la musique ou des
techniques s'y rapportant (équipement de diffusienproduction, instruments...) doivent s'en tenir
a des propos accessibles a tous. De plus, messagéass sur du papier et traitant de musique, ils
sont amenes - par la contrainte du support, oeremets de communication, du "canal” du message -
a proposer un équivalent visuel, sous forme d'inmagd'écriture a un objet musical, donc auditif.

Ces deux contraintes qui pesent sur I'ensembla geekse musicale étudiée ici déterminent bel et

626N effet, l'analyse de discours est "la disciptjug au lieu de procéder a une analyse linguistdjugexte en lui-
méme ou a une analyse sociologique ou psychologigusn 'contexte’, viseadticuler son énonciation sur un certain
lieu social. Elle a ainsi affaire awenres de discourd I'oeuvre dans les secteurs de I'espace sooiaafé, une école,
une boutique...), ou dans les champs discursifliti(pe, scientifique...)"ifl., "Analyse du discours'L,es Termes clés
de l'analyse du discour®aris, Editions du Seuil, 1996, p. 11).
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bien, comme le postule I'analyse de discours, pésificités communes a tous : en particulier il y a
une obligation de description de la musique et famtiy dans le méme temps, d'esquive face a des
enoncés techniques - pourtant fort efficaces pearigk la musique - qui seraient irrecevables pour
le destinataire du message.

Mais l'analyse de discours, si elle permet d'agjuia compréhension et la description des
textes, n'entre pas dans l'interprétation critidedeur contenu. Elle fournit, certes, des instnise
descriptifs pertinents pour les articles de prek&malyse de discours peut montrer par exemple
comment dans un article ddondesur les derniers mouvements de la Bourse de R#rig)é "Une
bouffée de printemp827, 'emploi d'une métaphore filée et de termes imagénfére au texte un
style coloré et Iéger, personnel et anifg8" la lecture en est ainsi facilitée, dans le salgciendre
le texte accessible a son destinataire, lecteuremmment averti des mécanismes boursiers. C'est
donc bien le contexte qui fournit a la commentattacclé du texte, postulat essentiel de I'analgse
discours. La méme analyse de discours permet augsauteurs dé'Articulation du discours en
francais contemporaf?® une description pertinente de deux éditoriaudMain, qui y font l'objet
d'une étude attentive. Elle permet d'y repéremémes hiérarchisations logiques entre énonceés que
I'on trouvait déja a I'oeuvre dans des échangesx@aalysés au début de I'ouvrage. Pourtant, ce qui
apparait dans ces exemples, c'est qu'au-delateedestcription - qui cherche surtout a retrouver au
sein du texte décrit les regles générales d'orghois d'un discours - l'analyse de discours ne
cherche pas a expliquer les choix opérés par I@at@mur : que la métaphore du printemps anime la
description d'un regain d'activité¢ a la Bourse @ws¢ chose, mais qu'en est-il de ce choix du
printemps ? Ne pourrait-on parler d'un certain anadme de cette figure ? Et cet académisme, a
son tour, ne nous en dit-il pas long sur ce gllestiondepour ses lecteurs, sur ces lecteurs eux-

mémes et sur le type de lecture qu'ils font de Jeurnal ? A cet égard, on peut avec profit

627DESSOT, André, "Une bouffée de printempk& Monde 6-7 avril 1980, p. 15, cité dans LUNDQUIST, Lita,
L'Analyse textuelle. Méthode, exercicearis, CEDIC, 1983, p. 130-131.

628id., p. 134.
629R0ULET, Eddy, AUCHLIN, Antoine, MOESCHLER, JacquédJBATTEL, Christian, SCHELLING, Marianne,
L'Articulation du discours en frangais contemporaBerne, Peter Lang S.A., Editions scientifiquesopéennes, 1991.

Les deux éditoriaux sont "Tunisie : la politiqueldd-rance"Le Matin 31 janvier 1980, cité p. 52 ; et "Les Chances de
Chapour Bakhtiar"l.e Matin 19 juillet 1980, cité p. 56-57.
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comparer le trés rigoureux démontage logique deag dditoriaux dans'Articulation du discours
en francais contemporaiavec un texte de Roland Barthes portant sur le enme d'objets, a
savoir la logique sous-jacente d'un texte de pregssblié dansMythologiessous le titre "La
Critique Ni-Ni"630, Dans le premier, les procédures de I'analyseg¢mpas a pas, sont indiquées, et
aboutissent a un schéma d'une grande précisioasamant I'agencement logique des énonceés qui
constituent l'article. Il se conclut par la formtida d'une regle générale sur la nature du discours
selon laquelle celui-ci, méme "produit par un séduteur/scripteur, un journaliste, et par
conséquent monologal, est aussi dialogal en cé présente une structure d'écharkgé” Il
reproduit en effet une organisation hiérarchigus éeoncés observée en premier lieu dans
I'interaction orale, ce qui permet a l'auteur dltd'intérét primordial d'une linguistique de la
conversation. L'analyse menée par Roland Barthemntoa elle, constitue une antithese presque
parfaite de celle-ci : il s'y intéresse a un agticldont les références ne sont pas données - de
L'Express Mais, fort rapide et concise, sa description e aue vient éclairer aucune remarque
méthodologique - débouche dés la deuxieme phraseirsccommentaire critique montrant les
présupposés idéologiques qui fondent la logiquiexie analysé :

"L'idée [de l'article] était que la critique ne téire 'ni un jeu de salon, ni un service municipal

entendez qu'elle ne doit étre ni réactionnairepnimuniste, ni gratuite, ni politique.

Il s'agit Ia d'une mécanique de la double exclusigireléve en grande partie de cette rage nungriqu

gue nous avons déja rencontrée plusieurs foisyef'gi cru pouvoir définir en gros comme un trait
petit-bourgeois. On fait le compte des méthodex awee balance, on en charge les plateaux, a

volonté, de facon a pouvoir apparaitre soi-méme ncenun arbitre impondérable doué d'une
spiritualité idéale, et par la mémeste comme le fléau qui juge la pes@é”.2

Car le but de l'auteur n'est pas d'écrire une gr@nendes textes, d'établir pour cela une
terminologie réutilisable ni d'enseigner une méthaokhnalyse : il vise en réalité a expliquer de
facon critique la dimension politique occulte detitle. N'est il pas possible de trouver une voie
qui, dans l'analyse du méme type de textes - diedearde presse - et avec des outils similaires,
évite cependant aussi bien l'absence totale de pasposition du premier que le parti pris tres

évident du second de ces deux exemples ?

630BARTHES, RolandMythologies Paris, Editions du Seuil, 1957, p. 144-146.

63IROULET, Eddy, AUCHLIN, Antoine, MOESCHLER, JacquédJBATTEL, Christian, SCHELLING, Marianne,
op. cit., p. 60.

6328 ARTHES, RolandMythologies Paris, Editions du Seuil, 1957, p. 144.
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Si donc I'analyse de discours nous fournit dedsoétaborés et précis pour la description de
textes, elle ne suffit pas a construire dans stierda méthode qui nous sera ici nécessaire. éft bi
que cette discipline rappelle par plusieurs poiatseecherche menée ici, elle en differe cependant
non seulement par le primat du souci grammaticatslui de l'interprétation, mais encore pour une
derniére raison : elle s'est construite autouredprédilection pour l'oral et l'interact@®i®. Cela
nous pousse a insister une fois de plus sur I'dlgst particulier que constituent des articles de
presse : communication qui n'est pas strictemetgrantive et dont les régles sont largement
préfixées, au contraire de ce qui se produit des®thanges oraux professionnels étudiés dans des
travaux récents tels que celui de Claude Ché&Btotommunication écrite qui n'a pas cependant de
prétention a l'esthétique ou a lI'autonomie commaddgtes littéraires, ils demandent une démarche
interprétative particuliere.

C'est donc a une autre méthodologie qu'il nousdsaair recours, de facon a analyser ce qui
est communiqué par la presse musicale non pas carasngarticulier d'un systeme linguistique ou
discursif, mais comme une information intéressame=lle-méme. L'ensemble de démarches et de

contraintes regroupées sous le nom d™analyse derd' parait convenir. En effet, I'analyse de

contenu consiste a effectuer une interprétation destes, au terme d'un "processus
herméneutiquéB>:

"L'analyse de contenu cherche a savoir ce quiasiede les paroles sur lesquelles elle se penghe.
linguistique est une étudke la langue, l'analy se de contenu est une quétayarsdes messages, de
réalités autres. [...] par un mécanisme de déductiv la base d'indicateurs reconstruits a patir d
échantillon de messages particuliers, [elle] visa @onnaissance de variables d'ordre psychologique

sociologique, historique, et636

633v0ir a ce propos lintroduction méthodologique [Bécet contestataire, puis le projet théorique,oegp dans
CHABROL, ClaudeDiscours du travail social et pragmatiquiaris, Presses Universitaires de France, 19%+18.;
l'article récent de LAURENDEAU, Paul, "De la 'défwbilité' des notions en discourd'afgage et sociétén° 82,
décembre 1997, p. 27-47) repose sur des choixithgs semblables, confirmant les orientations les gecentes de la
discipline.

634CHABROL, Claude Discours du travail social et pragmatiquParis, Presses Universitaires de France, 1994. En
particulier, certains des parameétres situationlesiplus importants, tels que les liens hiéraratsgentre les locuteurs,

la nature des interlocuteurs, le cadre de I'échasw@ des constantes dans la presse musicalel cengl les énoncés
beaucoup plus homogéenes que dans l'ouvrage de dietlpermet de contourner bien des difficultéshodologiques
gu'il a eu a résoudre.

635BARDIN, Laurencel'Analyse de contentaris, Presses Universitaires de France, 8/102877), p. 16.
638 id., p. 48-49.
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Celui-ci se fait par "inférence", c'est-a-dire easgant de la description du texte a
linterprétation (signification accordée a ses ci#@mstiques), de fagon "explicite et controfé&e”
Cette technique, ou cet ensemble de techniquesepteint ainsi, entre autres, de "mettre a jour les
évaluations (opinions, jugements, prises de pasittonscientes ou non) et les associations sous-
jacentes d'un individu a partir de ses énorfESs"

Encore faut-il déterminer a travers quelles prooéslyratiquer I'analyse de contenu dans le
cas présent. Car, comme l'affirme Laurence Bardin :

"Il 'y a pas de prét-a-porter en analyse de cantsimplement quelques patrons de base, parfois
difficilement transposables. Sauf pour des usabepless et généralisés, comme c'est le cas pour le

dépouillement, proche du décodage, de réponses guisstions ouvertes de questionnaires, dont le
contenu est a ventiler rapidement par themesgclmtque d'analyse de contenu adéquate au domaine

et au but recherchés est a réinventer chaque liqisesque.639

2. La description de musique

Le premier point a propos duquel un choix s'impestecelui de I'objet. Sur quoi procéder a
une analyse de contenu, puisque nous disposors\dste étend@é0 de messages constitués par
les magazines musicaux francais defgrixck & folk? Le champ est d'autant plus vaste que les
magazines communiquent avec des codes multiplemyretiniquement a travers les articles gu'ils
publient. Or I'analyse de contenu ne pose pas dgaiote sur la nature de son objet, et peut par
exemple porter sur les "communications non linguists'641 :

"A la limite, toute communication, c'est-a-dire tduansport de significations d'un émetteur a un
récepteur, controlé ou non par celui-la, devraitvmir étre décrite et déchiffrée par les techniques

d'analyse de conten§42
De fait, tous les magazines - qu'ils soient ou marsicaux - ont en commun de se servir
d'autres signifiants que les mots. Il s'agit denifi@nts visuels tels que les choix d'illustratiatg

mise en page, de rubriques. Cette caractéristigae® alécrite et analysée par les chercheurs en

637 pid. p. 43.

638 bid., p. 44.

639%pid., p. 34.

640_aurence Bardin parle de "l'univers des documeatsatyse" correspondant & une recherche donnéersr@u sein
duquel I'analyste doit délimiter son corpiEd., p. 126-127).

641bid., p. 36.

642bjid.
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sémiologie de la presse. Voici par exemple ce fijuted Jean-Frangois Tétu concernant la mise en

page dans les quotidiens :

"Parce qu'elle est un plan, la page autorise lagpion simultanée, et non plus successive, de ses
parties. Cette modification dans la perception alpdge a eu pour effet de déterminer la mise en
valeur des informations, i.e. la mise en page,nsd&Lx criteres majeurs, I'emplacement et la serfac
[...] les emplacements peu favorisés par l'ordriadecture sont systématiquement mis en valeitr, so
par la permanence de rubriques fixes [...] soittost, par |'utilisation d'artifices typographiques
(encadré, filet de couleur, impression en coulenodification des caractéres utilisés, etc.) qui
constituent autant de variables visuelles [...¢ohvient donc de considérer les éléments donbdesp

la mise en page (emplacement des articles, dimeasis titres et des articles, forme et dimensian de

caracteres et des surfaces imprimées) comme alé#éinents signifiants de l'informatiofi43
Les choix de répartition en rubriques ne sont pasmsnsignificatifs, voire signifiants, aux
yeux de l'auteur :
"La 'mise en rubrique' constitue les 'référenceldrslesquelles les contenus peuvent se distripuer

ces références n'existent que dans la mesure jourleal lui-méme les institue, les constitue comme
références. Les journaux ne cessent d'en prodeirefaisant surgir ou disparaitre de nouvelles

rubriques, et en opérant toujours plus ou moinslassement qui leur est propr@z‘.M

643\IOUILLAUD, Maurice, TETU, Jean-Francoige Journal quotidienLyon, Presses Universitaires de Lyon, 1989,
p. 67-68.

644bid., p. 64.
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Or selon Maurice Mouillaud :

"L'arbre des rubriques déploie une encyclopédiefajtipartie de la culture. [...] Cette classificat

est donnée comme une évidence qui est imposéetaurelu journal. Elle représente une décision du
journal, un acte d'autorité par lequel celui-cidééinit comme journal financier, sportif, turfistetc.

qui institue un pacte tacite avec le lecteur [Mhis les catégories-rubriques du journal sontselle

mémes inscrites dans I'environnement culturel du'qappartient.645
Les aspects visuels - répartition dans l'espaceud®gjues, choix typographiques - peuvent
donc étre l'un des supports a travers lesquelpraiesnt les reperes auxquels les journalistes
rapportent leur objet - ces grilles notionnellegcuelles sont rapportées les nouveautés musicales
et dont quelgues exemples ont été donnés au ahapiicédent. Cela est confirmé par exemple dans
la réflexion de Joél Boqué sur trois magazines amés au jazz. Selon lui :

"La maquette renseigne sur les choix rédactiondels magazines. Il est clair qu'une maquette
dynamique est censée faciliter la lecture ; ellendoune image aisée du magazine mais peut en méme
temps passer pour de la frivolité. Au contrairesilaplicité de la maquette connote le magazine de
facon crédible ou rébarbative. Chaque magazine leefimibe un choix, du plus visuel au plus textuel,

du plus dynamique au plus statiqL(P‘é’c6
En ce qui concerne les illustrations, c'est-a-tirdroisieme grand procédé communicatif
visuel des magazines, Joél Boqué souligne ausstlarence significative de certains choix :

"De maniére systématiquéazz hotprésente un sujgiosanten premiére de couverture. [Jdzz
magazineau contraire le présente toujoursagtion, en train de jouer‘.347

On trouve également une réflexion sur la facont dies journalistes rapportent leur objet a
des ensembles notionnels préexistants, a travergpeésentations - photographies ou dessins - de
personnes et de gestes, daeslournal quotidien

"Cela nous permet de penser que la représentat®gebtes constitue un systeme clos : il y aumait u
modele général de gestes et postures virtuellds peesse ne ferait que manifester un code péeticu
ou, par exemple, la représentation de 'nommeigoétcomporte une association quasiment certaine
de la bouche ouverte pour parler et du bras samiitd...] L'inventaire des gestes fait apparajue

le sens est toujours intégré dans un syntagme gpeésa : par exemple le geste qui comporte une
inclinaison de la téte et I'avancement du bustavamt et vers le bas signifie, dans la vie pratitgee
baisser', alors que, dans le journal, on ne leveayue dans un contexte ou il signifie 'saluer'. En
d'autres termes, le travail du photographe de eresssiste a transformer le geste en une figure

connue.648

649pid., p. 118.

646BOQUE, Joél,Sémiologie de la presse magazine jazz en Fradaez hot JazzmanJazz magazine, maitrise,
Institut Francais de Presse, Université de Parik995, p. 32-33.

647pid., p. 38.
648\I0UILLAUD, Maurice, TETU, Jean-Francoiep. cit., p. 93.



184

Cependant, une analyse portant sur ces aspecisisvides magazines musicaux francais
(choix rubriquaux, typographiques, illustratifs)rssurterait a trop d'obstacles méthodologiques, aux
"difficultés de l'application ou de la transpositiales techniques d'analyse de contenu aux
communications non linguistiques" évoquées par éace Bardif4®. Dans les exemples que nous
venons de donner, si le lien entre I'image et whegaréexistant est clairement établi, beaucoup
moins nette est linterprétation a donner a cemesigAinsi, qu'une "premiere de couverture"
présente un personnage posant ou en action modities la facon dont il est percu, mais dans quel
sens ? Que I'on comprenne toujours "il salue" gf@anbdans le journal un homme politique incliné
est un point notable, mais qu'en déduire concellegmopos que tient, a travers cette photographie,
le journaliste sur le personnage photographié ?-8eméme en déduire quoi que ce soit, dans la
mesure ou il n'y a la, comme le dit 'auteur queekpect d'une convention extrémement générale ?
Plus délicat encore est le traitement du premienmgte. Qu'il y ait des maquettes "dynamiques” et
d'autres "statiques" est important et sans dowte Mais comment définir ce qu'est une maquette
dynamique ou une maquette statique ? A partir dd quoment entre-t-on dans l'une de ces
catégories ? Les frontieres, méme si I'analystaadi du bagage technique d'un graphiste, peuvent-
elles réellement et objectivement en étre tracées ?

En réalité, l'interprétation des signes de la typphie, des rubriques et de lillustration se
heurte a de nombreuses limites. Parmi elles, teqgiz la typographie n'est guére utilisée, selon
Jean-Francois Tétu, que pour opérer une "difféatioci” :

"[La mise en page] utilise surtout ces variablese[gont I'épaisseur des filets et le corps des

caractéres] en raison de leur pouvoir différenciatg..] [Cela vaut en particulier pour] ce qu'on

appelle la 'graisse’ des formes imprimantes g{iffurnit des caractéres a la fois plus grands et

plus noirs. Le jeu des graisses [...] ne possedsdventail étroit [...]. Cette variation est donc
utilisée davantage en fonction de sa capacitéectsghner qu'en fonction de la perception d'une

progression qu'elle autorise physiquement, maidajog@se en page n'utilise pas [GPO
De ce fait, la signification des signes typograpbkg|n'est pas indépendante de la page dans
lagquelle ils sont utilisés. Et méme au sein desqadige, cette signification est assez maigre, paisq

si "les éléments dont dispose la mise en page""somant d'éléments signifiants de l'information”,

6490p. cit., p. 36.
650vIOUILLAUD, Maurice, TETU, Jean-Francoisp. cit., p. 71.
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"les signifiés correspondants” ne sont jamais dueessemblance (ou la dissemblance), I'ordre et la
proportionnalité des ‘information83Z,

Deuxiemement, en ce qui concerne l'interprétatemitlustrations, s'il existe ur&emiologie
graphiqués2 et une sémiologie de I''m&&fS, elles traitent de l'organisation du signifianen
établissant, par exemple, chez Georges Péningistéace de figures de rhétorique visuelles - et ne
vont pas jusqu'a interpréter ces signes, ce gaitaame recherche sémantique. Elles respectent en
cela la distinction formulée par Benveniste enémislogie et sémantiqfe?, mais ce faisant, elle
ne peuvent pas nous apporter autant que I'étudextes en ce qui concerne l'interprétation.

Il parait donc plus efficace, en I'état actuel caherches et des savoirs, de s'en tenir ici au
matériau verbal. Méme ainsi cependant, plusieuilssvdapproche peuvent paraitre tentantes, en ce
qui concerne les objets de l'analyse de contena.8tide des noms d'artistes qui apparaissent dans
les différents magazines nous fournirait ainsi wténau dont il serait facile d'extraire des domsnée
quantitatives, et permettrait une comparaison ¢lEe@ntre les magazines et le domaine dont ils
traitent - rejoignant notre interrogation sur leaségories. De qui parle un magazine consacré au jaz
? Rencontre-t-on certains des artistes qu'il mengodans un magazine consacré au rock ou a la
musique dite "classique” ? Parle-t-il des mémeistast que ses concurrents traitant de la méme
musique ? Il serait peut-étre possible alors dissqu des tendances et des divergences
significatives. Mais ce qu'une telle étude ne pémaie pas, ce serait préciseément d'interpréter de
tels résultats. "Tendances et divergences sigtiifest, avons-nous écrit ; mais significatives de
quoi ? Voila la question qui nous intéresse au prechef. Il ne s'agit pas seulement pour nous de
décrire des catégories a I'oeuvre dans les magaminsicaux francais, mais de les expliquer, de

comprendre pourquoi elles se sont créées et pégstde trouver les critéres sur lesquels elles se

654pid., p. 68.

6521¢| est le titre de l'ouvrage de J. Bertin citétdisé par Jean-Francois Tétu.

653, par exemple PENINOU, Georgdstelligence de la publicité. Etude sémiotig@aris, Robert Laffont, 1972.
654'En sémiologie, ce que le signe signifie n'a pég@ défini." La sémiologie se contente donc déieéique le signe
signifie, ce qui est établi dés que le signe séindise : "étre distinctif, étre significatif, c'et méme chose". En
conséguence "a aucun moment, en sémiotique [séumodt sémiologie sont dans ce texte utilisésfiEr@ifnment par
l'auteur], on ne s'occupe de la relation du sigrex des choses dénotées, ni des rapports entaadaé et le monde"
BENVENISTE, Emile, "La Forme et le sens dans leyége",Problemes de linguistique généralke Paris, Gallimard,
1974, p. 222-223.
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fondent. Une étude quantitative ne nous permetiestcet approfondissement. La méme limitation
gréve une autre approche tentante, celle d'une a@igpn portant sur les institutions mentionnées
par les magazines (et non plus sur les artistasjs entendons par la des instances publiques ou
privées telles que salles de concerts, mais amssidurs, producteurs, bailleurs de fonds, voee, |
cas échéant, écoles ou concours. La aussi, sdepadfipeut-étre une cartographie des différents
réseaux de diffusions de la musique, avec probabieneurs intersections et leurs divergences,
contribuant a leur tour a I'engendrement colled¢ifces catégories de musique qui nous intriguent.
Mais, encore une fois, la description nous parainsiintéressante - parce que plus mouvante - que
I'explication : les catégories se modifient, nai$s®ri disparaissent, mais la division catégoriesie
en revanche, une constante de la presse musicabpdeante dernieres années. C'est donc sur leurs
causes et sur leurs principes, et non sur leueoonu'il nous parait le plus intéressant decgkiie

II semble alors logique d'étudier des unités verbaplus construites que de simples
occurrences de noms propres, ou méme de noms canbes sous-titres des magazines sont
prometteurs pourtant, dans leur énumération anpagaine logique sous-jacente qui n'‘est jamais
explicitée : pourquoi sous-titrer un magaziWéc(ations nouvelle série, décembre-janvier 1908)
magazine world jazz raf Quel lien fait-on entre ces trois courants mawsic au nom de quelle
proximité les regroupe-t-on ainsi, comme si celaitatle soi et comme si le lecteur, voyant ce sous-
titre devait nécessairement comprendre de quetaurne ? Quelles productions musicales désigne-
t-il réellement ? Les mémes questions se posemb@op du sous-titre d€rax - en novembre-
décembre 1997 Fechno - house - trip-hop - jungjele Coda (Le magazine technoouse ; ou de
I'énumération explicative figurant en bas de lavesture deBlack news(Hip hop Roots/Ragga
R&b/Newjack Soul/JazzAfro/Lating).

A ces énumeérations et a leur intention d'éclaiecient répondent sur un mode plus concis, et
surtout plus énigmatique, les sous-titresLt&ffiche (Le magazine des autres musiques deB
mag (Toute la musigue ici, I'énoncé repose sur un implicite énormautres musiques”, proclame
L'Affiche mais autres que quoi ? Cela ne nous est pasidieta est supposé déja su. De méme,

comment affirmer, comme le fd& mag que I'on traite de "toute la musique”, alors psechoix de
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la rédaction apparaissent évidents a la seulerieata la couverture annoncant le sommaire :
"Spécial Japon. Mangas. New age. Techno. Cyberk.Roe T. X-scape. Ben Harper. Chuck
Prophet" ? Si c'est la "toute la musique”, ce nd ptre vrai qu'a l'intérieur d'un ensemble déteémi
a l'avance. Or c'est bien la toute la questiorel gasemble ? Pourquoi et comment se détermine-t-il
d'une fagcon si évidente pour les acteurs qu'ilseneendent méme plus compte de la délimitation
qu'ils effectuent, ou qu'ils estiment absolumepiesilu de la mentionner ? Pourtant, I'analyse de ce
matériau que constituent les sous-titres ne noungetait finalement elle aussi qu'un maigre point
de départ, comparé a I'exploration de ce que |lemniaes appellent leur "rédactionnel”, c'est-a-dire
le contenu des articles a la rédaction desquetsitlprésidé.

Il n'est pas simple non plus de décider de l'adglpproche le mieux adapté a ce dernier objet.
Il faut en effet que des comparaisons puissentféites d'un magazine a l'autre, ce qui exclut de
prendre en compte l'ensemble - tres abondant -amtegu rédactionnel de chaque magazine
musical : c'est la un parti qui ne convient quesdancas d'études monographiques, et qui permet
dans leur cadre une caractérisation extensive di¢co des numéros. Une étude monographique du
Monde de la musiqueeut ainsi construire le catalogue descriptif desres journalistiques
pratiqués par ce magazfi¥€. Mais cela ne peut étre ici envisagé, méme surpénede limitée,
compte tenu de la nécessité d'étudier de faco@ragsique plusieurs magazines. Que sélectionner,
a l'intérieur de la masse d'articles qu'ils repréessg ? Comment déterminer un type de textes a la
fois présents dans tous les magazines, en quanffiéante pour étre significative, assez resteeint
cependant pour étre étudiée avec rigueur et en né&mes susceptible d'apporter des informations
valables et suffisamment denses sur les classerapplisijuées par les rédacteurs a leur objet ? Ce
choix ne peut étre fait arbitrairement, ni mémaiiintement : par exemple les textes pourtant
priori fort significatifs que sont les éditoriaux ne saent convenir. Car ce genre n'est pas pratiquée
dans tous les magazines ; bien souvent, les cliiiar@ux se proclament davantage par des voies
indirectes - choix des sujets, style des articlgse par la prise de position avouée du rédacteur e

chef en téte de numéro. En outre, la position desnplistes ou des lecteurs semble plus

655CAMPENON, Thierry,Le Monde de la musique Télérani2épouillement - évolution - analysh® 1 a 100
maitrise, U.F.R. de Musique et Musicologie, Uniitérde Paris 1V, 1988, p. g
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intéressante a déterminer que celle des rédactiéterit donnée la nature de la question posée : les
rédactions* jouent en effet, rappelons-le, le ralentermédiaires entre les annonceurs, les
concurrents et le public (c'est la raison pour édigu'étude des arguments de vente publicitaiees n
parait pas non plus pertinente ici). Enfin, en @ @pncerne l'analyse des textes de lecteurs,
puisqu'on en trouve souvent dans les magazines, sdfait instructive mais difficile : la
représentation des lecteurs dans les magazines, rpelie et significative qu'elle soit, reste
cependant hétérogene (car différente d'un magazifiautre) et aléatoire (car tres variable, y
compris au sein d'un méme magazine, d'un numeéanitae). C'est donc bien sur les articles rédigés
par les journalistes qu'il est le plus opporturtrdeailler. Cela est d'ailleurs en accord avecueaq

éte établi dans les précédents chapitres : leslemrtpubliés dans la presse musicale francaise
peuvent étre considérés comme la résultante distativergents animant le marché musical
francais. Cependant, le choix des arguments, dsidt - sauf corrections de style, de langue ou
d'orthographe - des formulations, releve davantggournaliste, qui peut étre vu comme un
spectateur particulierement averti, plutét que cenum critique au plein sens du terme.

Mais il est encore possible daffiner bien davaatatppproche, et de diminuer
considérablement la masse des textes a étudigiremant en compte les résultats déja obtenus.
Premierement, nous pouvons d'ores et déja affiquerla description de musique est un passage
obligé de la presse musicale ; mais que, pour Bgadines musicaux, cette description doit se faire
dans un contexte particulier, celui de I'adressgrand publi€S6. Aussi cette description nécessaire
doit-elle en méme temps s'abstenir de se fairelgp@iais de termes techniques et d'un lexique
rigoureux mais trop spécialisé pour étre accessiblgrand nombre. Deuxiemement, les réflexions
de Roland Barthes sur la description verbale desménts dans les journaux de mode ont amené a
construire une hypothése semblable a la siennesomauat la description d'une piece musicale. Elle
consiste a dire que la verbalisation entraine tyges d'interventions contraignantes de la part du
locuteur : tri et sélection parmi les données seelées (visuelles pour le vétement, sonores paur |

musique), apport d'un savoir préalable, enfin @pgibn d'oppositions notionnelles non perceptibles

656cf, supra p. 222-223.
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sensoriellement. Troisiemement, dans toutes cesatpds, le locuteur agit en conformité avec le
destinataire du message. C'est la loi de tout disogel est le principe de construction commune du
référent évoqué par Chabrol a propos des discussiertravail entre travailleurs soci&fy ; et
elle revét une acuité particuliere dans la mesuréegournaliste de la presse musicale n'est peut-
étre qu'un représentant - particulierement avetti public musical a qui il destine ses articlesurP
ces raisons, une recherche des subdivisions appbqoar les journalistes a la musique trouvera un
lieu obligé et un objet privilégié dans les énongéisont, au sein des articles de la presse mesical
une fonction de description verbale d'une pieceicaies

Cette prégnance de la description de musique tromeeintéressante confirmation dans la
facon dont les acteurs eux-mémes présentent lauailtr. ce que nous appelons description de la
musique est dénommeé par les journalistes "analyse'tette analyse est vue comme une des
activités les plus caractéristiques de la presseiaisée grand public : elle est ce qui distinges
publications des magazines non thématiques (eitpléat de la presse destinée aux adolescents ou
la musique est l'un des sujets les plus abordé&ty. I€ssort trés clairement des propos déja céés d
Philippe Bouchey sur l'apparition de la presse aorée au rock dans les années soi%afte

Or, qu'est-ce qu'une description ? L'art, précisgnue rapporter I'inconnu au connu, comme
I'explique Jean-Francois Tétu : pour lui, le jolirest tenu de produire un "effet de réel” et dilés
cette fin métaphores et comparaisons, figurespedisables de toute description réaliste.

"Tel est le modéle privilégié de la descriptionhomologation de deux ensembles lexicaux. Au

fond, la description n'est pas fondamentalemefféreifite du fonctionnement d'un dictionnaire : il

s'agit de mettre en équivalence une dénominationeexpansion. Mais dans le journal comme en
littérature, les métaphores et les comparaisommnéigt lieu de ce qui, dans les dictionnaires,

constitue les renvoi®9
Un tel rapprochement de "deux ensembles lexicaaxls donnera l'occasion de cerner au
plus pres comment les journalistes musicaux rapyemcl|'objet décrit (premier ensemble) de

notions et de savoirs préalables supposés pariegeadr leurs lecteurs (deuxiéme ensemble) : la

657 a voie gue nous choisissons [...] centreraitdtaion sur les discours attestés (réunions daitjgrarce qu'elle
penserait y trouver a l'oeuvre la production cdilec du monde et des référents communs du travalial
(CHABROL, ClaudeDiscours du travail social et pragmatiquaris, Presses Universitaires de France, 19%), p.
658¢f, supra chapitre 2, note 122.

659MIOUILLAUD, Maurice, TETU, Jean-Francoise Journal quotidienLyon, Presses Universitaires de Lyon, 1989,
op. cit., p. 168.
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description de musique est le lieu par excellengese répercutent des conventions largement
partagées, opérant une répartition de la productiasicale en sous-ensembles distincts, qui sont
I'objet méme de notre interrogation. Et cela eat jusque dans les énoncés apparemment les moins
précis : dire qu'une musique est "triste” ou "j@ey pour reprendre I'exemple d'’André Souris que
cite Catherine Portevin, "équivaut” certes, pouragune connaissance technique et spécifique de la
musique "a un aveu de totale incompréhen&fh'Mais en méme temps une telle description n'est
pas sans intérét : elle révele l'existence d'un tenventionnellement admis entre certaines
caractéristiques du matériau sonore et certainsctaff Ce lien dont la nature peu paraitre
éminemment contestable a diverses catégories dtexpen est pas moins valable pour ce qu'on
peut appeler un "groupe défini d'usagé?d” en l'occurrence les journalistes qui sont amenés
écrire des formules comme celle-la et les lectel@rsnagazines qui sont censés les comprendre,

puisqu'elles leur sont expressément adressees.

3. Conclusion

Il apparait donc que les descriptions que la pressgcale grand public propose a ses lecteurs
sont un de ses traits les plus caractéristiquese &tre, elles constitueront un point de départ
convenable pour notre réflexion sur les catégatesnusique dont elle use. Cela demeure, méme
s'il est vrai que le matériau verbal présent dasss rhagazines n'est pas le seul support de
signification dont ils disposent ; et méme si lewwde de communication est particulier, multiple
dans ses codes et ses supports, complexe dangfadant il les entrelace et les conjugue a leur
contexte. Malgré cette multiplicité et cette conxfiks on peut a partir des seuls énonceés deseariptif

publiés dans les magazines musicaux mener unercbehsusceptible de résultats quant a ces

660'parler d'une musique triste ou joyeuse équivaut aveu de totale incompréhension. Il en va de nmiarteutes les
descriptions pseudo-littéraires auxquelles se caisgmt maints musicographes”, SOURIS, cité par PERN,
Catherine, "Le langage de la critique musicaigyue internationale de musique francarsel7, juin 1985, p. 106.

661Telle est, selon I®ictionnaire encyclopédique des sciences du langlEgndement méme du signe linguistique,
puisqu'il est d'essence conventionnelle, non metivée signe [est] une entité qui [.pdur un groupedéfini d'usagers,
marque un manquen elle-méme. La part du signe qui peut devemisibée s'appelle [...] signifiant, la part absente,
signifié, et la relation qu'ils entretiennent, sigation” (DUCROT, Oswald, TODOROV, Tzvetamictionnaire
encyclopédique des sciences du lang&geis, Editions du Seuil, 1972, p. 132).
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catégories de musique dont I'existence paraitesi btablie et le contenu si bien acquis que leur

explicitation semble superflue aux rédacteurs coramelecteurs.
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Chapitre 8
Les procédures de l'analyse
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A la question de savoir comment la presse museffdetue un classement de la production
musicale, nous avons donc choisi de répondre paranalyse de contenu. Celle-ci portera sur les
descriptions de la musique, qui sont présentessearement dans tous les magazines musicaux
francais de la deuxieme moitié du siécle et qui,so@ plus, un des lieux privilégiés de l'oeuvre
taxinomique générale effectuée par cette pressein@@mt procéder a l'analyse ? Il nous faut

déterminer des "procédures techniques de valid#§éde notre hypothése.

1. La construction du corpus

Nous avons jusqu'a présent analysé le fonctionnedesfa presse musicale pendant environ
trois décennies. Ayant constaté en effet que lasgrenusicale la plus récente reprenait somme toute
une formule établie depuis longtemps et sans cenéepartir du succes Rock & folka la fin des
annees soixante, il est apparu que dans ses agpeatmiques et sociologiques, voire esthétiques,
cette presse était demeurée assez constante pemdatrentaine d'années pour qu'il soit possible
d'en décrire le fonctionnement d'un point de vwebagl. Mais le projet de réaliser une analyse de
contenu impose de construire un corpus restraimsagisfasse aux quatre criteres d'exhaustivéé, d

représentativité, d'homogénéité et de pertingtice

1.1. Le choix de I'année 1993

L'homogénéité relative de la presse musicale depask & folk permet de garantir
représentativité et pertinence du corpus indépendarh de la période sur laquelle procéder au
dépouillement. La constance, depuis I'apres-gudes, principes de fonctionnement de la presse
musicale grand public (r6le économique, socialsthétique) a cette conséquence : on pourrait a
une date quelconque de cette période isoler deamséaes similaires, grace auxquels cet ensemble
homogene opére des classements sur la musiqudescanodes d'action des magazines ne se

modifient guere pendant ces décennies. Ce quevanche, a beaucoup évolué, ce sont non plus les

6623ARDIN, Laurencel'Analyse de contentaris, Presses Universitaires de France, 8/102877), p. 16.
663bid., p. 126-128.
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modes de classement mais leur aboutissement,aetbsd- les catégories résultantes, certaines
apparaissant au fil des ans et I'ensemble devatemilus en plus touffu. C'est la raison pour
laquelle nous avons souhaité travailler sur une d&tente : cela permettait d'étudier les catégjorie
en usage actuellement, ou dans un passé si prodgkées) pourraient difficilement étre devenues
tout a fait obsoletes. De facon il est vrai bientoayente, nous avons choisi I'année la plus récent
possible, c'est-a-dire la derniére année écouléecment ou commencait la recherche : il s'agissait
de 1993, qui au demeurant, a I'heure de la réduéiiale de I'étude, reste fort peu éloignée. La
plupart de nos réflexions continuent donc a étlieles.

Il n'en faut pas moins prendre en compte les caresags de ce choix de date, car prétendre
qu'il existe une représentativité parfaite de cg@u® au regard de "l'univers documentaire” choisi
(c'est-a-dire la presse musicale francaise defayisek-guerre) serait malgré tout abusif. Si ceéxcho
présente quelques avantages - 1993 étant a ceéigands une année particulierement pertinente
compte tenu de nos objectifs - il a aussi quelgiédauts : tels sont les aspects qu'il convient de
noter des maintenant.

Pour la presse musicale francaise, 1993 est uneeasur bien des points emblématique. En
1968, Bestcommencait a paraitre dans le contexte politiques lagpn sait et confirmait rapidement
par ses choix et son évolution la valeur de la tdencréée paRock & folkdeux ans plus t664
Vingt-cing ans plus tard, cette formule est tougoappliquée et semble présider aux destinées de
tous les magazines musicaux destinés au grandcpgbkel que soit le domaine musical dont ils se
revendiquent. 1993 représenterait donc, symboligmenet pour ainsi dire arithmétiquement, la
maturité d'une forme de presse qui a su dureeaté& son influence pendant un quart de siecle.

Mais dans le méme temps, lI'année 1993 marque peuddssi par certains aspects le déclin
de ce modéle. En effet un mouvement de concenmrgeéméral semble affecter alors, et ce depuis
environ dix ans, les entreprises de presse domistil questio?PfS. De plus, quelques indices

significatifs contribuent a donner a la presse palsi un aspect en quelque sorte crépusculaire.

664cr, supra p. 68-71.
665cf. supra p. 104-108.
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C'est ainsi queBest fait paraitre alors ses derniers numé¢sque Rock & folk est désormais
possédé par un groupe de communic&fi§rgqueDiapason devenuDiapason-Harmonign'est plus

le magazine de Georges Cherf&feni Jazz hotcelui de Charles Delaurfp ; parmi les "grands
anciens”, seulazz magazineontinue donc sur sa lancée, mais la rumeur vaeitcgtte survie soit
due a lattachement affectif de Filipacchi pourtitee bien plus qu'a de quelconques motifs
rationnels. En revanche, parallelement a ce désliservent aussi des signes de renouveau : en
1993, la suprématie ddarockuptiblesest instaurée depuis plusieurs anfé&ssanctionnant le
déclin deRock & folk et de nouveaux magazines apparaissent, qui cemntird'avoir en 1998 une
certaine envergure : ainsi &ck sounél’l, deRagé&’2 ou deChorus(traitant de chanson et publié
par la méme équipe giRaroles et musigyelont nous avons évoqué plus haut la carésePlus
significativement encore, plusieurs magazines nauxen 1993 concernent des courants musicaux
tres actifs depuis la décennie quatre-vingt : c&st1993 qud.'Affiche - pour une large part
consacré au rap - devient un magazine payantjhdiétren kiosqué<4 Quant aCoda qui se
réclame des musiques électroniques appelées tethnase musicdl commence a paraitre dans le
courant de cette méme anf&e Bien sir, ce pourrait n'étre la que deux exempdemi d'autres de
ces innombrables nouveautés éphémeres qui émdiliestbire de la presse magazine musicale
francaise. Mais il n'en est rien, puisqu'a I'hemienous rédigeons cette étude, donc cing ans plus

tard, ces magazines continuent a paraitre.

6663esta déposé le bilan en 199%. (supra chapitre 3, note 61), mais il reparait aujourid'hu
667_es Editions Lariviére, qui l'ont racheté en ma®8Q

668 _es Editions Mondiales ont rachddapason en 1983Harmonie en 1984, et ont fondu les deux magazines en un
seul, appel®iapason-Harmonien 1985.

66%n septembre 1980azz hothange de mains en méme temps que de statutle€Balaunay prend sa retraite et le
magazine est constitué en S.A.R.L. (HANNOUN, Lignkzz hot (1935-1980). Etude monographique du premie
magazine au monde totalement consacré a la musigyazz maitrise, Institut Francais de Presse, Univedstéaris

I, 1995, p. 4).

670cf, supra chapitre 2, note 86. En 1990 déja, quatre aréssdpur premier numérages Inrockuptible®nt un chiffre
de diffusion proche de celui dRock & folk

67] ¢ premier numéro deock sounest daté de septembre-octobre 1992.
672 ¢ premier numéro deageparait en juin-juillet 1993.

67+, supra chapitre 2, note 9Paroles et musiquparait de 1980 a 199Chorus le nouveau magazine de Fred et
Mauricette Hidalgo parait pour la premiéere foisoetobre-novembre-décembre 1992.

674 e dernier numéro gratuit déAfficheest daté de décembre 1992 ; le premier numérampaje février 1993.
673 ¢ premier numéro déodaparait en mai 1993.
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De la sorte, 1993 serait, autant que I'on en pyugg®, assez caractéristique a la fois d'une ére
entameée vingt-cing ans plus tot et de la mutationedformule stabilisée depuis la fin des années
soixante. A cet avantage s'ajoute le fait qu'etlenet d'incorporer a I'étude aussi bien les ensesnbl
musicaux déja existants dans les années soixamt@4t, le rock, la musique savante parfois
appelée, dans ce contexte, "classique") que ceugomil apparus dans les années quatre-vingt (le
rap, lehard rocR et quatre-vingt-dix (la techno, tEancemusiq.

Si notre choix de date présente malgré tout desnirénients, cela tient surtout au fait que
notre dépouillement systématique n'a pas affeziédmble de cette année, mais un mois seulement,

le mois de janvier.

1.2. La restriction au mois de janvier

Idéalement, il aurait fallu faire porter I'analyde contenu sur une période d'un an, car cette
durée représente pour les magazines une espegeldescandé par des événements distincts (bilan
de I'année précédente en janvier, principaux faistide printemps et d'été, conseils d'achats psur |
fétes de fin d'année) qui peuvent amener des €lifé&s assez considérables entre les numéros d'un
méme magazine au sein d'une seule année maingayanche, ont tendance a se répéter de fagon
assez réguliere d'une année sur l'autre. Ceperdat#@pouillement d'une année complete posait en
termes presque insolubles la question de la geéamitmatériau : les énoncés décrivant la musique
sont abondants dans chaque numéro et il importadégpouiller le plus large éventail possible de
magazines distincts, puisque I'objectif était dawbaer la répartition de la musique en catégories no
seulement au sein de chaque titre mais aussi @rsréeur coexistence et dans la fagon méme dont
ils se répartissent le champ de la production naiesid/oila pourquoi nous avons préféré nous en
tenir a un mois, le mois de janvier 1993.

Quelques difficultés résultent de cette restrictiBaur préserver I'homogénéité du corpus, il
fallait bien que ce mois soit le méme pour chagagamine dépouillé. En effet, deux magazines de
champ relativement proche, commlazzmanet Jazz magazin®u Le Monde de la musiquet

Diapason-Harmonigsont confrontés le méme mois a peu prés au méwig de sujets, puisque,
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comme nous l'avons vu, c'est a partir des envommalsons de disques et du calendrier des concerts
gu'ils construisent leur sommaire. Or il est essemqour nous d'observer leurs différences de
réaction - et, sans jeu de mots, de rédaction e face fonds a peu de choses prés identique.
Choisissent-ils, écartent-ils, les mémes artidessmémes enregistrements et les mémes concerts ?
Et surtout, quand ils parlent d'un méme événentprd, révele la comparaison entre leurs fagons
respectives de I'appréhender et de le décrire ?

Mais l'exactitude dans ce domaine restait inacbkesspuisque certains de nos magazines
n'étaient pas mensuels. En général, nous avonshidemment choisi de dépouiller le numéro ou
le mois de janvier était englobé, mais cela pouseitrévéler difficile a tranch@f®. Des lors,
I'hnomogénéité du corpus subissait une Iégere atiranoins dommageable cependant a notre sens,
que I'élimination pure et simple des magazines mensuels. Tant il est vrai que 'homogénéité et
I'extension du corpus sont souvent antagonistéderatindent a étre équilibrées I'une par l'autre.

La deuxieme difficulté née de la restriction dupzes au mois de janvier 1993 venait de ce
qu'en janvier 1993, deux magazines n'ont pas ewngro :Codaet L'Affichef’7. L'importance de
ces magazines, a la fois seuls de leur especatéspmar des vogues musicales récentes et amples
(respectivement la techno et le rap), rendait paliirement regrettable leur absence dans la p&riod
dépouillée. Nous décrirons plus loin la démarchelaguelle nous nous proposons d'atténuer les

conséquences de cette lacune.

1.3. Les titres du corpus
Quels sont les magazines qui, en janvier 1993, regopaent a ce que nous avons, depuis le
début de cette étude, appelé la presse musicalgafs#/8 ? Nous I'avons vu, le type de magazines

qui nous intéresse ici reléve de la presse diteei@d”, ce qui revient a écarter la presse asteeia

676, 5 plupart des magazines étaient sortis au mémeemiprfin décembre 1992 : c'est le cas des mendagés de
janvier 1993, mais aussi du trimestriéhorus (numéro de janvier-février-mars 1993) et du bimeksRock sound
(numéro de janvier-février 1993). Seuls deux bimelst Hard forceet UP, datés de décembre 1992-janvier 1993, sont
parus plus tét, fin novembre 1992.

677ct, supra chapitre 8, notes 13 et 14. Il faut ajouRarge(cf. suprg chapitre 8, note 11), dont I'omission était moins
génante parce que son champ était déja couvediqgtres magazines.

678, supra chapitre 1 ; ce sont les constatations faites @@npremier chapitre qui nous ont permis de foregr
criteres d'incorporation ou d'exclusion appliqués magazines lors de la construction du corpus.
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- a but non lucratif et souvent diffusée selon desdalités particuliéres. Ce critere nous a fait
écarter du corpus des magazines jouissant poutttané certaine notoriété, comrpéretté’S,

Soul ba§80, Je chante!68l Trad magazing? et Platine583 Pour entrer dans le corpus sans
compromettre son homogénéité, le magazine devajtlake étre "spécialisé grand public". Cela
signifiait qu'il devait a la fois traiter entierentede musique, et s'adresser a un public sur letpiel
pesait pas de détermination préalable. Donc d'arndgs articles publiés ne devaient pas comporter
de prérequis techniques : cela excluait la presssacrée aux équipements électriques de diffusion
ou de production musicaleS¢no magazineKeyboards magazing la presse destinée aux
instrumentistesGuitare et claviersBatteur magazine- qui, fait révélateur, contient souvent des
partitions utilisant tablatures ou notation musscalr portée - ou aux professionnels tels que
musiciens, musicologues, producteurs, programmatgar Lettre du musicierDISC instruments
internationa). D'autre part, cette intention de toucher le pduige public possible, sans déterminer
a l'avance ses caractéristiques, devait se tragairde projet d'une diffusion nationale. Ce point
pose une difficulté de détail. En effet, traditieleament, la presse nationale est celle qui seigabl
Paris, tandis qu'une publication dont I'éditeuma adresse provinciale est en principe destinée a
une diffusion locale. Mais ce clivage fort simpk depuis quelques temps battu en bréche, aussi
bien dans la presse musicale qu'ailleurs : il ext#sormais une presse locale parisienne ou
francilienne - en musique c'est le cas par exendgldNova magazine et inversement, des
publications d'origine provinciale ont une vocatiodéniablement nationale - comrmReck sound
edité a Clermont-Ferrand. Pour trancher ce poimismavons donc pris en compte le contenu des

numéros. Il suffisait de vérifier s'il traitait d&nements concernant I'ensemble du territoire :

6790péretteest publié par 'ANAO (Académie Nationale de I'@Ggite) ; I'adhésion a cette association donne a&ces
des animations et a des services organisés pdékasriés ainsi qu'a un tarif réduit pour l'abonngrae magazine, qui
est trimestriel.

68050yl bag également trimestriel, est édité par le Comitd.idéson des Amateurs de Rhythm & Blues, consténé
association a but non lucratif.

68ji\/lagazine édité par l'association Je Chante, ceé88 ho(t 1990. Il est réalisé par des bénévoles.

682134 Magazineest, depuis sa création en 1988, édité par |'esimt Vecteurs. Il se vend uniquement par
abonnement, a I'exception d'une bréve période (@nos, de mars 1991a aolt 1992) ou fut tentéestahiition en
kiosque.

683 1993 Platineest encore associatif. || se constitue en S.A.BiL1995.
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'annonce des concerts, rubrique systématique d@mngresse dont il est ici question, était
particulierement révélatrice a cet égard, et nausvipns considérer comme magazine a vocation
nationale un magazine qui annoncait des concests hien en province qu'a Paris.

Un dernier point posait probleme : nous avons di¢ dg corpus ne contenait que des
magazines spécialisés, c'est-a-dire traitant umemé de musique. Or ce critere qui semblait aller
de soi amene en realité a une bien curieuse emolusielle dednrockuptibles Car ce magazine,
qui est, nous l'avons vu, le principal magazineab® en France depuis 1986, dans la mesure ou il
exerce une influence déterminante sur le plan ggtleecomme sur le plan économique, a pour
parti de traiter également de livres, de films éme de politique. Il devenait difficile de l'inceur
dans le corpus et de lui appliquer les mémes prweédanalytiques qu'aux autres (car, dans ce cas,
pourquoi exclure des magazines comim@&érama qui consacre chaque semaine une place
importante a des concerts ou a des enregistren@nteséme les critiques musicales de quotidiens
nationaux commeLibération et Le Monde dont les rédacteurs sont souvent certains des plu
éminents journalistes de la presse spécialiséet pourtant il était impossible d'imaginer une étud
sur la presse musicale francaise de la fin du Mng siecle qui excl(t précisément le magazine le
plus influent dans le domaine du rock, donc dardol@aine quantitativement (et peut-é&tre méme
qualitativemerfi84) le plus prégnant de cette presse.

Voici donc comment nous entendons contourner cgliacke. Le dépouillement systématique
portera bien sur un corpus extrémement homogemeagd@zines d'éditeurs, spécialisés et destinés
au grand public. Mais il ne constituera qu'une peeenenquéte, grace a laquelle nous pourrons
valider les hypotheses formulées jusqu'ici et eppser d'autres plus approfondies. Cette enquéte,
pour plus de clarté, recoit le titre suivant : "@o@s décrivant la musique". A lissue de cette
premiere recherche, nous édifierons une approdifiéraiite : en nous appuyant sur les résultats
ainsi obtenus, nous étudierons, de facon plus sixtendes articles complets. Ceux-ci pourront
alors étre choisis parmi les magazines que l'erdié@ioncés décrivant la musique™ écarte pour des

raisons d'homogénéitd_es InrockuptiblesCodaetL'Affiche en particulier, pourront alors étre pris

684cf. supra p. 174-175.
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en compte. Ainsi tenterons-nous d'atténuer lesémprences de nos diverses restrictions de corpus
en incluant ces magazines importants qui ne faat'phjet du dépouillement initial.

Des lors, il est possible d'établir la liste deszie magazines dans lesquels ont pu étre relevés
systématiquement les énoncés décrivant la musigaes les numeéros couvrant le mois de janvier
1993 : Best Chorus Diapason Hard force Hard rock magazineJazz hat Jazz magazine

JazzmaP85, Le Monde de la musiqu®péra internationalRock & folk Rock soungdUP.

2. Le relevé effectué

Qu'est-ce qu'un énoncé décrivant la musique ? lteomal'énoncé est tres employée en
analyse du discours et elle présente deux avantdyese part, il ne s'agit pas d'une entité
grammaticale, puisqu'un énoncé peut étre constitue fragment de phrase ou, a linverse, de
plusieurs phrases. Son unité ne requiert donc pasothplétude syntaxique et son étude ne peut
qu'échapper a des problématiques strictement Btigues, écartées 6. Mais d'autre part cette
unité repose sur une conception de la parole derdraanalyse du discours : parler c'est agir. Or
I'énoncé, précisément, correspond a une actiofe del I'énonciation : si I'énonciation est "acte
individuel d'utilisation de la langue", I'énoncé d®bjet linguistique" en résultafit’. Il en découle
qu'acte de langage et énoncé sont les deux fadettee seule et méme réalité, un énoncé
correspondant a un acte de langage accompli : ‘sgud énonciation l'allocutaire est obligé de
reconnaitre a quel type d'acte il a affif8" Or ces types d'acte ne sont pas innombrables, anai
contraire en petit nombre, car collectivement auiiist et aisément identifiables :

"L'analyse des actes de langage débouche sur digdactivité discursive repose sur une instituti
qui définit un ensemble de rbles conventionnelsrespondant aux divers actes de langage

socialement reconnu§89

685 janvier 1993Jazzmam'est encore qu'un supplément gratuihnde de la musiquél ne nous a cependant pas
paru opportun de I'exclure du corpus, comme leesuhagazines gratuits, dont la logique économegti@articuliere :

il constitue plutét une extension donde de la musiquet devait comme celui-ci étre dépouillé.

686cf, supra p. 213-214.

68MAINGUENEAU, Dominique,Approche de I'énonciation en linguistique frangcaBmbrayeurs, "temps", discours
rapporté Paris, Hachette, 1981, p. 5.
688id., p. 10.

689pid.
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La nature de I'énoncé se rapporte donc non a soterad sémantique mais a l'acte qu'il
recouvre, entre autres a sa modalité logique (pitissj nécessité etc.) et a tout ce qui traduituen
la relation entre I'énonciateur et son énoncé ajusila relation entre allocuteur et allocutainga L
Lundquist énonce ainsi sept actes de discoursipaug (I'assertion, l'interrogation, la directive,
persuasion, l'acte prédictif, I'acte commissif 'atte évaluatf®9) qui correspondent a autant de
types distincts d'énonces.

Cette double caractéristique de I'énoncé (commigeembn grammaticale et comme résultat
d'un acte), a une conséquence importante. Il penby identité entre deux énoncés pourtant faits
de mots différents ; ou bien, au contraire, desagds identiques peuvent constituer des énonceés
différents si elles correspondent a des actes dasacontextes distincts. La discussion de cette
notion d'énoncé par Michel Foucault dan&rchéologie du savoiest a cet égard particulierement
rigoureuse et éclairarfil.

Or il s'agit ici de relever dans la presse musicie énoncés descriptifs : la description de
musique peut étre considérée comme un acte as@ertdqui exclut donc les énoncés évaluatifs)
particulier. L'assertion étant un "acte de discqaslequel orpose un état de choses comme étant
vrai"692 il reste a dire comment distinguer la descriptils autres énoncés assertifs, étant bien
entendu que la question de la dimension de cescénmofplusieurs phrases ou au contraire un
fragment syntaxiqguement incomplet) ne pose pasiftieutté a ce stade de la procédure (quant a
savoir si un passage d'article relevé est comptEn@ un ou plusieurs énonceés, cela sera débattu
plus loin). Mais ce qu'il faut maintenant détermjredest ce qui est description de musique et ce qu

ne l'est pas.

690 UNDQUIST, Lita, L'Analyse textuelle. Méthode, exercicearis, CEDIC, 1983, p. 35-36.

69I-OUCAULT, Michel, L'Archéologie du savoir Paris, Editions Gallimard, 1969, p. 105-148. Daes long
développement, Michel Foucault montre qu'il ne feanfondre I'énoncé ni avec la phrase, ni aveadpqgsition (au
sens logique), ni avec Epeech a¢tmais qu'il faut le voir comme une "fonction" attiant un ensemble de signes a un
sujet, a un objet et a d'autres énoncés, tout eotint d'une matérialité qui permet la duplicaffidmd., p. 139 et p.
140). Nanti de cette définition trés argumentégeilit alors poser clairement la thése fondameniglson ouvrage :
"[...] le terme de discours pourra étre fixé : enke des énoncés qui relévent d'un méme systérfardation ; et c'est
ainsi que je pourrai parler du discours clinique discours économique, du discours de I'histoitareie, du discours
psychiatrique" ipid., p. 141). Faut-il ajouter que nous avons été b@mrvent tentée de parler, a sa suite, du "discours
journalistique” sur la musique ?

692 UNDQUIST, Lita, op. cit., p. 35.
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Les deux notions de "théme" et de "rhéme" sont fitites dans cette tache. Les articles
publiés dans la presse musicale sont ce que Limaduist appelle des "textes de non-fiction”, en
opposant cette catégorie a celle des "textes terficet a celle des "dialogué98 Leur cohérence
repose donc sur "une tranméférentiell&694 : |e texte "référe a quelque chose dans le monde
environnant, il y choisit un 'référent' qui seraHéme du texte®95, Et de ce théme, il dit quelque
chose : ce qui est dit du théme est le rH&®evoici par exemple quelques phrases d'un article
portant sur le groupe Daisy Chainsaw :

"La chanteuse, Katie Jane Garside, cache derrgreespression de pureté enfantine, une béte de
scéne au registre flirtant avec Nina Hagen, Lydiadh, Diamanda Galas ou Suzanne Vega. Chez
cette blonde paille, aux tenues 'olé olé' a basesemelles compensées, linnocence fraie
délicieusement avec I'hystérie. [...] A nouveau lsgrroutes, les Daisies sément une déjante grungy
glamour partout ou ils passent. [...] [Du nouvdduah du groupeEleven Teenla chanteuse dit ]
"Nous avons essayé de jouer live autant que possilles voulions enregistrer a lI'ancienne pour
conserver I'énergie et I'électriclté[...] Eleven Teerest co-produit par Ken Thomas, ingénieur qui a
travaillé avec PIL, Bowie, Damned, Test Departm&stychic TV... Entre les mains de cet alchimiste
des manettes, l'aspect brut s'agrémente de bidgedl Sans cesse les guitares noisy sont parsemées
d'incursions sonores allant du rot au rire de l#b@assant par la chasse d'eau... C'est le régae de
schizophrénie entre ballade pop acoustique et psi@igue punk. Leur musique navigue de la féerie

au cauchemar dans un méme morceau, de Dylan aoisPorte de Captain Beefhart féminisé, le fil
conducteur de ce clash des extrémes, de cetteotensire frustration et chimére, repose sur la

dérision.©97
La premiére phrase du texte a pour theme la chemtesujet de la phrase, repris par le

complément d'objet "une béte de scene" puis dadsuaieme phrase par le complément de lieu
“chez cette blonde paille". Mais le theme peut gearen cours de phrase : a partir du complément
"au registre”, le théme n'est plus tant la chamt@uge son "registre”, théme "dérivé" du preffier

Il'y a donc deux themes dans une méme phrase.doe fgnérale, le theme ne doit d'ailleurs pas
étre confondu avec le sujet grammatical : ainsidaxieme phrase n'a pas pour theme "l'innocence"
- qui est pourtant le sujet grammatical - car el vise pas a nous dire quelque chose sur
I'innocence en tant que telle ; c'est dans les feetse blonde paille”, que le theme est donnétc'e

a-dire dans le complément de lieu (introduit pahez’). En réalité, "cette blonde paille" ne

693pid., p. 44.

694 pid.

699pid., p. 45.

696 pig.

697 EON, Myriam, "Daisy ChainsawBest n° 294, janvier 1993, p. 4.
698t LUNDQUIST, Lita,op. cit., p. 46.
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constitue en outre pas un nouveau theme mais pnsegeldu premier, par un procédé que l'on dit
"coréférentiel®99 : "cette blonde paille”, référe a la méme rédlaépersonne de la chanteuse) que
"béte de scene”, "chanteuse" et "Katie Jane Gdardaes la premiére phrase. Il ne faut donc pas
donner au theme une dimension grammaticale, niid&ms qu'il y ait un théeme par phrase, ni
méme par proposition (au sens syntaxique). De plest nécessaire d'identifier avec preécision les
thémes dérivés. Ainsi, a partir de la phrase dehémteuse ("Nous avons essayé [...]"), il s'agit du
nouvel album du groupe, dont la parution est caeskarticle. Ici, le theme dérivé du theme initial
n'‘est donc pas donné par la phrase, mais par texten lui seul nous fait comprendre que c'est de
l'album que la chanteuse parle alors. Enfin, sith@snes sont assez rares (un théme initial - la
chanteuse - et deux thémes dérivés - son registtamim - pour I'ensemble de I'extr&®), les
rhemes sont au contraire multiples (pour la chastepar exemple, ils concernent |'apparence
physique, le caractere, le "registre” - lui-mémanthatisé au sein de la phrase - et les vétements).
En vertu de cette conception des textes, la prengaractéristique d'une description est
d'associer un theme (I'objet de la descriptionjnethéme (la caractéristique associée a l'objetlesu
mode assertif (I'association est posée comme etaigt ou, en d'autres termes, I'énonceé se présente
comme une "déclaratiof®l de I'énonciateur). Mais ce premier point demandgré précisé. Le
théme est bien une "chose" choisie "dans le mongEamnant”02 : pour qu'il y ait description,
cette chose doit étre clairement identifiable,a&drs I'énonce, pour le destinataire du texteelet ¢
avec un degré de précision qu'il nous appartemaiixér. On peut en effet parler de la musique en
général et lui attribuer telles ou telles carasti&gues ; on peut aussi faire le portrait d'un wiasi
et considérer qu'a travers ce portrait ce qui sside en fait est le caractere de sa production
musicale (c'est la fonction des premieres phragasiait de la chanteuse Katie Jane Garside, dans
I'exemple précédent). Car ainsi renseigné surrtithe", le lecteur est conduit, selon des chemins

cognitifs faits de longues habitudes et d'une egpée largement partagée de certains lieux

699pid., p. 47.

700Nous laissons momentanément de coté la troisiemas@h"A nouveau sur les routes, les Daisies seomentiéjante
grungy glamour partout ou ils passent”, sur le thélem laquelle nous reviendroms. {nfra, chapitre 8, note 52).

701cf, LUNDQUIST, Lita,op. cit., p. 36.
702c1, supra p. 252, la définition du théme par Lita Lundquist
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communs, a imaginer la sonorité de "l'oeuvre”.tdlitéen effet, a la limite, tentant de considérer
I'ensemble de la presse musicale comme une désoriptlirecte mais efficace de la musique. De
voir dans les derniers numéroskiest avec leur mise en page tres colorée et foisoragwburbes

ou de diagonales inattendues, une suggestion guamature du rock seldest; ou dans le papier
glacé et les aspects surabondamment conventiode@&katine un reflet rien moins que fortuit de

ce gu'est, aux yeux méme de sa rédaction*, la mesites largement diffusée et connue qui
constitue le champ de ce magazine. En ce serissilpas d'énoncé de la presse musicale qui ne soit
descriptif, qu'il s'agisse d'un chiffre de ventariali comme un argument, positif ou néd&ff d'un
portrait de compositeur ou d'interprété ou de I'anecdote, donnée comme révélatrice, niedta
scéne un artiste renomnAdé.

Quoique séduisantes, ces directions d'analyseipialiies a volonté, ne pouvaient cependant
étre retenues pour notre enquéte : aprés avoremgshotre corpus aux seuls énoncés descriptifs
pour le rendre maniable sur le plan quantitatifulait été pour le moins illogique de revenir en
arriere et de considérer que finalement, en uraicedgens, tout, dans les magazines étudiés, était
description. Nous avons donc retenu une définiémaite de la description. Tout d'abord, le theme
de I'énoncé devait étre identifiable et ses limigedes a cerner ; de ce fait, il ne devait pagisde

la musique prise en un sens général, ni méme mketeble de la production d'un compositeur ou

703yn gros chiffre de vente, en effet, est parfois goelité : "il y a fort & parier que MLF [le groupdy Little

Funhouse], dans un avenir plus ou moins éloignétrpih connaitre les honneurs des charts US etniteleemeilleure
chance européenne de défier les Américains chez (B&URE, Laurence, "My Little Funhous&tandundet, Hard

rock magazingn® 98, janvier 1993, p. 84) ; mais parfois unadéf "Ne dites jamais aux Lunachicks que la receés
"all girls band" (comprenez groupe de filles) ragpason pesant d'or, elles vous en colleraientdirezte” (MANET,
Jean-Luc, "7 Year BitctBick'emi, Rock soundn® 3, janvier-février 1993, p. 80).

704pinsi, dans un long dossier sur le pianiste Frasig®@né Duchable, figurent une phrase hors textegt@n Savoie,
ou il s'est installé, que Francois-René Duchabintvse ressourcer”) et la légende d'un portraitqgnaphique
("Duchable chez lui, au piano... et déja vétu smitir respirer l'air des cimes"), mises en vabkussi bien par la mise
en page (se détachant sur une zone blanche, enirefittts horizontaux noirs gras) que par la typphie (phrases
entierement composées en capitales), dont le podeauggestion n'est pas a négliger. Elles repraran effet le titre
du dossier ("Francois-René Duchable. Le piano aunst") et associent métaphoriquement valeur mesiehltitude
géographique (SZERSNOVICZ, Patrick, "Francois-RBnéhable. Le piano au sommelt'e Monde de la musiqua®
162, janvier 1993, p. 38 et p. 41).

7054 griffe de Tommy Smith, c'est d'abord I'élégar€ennaissez-vous un saxophoniste qui entre desxaseNew
Morning a le go(t d'opérer un changement de costutoas deux signés Armani ? Un musicien qui so@ree autant
de distinction sofook ne peut pas étre mauvais" (ANQUETIL, Pascal, "Tgngmith.Paris’, Jazzmansupplément du
Monde de la musique® 162, janvier 1993, p. 21). Il est déja ici gims d'élégance ou de raffinement musicaux, a
travers I'anecdote portant sur les exigences vestaires de l'artiste.
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d'un interprete. Dans I'exemple tiré Blest la fin de la premiere phrase ("registre flirtamec Nina
Hagen, Lydia Lunch, Diamanda Galas ou Suzanne YeggJjour theme, nous l'avons dit, le
"registre” de la chanteuse en général, ce qui féeerpas a des événements sonores suffisamment
identifiés ; le theme a donc été considéré comme flou et I'énoncé n'a pas été retenu. Les trés
nombreux énoncés prenant pour théme l'artiste, aatng précision circonstancielle, comme "[Ella
Fitzgerald] adorait scatter et jouer avec les riéBs "les précurseurs du genre [thrash]
(METALLICA, MEGADETH, TESTAMENT, EXODUS) ont largeent opté pour un bon gros
heavy?07 ou "Maurice Ohana, musicien des contrastes saq#i¥08 ont donc été écartés.

Mais ce théme devait étre encore réduit a des piiops telles que I'on puisse I'écouter en
une seule fois : ce pouvait étre une piece musiaale tout au plus, un album, c'est-a-dire un
ensemble de chansons ou de morceaux instrumerggtoupés sous un titre et fixés sur un méme
support phonographique. L'idée qui a présidé & cgtlection était qu'il fallait pouvoir éprouver la
description faite dans l'article en la confrontartobjet décrit, au référent : si un journalisteite
que telle chanson, tel alboum ou telle oeuvre atell telle caractéristique, son lecteur a la
possibilité de rapporter cet énoncé a son réféeratlant a son tour écouter la chanson, I'album ou
l'oeuvre. Si le théme de la description, en revanest "la musiqué®, "le heavy metdl’10,

"I'école grecque savantdl ou méme une certaine période de l'activité d'ursioner’12 cette

706TENOT, Frank, "Frankly speakinglazz magazinen® 422, janvier 1993, p. 13.
707 AVANNE, Alain, "Thrash & death (bien) cru 1992Mard force n° 7, décembre 1992-janvier 1993, p. 76.
7083 ., "Sommaire'.e Monde de la musique°® 162, janvier 1993, p. 3.

709%'est le cas de I'énoncé "la musique, langage ts@Ve (E[manuelle] D[ebaussart], "Ce que les angess
donnent" Best n° 294, janvier 1993, p. 22).

710voir par exemple "[...] le tribalisme gringant [teemusique dite industrielle] véhiculé par des niaeh a I'émotion
inerte, avait été appliqué a tout, sauf au heavalngs. n., "L'Indus"Hard force n° 7, décembre 1992-janvier 1993, p.
32 ; c'est nous qui soulignons, ici et dans lexamties qui suivent).

714 3 suite d'énoncés "[en 1893,] il existe une éaplecque savantdrés peu connue ici. [...] L'inspiration [des

musiciens qui la constituent] trahit souvent union francaise" (LOUIS, Rémy, "Orsay : 'le certcdes nations™,
Diapason-Harmonign® 389, janvier 1993, p. 6) n'a, pour cette najigas été retenue.

7120ir par exemple "l'alliage texte-musique, dans megages récentsitilise des phonemes et des syllabes propres a
créer un langage imaginaire dont la musique fisesignifications possibles par une contributionizhemin entre le
son pur et le mot" (propos de Maurice Ohana, atis RAY, Jean, "Maurice Ohana. Sculpteur d'ombtesMonde

de la musiquen©®162, janvier 1993, p. 62. Il faut ranger damséme cas, I'énoncé "[Eric Lareine] chante leskide
rhythm & blues avant de se chanter lui-méme", ajng celui qui le suit immédiatement : "Depuis gaains, en trio, sa
Voix cassée crache des histoires d'amour et deagenievres" (LEON, Myriam, "Eric Lareine, tu [$axpres"Best n°

294, janvier 1993, p. 20).
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démarche de comparaison entre le rhéme et le néf@iest plus possible. Les limites du référent
deviennent floues et la description n‘engage péugdur du texte de la méme facon, puisque son
assertion n'est plus vérifiable.

Il était facile d'appliquer le méme critére auxatgdions de concerts. Si le concert pris pour
théme de I'énoncé était daté ou désigné sans aitghitri propos renvoyait alors a un événement
singulier dont le lecteur savait avec certitudeas’ait été ou non le témoin : nous relevions I
descriptif. Si au contraire il s'agissait des "fBens toujours impressionnantes” d'un artisted®u
I'aptitude d'un groupe "a faire de ses concertsdébauche sonore”, le theme était considéré comme
trop flou et I'énoncé était écafid.

En outre, il ne suffit pas, a notre sens, qu'umééassocie un rhéme a un theme qui réfere a
une piece musicale identifiable pour qu'il constittne description de musique. Il pese également
des contraintes sur la modalité énonciative etesirhemes. La modalité doit étre assertive :iil do
s'agir d'une déclaration et non d'un souhait m désir comme dans les phrases, tirées de |'adicle
Bestdéja cité, "nous avons essayé de jouer live agadipossible” ou "nous voulions enregistrer a
I'ancienne pour conserver I'énergie et I'élec&iciEn effet les assertions "nous avons essayée de
jouer live" et "nous voulions enregistrer [...]gra ici modalisées par des verbes d'intention (Snou
avons essayé", "nous voulions") qui modifient Igipon de I'énonciateur par rapport a son énoncé
et déplacent 'objet de son affirmation : il ne mhis ce qu'il a fait mais ce qu'il a voulu faire'iq
I'ait obtenu ou non). Le propos est des lors phetieent désengageé et la confrontation entre

I'énoncé et la réalité a laquelle il référe, queiquossible, n'aurait plus le méme sens. Elle ne

713p,r exemple "Peu chantent I'amour et se donnenscg&me comme [Catherine Ribeiro] le fai€hprus n° 2,
janvier-février-mars 1993, p. 14) a un theme trgp,fpuisqu'il s'agit des concerts de cette chaeten général. De
méme, dans l'exemple tiré 8est la phrase "A nouveau sur les routes, les Dag#eent une déjante grungy glamour
partout ou ils passent" évoque ce que les Daisigsen concert. En effet, le théme de cet énoricBies "les concerts
de l'actuelle tournée du groupe", et non le grdupenéme (sujet grammatical), car celui-ci n'y pat caractérisé en
général, mais uniquement dans le cadre de la teudéquée par le complément de lieu initial : "8 routes”
désigne bien ici une tournée de concerts en cparsopposition, I'activité d'enregistrement esigtése d'ordinaire par
des locutions telles que "en studio"). Or, dansa= c'est toute la tournée qui est englobée dathsscription : le theme
réfere donc a un ensemble de concerts aux conflows et larges et I'énoncé a été écarté du relavopposé,
"Samuel Ramey, le seul a susciter au cours darn&eshouleuse du 7 décembre un véritable triomptjea[su exprimer
la pertinence du discours de Muti et son bien-fon@EGALINI, Sergio, "Milan.Don Carla Verdi. Grandeur ou
décadence ?'Qpéra international n® 165, janvier 1993, p. 25) a un theme parfaatenprécis, qui correspond aux
critéres établis ici.
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constaterait plus I'adéquation ou non de I'énona@el (procedé de vérification) mais la réussite o
I'échec du projet annonce.

Ont été également écartées les modalités inteivegatdu moins quand l'interrogation porte
précisément sur l'association entre le théme gtdme visésl4 ; et les modalités commissives ou
prédictives ("MC SOLAAR devra apprendre la riguéd®). Il est bien entendu en revanche que la
négation est une assertion : dire d'une compilateente qu'elle n'est "pas trés loin du blueset d
gospel de la porte a c6td®, par exemple, constitue bien en ce sens une gaearde I'album. Se
restreindre aux assertions exclut enfin les énoéeékiatifs, mais ici, c'est déja du rheme quilik fa
traiter.

Tout rheme asserté quant a un theme précis neitoenpis une description. Ainsi faut-il
écarter les rhemes évaluatifs comme ceux-ci : "roenons [...] le_splendideéamento d'Orfep
oeuvre-pharale I'enregistrement, ou Nigel Rogers retrouve da@theurun personnage qu'il a si

souvent incarné a la perfectimhez d'autres compositeuf&”. Il faut cependant étre conscient

qgu'évaluation et description se mélent bien souvefdorée, ameére, sucrée et appétissante, la
musique de Green On Red [pendant leur concersgabe Ornanol18est a la fois une description
et une évaluation positive, de méme que "chez Cmashonfond vitesse et précipitation, noisy-pop
et noisy flop, Dinosaur Jr et Mudhoney" est unecdpon péjorativél®. Nous les avons

incorporées, considérant qu'une description absaitimeutre est extrémement rare, compte tenu

714pans le titre de larticle de Sergio Segalini déj@ (cf. supra chapitre 8, note 52), la question "Grandeur ou
décadence ?" porte sur I'association de I'un des d@&mes ("grandeur”, "décadence") au théban(Carloa Milan).

Il n'y a donc pas assertion mais interrogation,éeoncé n'est pas considéré comme descriptifs Ndabsituation est
différente dans I'énoncé "Combien de regroupen@misiusiciens peuvent-ils prétendre a une tellesiohdque celle
de l'albumTalkin' bluesde Bob Marley] ?" (CACHIN, Olivier, "DiscographieRock & folk n° 305, janvier 1993, p.
55). Ici, l'interrogation porte sur une autre agsian, celle qui lie le theme "regroupements desicians” et le rhéme
"peuvent prétendre a [la méme] cohésion". En rdvanit n'y a nullement mise en question de l'agdmei entre le
théme sous-entendu, issu des phrases précédéatasmiTalkin' blue3 et la "cohésion” en question. Il y a donc bel et
bien assertion sur ce deuxiéme couple théme-rhéit@mencé est retenu dans le relevé final, endaatdescription de
l'albumTalkin' blues

713 noncé extrait de H. M., "Rock francais. Tous ensc!",Rock & folk n° 305, janvier 1993, p. 62.
716GROSMAN, Romain, "Soul Deepol I', UP, n° 22, février 1993, p. 52.

7/1MORRIER, Denis, "Sigismondo D'Indihamento d'Orfeq...]", Diapason-Harmonign® 389, janvier 1993, p. 121.
C'est nous qui soulignons.

7183TUDIEVIC, Nicolas, "Green On RedRock soundn® 3, janvier-février 1993, p. 10.
719[8. n.], "Demos"jbid., p. 6.
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du jeu infiniment nuancé et peu mesurable des dations : dans notre dernier exemple, il serait
bien difficile de déceler la nuance péjorative dernier rheme, (“[confond] Dinosaur Jr et
Mudhoney") si les deux précédents ne nous mettaignia voie. Nous n'avons donc écarté que les
enoncés ou I'évaluation constituait a elle sealesértion : "Mireille [Mathieu] administre [...] la
preuve de son talerf?0 ou "[le] magnifigue Monologue d'Ulisse, qui troui@ sa version de
référence’2l n'ont pas été considérés comme des énoncés diéscnais évaluatifs, et n'ont a ce
titre pas éteé retenus.

Ce n'est pas tout, et bien des déterminations peseie rheme pour que son association a un
théme constitue une description a proprement pa&kenons par exemple l'asserti@oby Dooby
qui grimpe a 350 000 exemplairé3? ; ou encore "Créé a New York en juin 1990, pujrisea
Paris en novembre dernidfacing Northi 723, Elles associent bien un ou plusieurs rhémes a un
théme en satisfaisant a toutes les conditions plgg@es. Mais elle ne décrivent pas pour autant la
musique : en réalité, ce dont elles parlent n'‘astlp musique mais, dans le premier cas, I'objet
commercialisé qui sert de support a la musique l@gphonogramme, mais cela aurait pu étre aussi
une partition ou une cassette vidéo), dans le éewxicas I'événement social au cours duquel la
musique en question a été entendue. La dimensiooresale I'objet décrit n'est donc pas prise en
compte et des énoncés identiques auraient pu ébduips en ce qui concerne un autre objet
vendable (un livre, ou méme un vétement, un udtenld jardinage) ou une autre manifestation
collective (une féte, une réunion a but politiqueun procés). C'est pourquoi nous avons pris le

parti de ne relever que les rhémes renvoyant@aléé sonore de la piéce décrite.

720[8. n.], "Mireille Mathieu.Palais des CongrésPlatine n° 4, janvier-février-mars 1993, p. 7.

7213AY, Claude, "Monteverdi Claudidl. Ritorno d'Ulisse in patrig, Le Monde de la musiqua® 162, janvier 1993, p.
97.

722|LLARD, Marc, "Roy OrbisonK", ibid., p. 123.
T23\ALLET, Franck, "Monk MeredithFacing North[...]", ibid, p. 97.
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Or dans ce domaine le choix était quelquefois delit était relativement simple d'écarter des
rhémes portants sur les dimensions idéolodi¢fieisuelle’25 ou poétiqué26 des spectacles ou des
pieces. Mais certains cas étaient remarquablemmigas : qu'est-ce, par exemple, que des
"chansons naives et directésd" ? Sont-elles musicalement "naives et directesbcatés
compositionnels simples, voix enfantine...) ? Esteur texte qui revét ce double caractere ? Ou
bien se remarque-t-il a la fois dans les aspectsicaux et dans les aspects poétiques ? Parfois
I'ambiguité pouvait étre levée par le contexte imtiaie Ici, le rhéme est immédiatement complété
ainsi : "chansons naives et directes racontanthisires vraies". Les deux adjectifs "naives" et
"directes”, qui constituent le rheme, renvoient demaisemblablement aux paroles des chansons
(les "histoires vraies") et ne visent pas a qualieur aspect sonore. L'énoncé a pu étre écadis. M

quand ce n'était pas le ¢3% I'ambiguité subsistant, I'énoncé était ajoutécbavé 28,

724en voici guelques exemples : selon José Guerrkgisotextes de Grand Puba pour son groupe BrandaNidmint
"ultra-virulents, pour ne pas dire férocement &htincs, [ce] que Grand Puba tient de son éducagtaternelle,
empreinte des préceptes de la Five Per Cent N&folslam" ("Grand Puba. Reel To ReeRpck & folk n° 305,
janvier 1993, p. 77). C'est aussi sur le plan idgigue que se place Richard Gotainer, quand ilidaéicrsi son album,
D'amour et d'orage "C'est un disque citoyen [...]. Dans 'Je cris, faxplique’, j'ai l'air de m'en prendre aux figlies,
mais je m'en prends aussi aux politiques qu'ontaié(cité dans PANTCHENKO, Daniel, "Gotainer. Aurbees,
citoyens !",Chorus janvier-février-mars 1993, p. 20).

725'[En 1983, le "Show zazou" de Gotainer] avec [.pfojections audiovisuelles et éclairages a gogo"
(PANTCHENKO, Daniel,ibid., p. 19). Tout aussi visuelles sont les notatisuigantes, concernant un enregistrement
sur disque compact audio vidéo 8amson et Dalilale Saint-Saéns : "La mise en scéne trés tradélnde Nicolas
Joél nous offre usamsordigne d'une Bible illustrée dans les décors deglzsuSchmid, inspirés de la Perse antique”
(SEGALINI, Sergio, "L'Opéra francais dans le mond@féra internationaln® 165, janvier 1993, p. 54-55).

726pyr exemple Philippe Ducayron note le "titre pratear brillamment formulé" d'un album récent ("AliDonut.
The Untiy suicides of your degenerate childreRock & folk n° 305, janvier 1993, p. 76). Ou encore José f@irer
commente les textes d'un récent album : "Quesértes$, Maxwell Dixon [...] donne dans la complaaavec un C
majuscule, rabachant des clichés mille fois enter{dassure en rap ! J'assure avec les meufsu®#adans ma belle
caisse !, etc.)" ("Grand Puba. Reel To ReRbick & folk n° 305, janvier 1993, p. 77).

72Telles sont les chansons de Willie Lamothe, selorjournaliste deChorus(s. n., "Willie Lamothe. 1920-1992",
Chorus n° 2, janvier-février-mars 1993, p. 188).

728I_‘ambigu'|'té est parfois visiblement voulue : "lemier duo est swing, un peu cocorico, 'Ca balaasenml a Paris',

le second est plus feutré, 'Le monologue d'Emil{BORDENEUVE, Martine, GALERA, Patrick, J.-P. PGadll
Berger",Plating, n° 4, janvier-février-mars 1993, p. 32). Elle ssigneusement ménagée dans I'énoncé "[Etienneg] Daho
dégage une énergie dantesque dans une sensilglie de Musset" (MENETRIER, Thierry, "Etienne DahBlatine

n° 4, janvier-février-mars 1993, p. 39).
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Ce sont des raisons similaires qui ont amené tlénicles rhemes constitués par le titre ou le
sous-titre d'une oeuvre, malgré les caractérissiquasicales qu'ils induisent généralementLe "
Fou, drame lyrigue en deux actes, paroles et musigudatcel Landowski" a été assimilé a "Natty
Dread', LP studio’80 ou a "l'album 'Soul Rebelg8l, et n'a donc pas été retenu, malgré la
suggestion que représente déja I'appartenancenag de "drame lyrique" : il s'agit la en effet d'un
classement dans les genres du drame lyrique, dealason ou de I'album, et non expressément de
I'aspect sonore de ces genres, indéniable poudanire de la tradition savante comportant des
chanteurs solistes ou non, accompagnés d'un orehgsiece bréve de style populaire chantée par
une personne accompagnée de quelques instrumgntEeurs chansons regroupées). Par analogie
avec ce cas, la mention des formations instrumesié&lou les listes d'instrumentistes n'ont pas non
plus été considérées comme décrivant la piece alagi@ns sa dimension sonore : "Il s'agit du seul
disque enregistré par le trio constitué de Hankespu contrebassiste Wendell Marshall et de
Kenny Clarke”33, ou "[dans l'albuniFriendly gamg le 'vieux' Roedelius aux claviers, Capanni aux
guitares et Alesini au sax sopraf® n'‘ont donc pas été reterigg Ont été également écartés, en

vertu du méme raisonnement, les énoncés faisamilesiment mention du titre d'une chanson,

agrémenté ou non du nom de son auteur ou de suigai interpréte : I'énonc@ &nsion attention

29Nous avons également écarté les notations renvaydas aspects sonores non musicaux : langue eéepf@y un
chanteur ou un compositeur, sonorités du texteerdcétranger du chanteur, mais surtout qualitébntques de
I'enregistrement (existence de bruits de respimatiode souffle, bruissements de la salle danadalun enregistrement
en public ou d'un concert). Cette décision estriment arbitraire dans la mesure ou ce type desbpgut étre
délibérément ajouté par le producteur. Cepend#atne nous paraissait pas devoir peser d'un goigslourd sur les
résultats de I'enquéte : les cas d'inclusion déd#oélans un but esthétique sont marginaux et eelagttait d'écarter les
appréciations abondantes portées sur la qualitéiggee parDiapason-Harmonieou parLe Monde de la musiguen
fin de critique d'enregistrements et parfois réssmeous forme de note chiffrée, données fortemagrdgenes dans
notre corpus d'énoncés verbaux.

730CACHIN, Olivier, "Discographie"Rock & folk n° 305, janvier 1993, p. 55.
73Ypid., p. 57.

132pyy exemple : "des sonates pour vents - deux ettes (1918), clarinette et basson (1922), trorapetbr et
trombone (1922)" ("Francis Poulenc. Moine ou voyd#' Monde de la musiqua® 162, janvier 1993, p. 48).

733CARRIERE, Claude, "Hank JoneEhe Jazz Trio of Hank Jorledazzmanjanvier 1993, p. 18.

7343 1., "Roedelius, Capanni et AlesiRriendly gamé&, Rock soundn® 3, janvier-février 1993, p. 82.

73Dans l'exemple tiré dBest la phrase Eleven Teerest co-produit par Ken Thomas, ingénieur qui aditke avec
PIL, Bowie, Damned, Test Department, Psychic T\Vhid, pour cette raison, pas été retenue. En rbeama phrase
suivante a été relevée, car si elle mentionne ag@mul'ingénieur Ken Thomas, c'est en réalité ams gju'il a produits

dans l'album gu'elle renvoie ("Entre les mains eteatchimiste des manettes, I'aspect brut s'agréenaenbidouillages™)
par dérivation thématique ; les phrases suivanieété également retenues.
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[album de Daniel Lavoie], sur lequel se trouvaitceanson 'lls s'aimenf36 n'a pas été retenu au
titre de description de la musique.

Fort voisin de ce cas se pose un probléeme déligae :faire des énoncés ou un compositeur
décrit ses procédés compositionnels ? A I'éprewveapouillement, il est apparu plus opportun
d'écarter ce type d'assertion, quand il portaitesimanipulations successives du matériau sonore e
ne disait rien, directement, du résultat obtenusAa-t-on écarté la séquence suivante : "Jacobs a
par ailleurs restitué au drame sa structure origifd’ ou encore ces propos de Francois Hadji-

Lazaro : "J'avais compos@ans penser concerts. Quand le groupe est achaéun a apportsa

touche, et j'ai ajoutéles instruments acoustiques. Beaucoup de morae@ugté completement
réarrang€y38. Le cas limite de cette restriction du relevé amdine du sonore est la description

d'une durée ("album live en deux volumes, avec[¢beansons] courtepour commencer et les

longuespour terminer™39 : nous n'avons pas considéré ce type de rhémmameades rhémes
descriptifs de la musique.

Comme pour le theme, par ailleurs, le rheme desmitvouloir objectif, c'est-a-dire que
I'énoncé devait pouvoir étre confronté a son rétei€ela écartait les cas ou la piece musicalé étai
décrite a travers les affects qu'elle avait proésqu ou du moins était censée produire - chez
l'auteur ou chez d'autres auditeurs : I'énoncé s¥dehusetts’, qu'on écoute la larme a l'oeil, serré
contre I'étre aim&40en est un bon exemple.

En somme, dans la pratique, le dépouillement ctnsisrepérer, au fil de la lecture, les
thémes suffisamment précis pour entrer dans lderesi exposés plus haut ; il suffit alors

d'examiner s'ils font l'objet d'une assertion auirlassocie un rheme non purement évaluatif, qui

7363 n., "Québec. Chanson€horus n° 2, janvier-février-mars 1993, p. 188.
7373AY, Claude, "Monteverdi Claudio. 1567-164BRitorno d'Ulisse in patrig, Le Monde de la musiqua°® 162,
janvier 1993, p. 97.

733 EON, Myriam, "Gargon Pigalle"Best n° 294, janvier 1993, p. 10. Les mots soulignas qus montrent que
l'assertion ne porte pas sur la musique mais ssilades passés qu'il n'appartient pas a l'audiewonfronter & une
écoute. La vérité ou la fausseté de ces assert®psurraient pas s'éprouver a travers une écedtalldbum évoqué.
73MEYER, Patrick Olivier, "GenesisThe Way we walk. The shdit®Rock & folk n° 305, janvier 1993, p. 73 ; c'est
nous qui soulignons.

740patine, n° 4, janvier-février-mars 1993, p. 9. Voir aus$ia les énoncés n° 24, 25, 27 et 28 du schéma néldei
Diapason
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renvoie aux aspects sonores du référent et noaféents de l'auditeur ni a des données telles gue |
formation, le nom des interpretes ou la durée. Pgue le fonctionnement du relevé soit
parfaitement explicite, voici I'exemple de la sétmt effectuée sur un article deiapason-
Harmoni€’41 (schéma n° 1). En ce qui concerne le découpagextie, toute association d'un théme
a un rheme est comptabilisée comme un énoncé. |[Paas ou un theme recoit plusieurs rhémes, il
y a donc autant d'énoncés que de rhemes, les unsigcétre considérés comme descriptifs et les
autres non. Plus rarement, un méme rheme est @ssptiisieurs themes ainsi regroupés en un seul
. il y a alors un seul énoncé descriptif. ('énoncé 24 du schéma n° 1). Finalement, seulzalo
enoncés dans l'article satisfont a tous ces csiteiley a donc bien dans ce choix de matériau une
démarche restrictive efficace, qui rendra l'anafjeseontenu possible sur plusieurs magazines.

Ce type d'analyse écarte des considérations guienel purement de la grammaire du discours
. il aurait été possible de dresser une liste,zabs&ve, des rhemes descriptifs ou non susceptibles
d'étre combinés dans un article de la presse mesiCaux-ci se retrouvent, de fagon intéressante, a
I'identique dans tous les magazines (méme si nertaagazines semblent favoriser certains types
de rhemes). Bien que cette direction n'ait pagrait&e ici, elle confirme cependant le fait qus ce
publications traitent la musique de facon analogae,conséquent que le corpus satisfait au critére
d'’homogénéité, malgré les divergences qu'induisems champs événementiels distincts. A l'issue
de cette opération de sélection, le corpus préeisadpremiere enquéte ("énoncés décrivant la
musique") est établi. Aucun des treize magazinésgoemment énumérés n'en est exclu, méme s'ils
sont inégalement représentés - point sur lequed nexiendrons. La description de musique - ainsi

comprise - est donc bel et bien un passage obdigéude la presse musicale.

741TRAVERS, Roger-Claude, "Teleman8onate en trio n° 76RosenmillerSonate en trio en mi mineu€orelli.
Sonate op. 2 n°.HasseSonate en trio en ut majeud. Gabrielli.Balletto a tre Diabelli. Trio", Diapason-Harmonig
n° 389, janvier 1993, p. 167.
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Schéma n° 1. Exemple de relevé d’énoncés deseriptif

TRAVERS, Roger-Claude, "TelemarfBonate en trim° 76. RosenmiillelSonate en trio en mi mineuCorelli. Sonate
op. 2 n° 2 HasseSonate en trio en ut majeud. Gabrielli.Balletto a tre Diabelli. Trio", Diapason-Harmonig
n° 389, janvier 1993, p. 167 (une reproduction'aititle entier, tel qu'il a été imprimé, figure @mexe).

Liste des énoncés de l'article : le théme estgoéilet le rhéme est en italiques. Aprés chaquecénest mentionné s'il
a été "retenu” ou "écarté" du relevé, avec le nutifa décision. Les énoncés retenus figurent &g, gour pouvoir étre

situés d'un seul coup d'oeil.

1. "Il y a parfois [...] des disquegli vous piégefit écarté (le rhéme renvoie aux affects de I'aliteu
2. "Le programmd...] n'est guere alléchaht écarté ("alléchant" est purement évaluatif @fptls renvoie aux affects

de l'auteur).

3. "La_combinaison _instrumentale: deux violons et une guitaré...]" : retenu (théme suffisamment précis, rhéme
renvoyant a un aspect sonore, celui de l'instruatiem).

4. "bien approximative: écarté (le theme est le méme que pour I'én@cét convient donc. Mais le rhéme est
purement évaluatif).

5. "dés les premiéres notes de Telemammiracle se dessitie écarté (le rhéme est purement évaluatif).

6. "Les réservegle styles'oublientinstantanément” : écarté (le rhéme est puremeaitidf et porte sur les affects de
l'auditeur).

7. "La qualité du chant des deux Hélbling, Anna et Quigst d'une merveilleuse séductianécarté (le rhéme est
purement évaluatif).

8. "Ces violonssont tellement complicés: retenu (le théme est identifiable, le rhémegsug un aspect sonore, le
mode est assertif).

9. "ils ont une telle envie de faire partager une joie silmpsaine, rayonnante: retenu (pour les mémes raisons que
I'énoncé précédent).

10. "quel'on souscrit sans réserVe écarté (le theme n'est plus une partie ded@strement mais l'auditeur ; le rhéme
renvoie a ses affects).

11. "La guitare [...] accompagne avec une grande poésieetenu pour les mémes raisons que les énonet8.7

12. "Le Gravede Rosenmiillerest tendré : retenu pour les mémes raisons.

13. "et pathétique a la fols: retenu pour les mémes raisons.

14. "Voici des interpréte®véspour restituer Empfindsamkeitle C.P.E. Bach: écarté (le rhéme "révés" est purement
évaluatif. A partir de "pour restituer” il n‘esuplassertif, mais marque une pure possibilité golasicune oeuvre
de Carl Philip Emmanuel Bach ne figure dans |'eistegment critiqué : le critique ne constate plsyppose).

15. "Le Hassest tout aussi bedu écarté (le rhéme est purement évaluatif).

16. "avec une entente hallucinantdes deux violon%: retenu (le theme n'est pas entierement donngé kinonce, car

il est dérivé de celui de I'énoncé 15 : il s'agis d'deux violons" [dans "le Hasse"] ; le rhéme tntpse
partiellement évaluatif : "hallucinant” est évalfjatnais "entente" est descriptif, méme s'il estneggme temps
mélioratif).

17. "d'une précision métronomiqualans I'Allegro final" : retenu (le théme est la aussi incomplétememhdité, a
cause d'une dérivation supplémentaire : il s'aggt[tideux violons" du "Hasse"] "danéllegro final" ; le rhéme
n'est pas purement mélioratif).

18. "Dans Corelli et Gabriellie stylelaisse certes a désirer écarté (le rheme est seulement une évaluatigative).

19. "mais l'intonatiorest attachante: écarté (le théme, qui doit étre complété paari®Corelli et Gabrielli, convient ;
mais le rhéme est purement évaluatif).

20. "L'équilibre parfait, ils le trouvent enfin dans Diabellf : retenu (grace au mot "équilibre", le rhéme tnjzess
purement évaluatif).

21. "La Marcia vigoureusé : retenu.

22. "'Andante cantabile: écarté (il n'y a pas véritablement de rhémésque I'adjectif tantabilée' fait en réalité partie
du titre du mouvement, et appartient donc au theme)

23. "le Scherzanddripon" : retenu.

24. "donnent envie de danserécarté (le théme est formé des trois sujetsessifs de la phrase et a donc un degré de
précision suffisant, mais le rhéme renvoie auxcaffele I'auditeur).

25. "le Menuettode fondré : écarté (le rheme complet est "[donne enviefatere", ce qui renvoie aux affects de
l'auditeur).
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26. "et letonifiant Allegro final" : retenu.

27. "de ne plus les quitter. écarté (le théme sous-entendu est le méme ouiel’Bnoncé 24, il convient donc ; mais le
rhéme - ou "donne envie de" est sous-entendu orermaux affects de l'auditeur).

28. "de reprogrammer le lectelir..]" : écarté pour les mémes raisons que I'énpnééédent.

3. Conclusion : la premiére étape de I'enquéteriégmdécrivant la musique”

L'enquéte "énoncés décrivant la musique” se fenalesieurs étapes. Chacune d'elle consiste
a proposer une seérie d’hypotheses, a procéderalyba pour les valider, puis a établir le résultat
partir du résultat, peuvent étre construites develbes hypothéses qui constituent la premiere phase
de I'étape suivante. Ce procédé n'est rien d'gutum va-et-vient entre hypotheses et dépouillement
tel que le décrit Laurence Bardin :

"Dans la pratique, les deux fonctions [fonction fiigtique et fonction d'administration de la preuve]
de I'analyse de contenu peuvent cohabiter de neac@mplémentaire. Cela se produit surtout lorsque
l'analyste s'attaque a un domaine, ou a un typeedsages peu 'débroussaillé’, ou font a la foamudéf

la problématique de départ et les techniques asymplDans ce cas les deux fonctions interagissent,
l'une renforcant l'autre. L'analyse 'a l'aveuglett@ppliquant de maniére quasi aléatoire (par la
méthode des essais et des erreurs) des procédurenthire et de classement par exemple (les plus
maniables au début) - peut faire surgir des hymethéqui servant alors de guides, conduiront
l'analyste a forger les techniques les plus adéguatleur vérification. Alors que, par ailleurss le
analyses déja orientées au départ par une proligraathéorique pourront, en cours de route,
'inventer' de nouveaux instruments susceptiblesuatbur de favoriser de nouvelles interprétations.
Ce qui explique que, lors de ces procédures duarks systématiques' [...] il y ait trés souvent
passage incessant du corps théorique (hypothééssltats), qui s'enrichit ou se transforme
progressivement, aux techniques (listes de ca®gogrilles d'analyse, matrices, modeles) qui

s'affinent petit a petit?{42

3.1. Les hypotheses

Dans l'enquéte "énoncés décrivant la musique", remigr jeu d'hypothéses a un but
d"administration de la preuvé*S. La premiére étape vise a valider les hypothésesm présidé
au choix de méthode, telles qu'elles apparaisserd k& précédent chapitre. Voici comment on peut

les résumer.

7423 ARDIN, Laurencepp. cit., p. 33-34. Voir aussbid., p. 132 : "Ayant a se disposition des résultaysificatifs et
fiables, I'analyste peut alors proposer des infé@geret avancer des interprétations a propos destidbjprévus ou
concernant d'autres découvertes imprévues. D'qatre les résultats acquis, la confrontation syat&mue avec le
matériel, le type d'inférences obtenues peuventirsde base a une autre analyse ordonnée autourodeelles
dimensions théoriques ou pratiquée grace a desitpes différentes."”

743'est la démarche par laquelle les hypothésesritffaqapel a la méthode d'analyse systématique gounis vérifier
dans le sens d'une confirmation ou d'une infirnmdtifbid., p. 33). Elle s'oppose a la "fonction heuristiqoe
exploratoire, dans laquelle il n'y a pas d'hypatkédeterminées a l'avance.
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Si la description de musique est obligatoire, uypothése doit étre également formulée quant
a la nature de cette description. Elle doit étnetreante par le contexte particulier que constitue
presse musicale, celui de l'adresse au grand p(diict le journaliste n'est qu'un représentant
particulierement averti). Aussi cette descripti@tessaire doit-elle en méme temps s'abstenir de se
faire par le biais de termes techniques et d'uiglexrigoureux mais trop spécialisé pour étre
accessible au grand nombre. La premiére hypottstsgoac que le mode technique, qui comporte
des prérequis impensables dans un magazine graoli, pest minoritaire parmi les énonces
décrivant la musique.

La deuxieme hypothése se rapporte a la facon @amt-Brancois Tétu présente la description.
Selon lui, elle consiste en "l'homologation de deemxsembles lexicaux”, a la facon d'un
dictionnaire. Il précise cependant cette définitida description dans un journal procéderait gaice
des métaphores et des comparaisons, la ol unrdiefie utilise des renvdié*. La deuxiéme
hypothese porte donc sur la présence abondanteétipimores et de comparaisons dans notre
corpus d'énoncés décrivant la musique. Elles denradtre le terrain d'élection de conventions
arbitraires mais néanmoins puissantes, associegta@ins types de pieces, des caractéres aussi peu
fondés en droit que ceux de tristesse ou de jégcés par Sourisse.

De plus, a partir des réflexions de Roland Barthesla description verbale des vétements
dans les journaux de mode, une troisieme hypotpesge étre élaborée. Le corpus d'énoncés
décrivant la musique devrait permettre de vérifiee la verbalisation entraine les trois types
d'interventions du locuteur observés par Rolandh@ai?> : tri et sélection parmi les données
sonores, apport d'un savoir préalable du jourmakstapplication d'oppositions notionnelles non
perceptibles sensoriellement.

Enfin ce premier dépouillement devrait permettrevdgfier la pertinence du corpus choisi
(les énonceés décrivant la musique) par rapporolgeltif général de I'enquéte (comprendre les

processus par lesquels la presse musicale operelatssements en musique). La quatrieme et

744ct, supra p. 237-238.
745, supra p. 215-216.
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derniere hypothese de cette premiere étape estld@uivante : les énoncés décrivant la musique

participent d'une fonction générale de taxinomidectépartition de la production musicale.

3.2. Les indices et les indicateurs

Une fois le corpus construit, I'objectif généralldaquéte et les hypotheses formulés, il reste,
avant de procéder au dépouillement systématiquee letnalyse proprement dite, a convenir des
indices et a fixer les indicateurs et les procésldeedécompte :

"Si I'on considére les textes comme une manifestagortant des indices que l'analyse va faire parle
le travail préparatoire sera le choix de ceuxam fonction des hypothéses si elles sont déterminée

et leur organisation systématique en indicate(f$"

Voici les indices choisis, qui seront toujours aligse en fonction de l'indicateur de fréquence.
Pour la premiére hypothése sera observée la fréquimrhemes reposant sur des termes techniques
(termes n'ayant de sens que dans le domaine mosicalvétant dans ce domaine un sens différent
de celui de la langue courante) ; pour la deuxiden¢quence des énoncés usant de métaphores et
de comparaisons ; pour la troisieme, celle des @&®mwu la piece n'est pas dépeinte dans sa
globalité mais en isolant un trait sonore parteulide ceux qui dénotent l'apport d'un savoir du
journalisté4’ et de ceux qui s'appuient sur des "concepts désgre] et non sur des objets
physiqguement complet&*8, indécelables donc a partir de la seule écoutenaiériau sonore. La
quatrieme hypothése est pour linstant laissée umpesns. Sa validation dépend en effet de
I'ensemble des résultats du dépouillement. L'utéédécompte sera I'énoncé, comme cela a été
montré dans le schéma n° 1. Il sera donc décompt@noncé par rheme méme dans les cas ou

celui-ci qualifie plusieurs thémes et dans ceuxioiméme theme recoit plusieurs rhemes. Dans les

7463 ARDIN, Laurencepp. cit., p. 130.

741cest-a-dire ceux qui "livrent des informations dlenregistrement] livre mal ou ne livre pas dwtto pour
paraphraser la formulation de Roland Bartloéss(pra p. 216).

748rels sont les termes de Roland Barti®gss{éme de la ModParis, Editions du Seuil, 1967, p. 24).
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cas d'énoncés emboités, c'est-a-dire ceux ou urtémomplet sert lui-méme de theme ou de rhéme

dans un autre énonce, chaque énoncé sera comptéeso.
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Chapitre 9
Les procédés descriptifs communs
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L'analyse du corpus révéle qu'il est globalemeseashomogene. Ce fait est loin d'étre
négligeable. En effet, nous avions déja constag homogénéité de la presse musicale dans la
deuxieme moitié du vingtieme siecle, du point de du fonctionnement, du réle social et de la
présentation matérielle. Il était dés lors pernmgssdpposer que cette homogénéité imprégnait tout
son contenu. Or cela se vérifie ici non pas seuhémpeur ce contenu pris dans son ensemble, mais
méme, de facon tout a fait remarquable, pour urng@parcelle : les énonces décrivant la musique
tels que nous les avons définis plus haut, c'eltedle corpus de I'enquéte proprement dit.

L'homogénéité du corpus apparait tout d'abord dujfee tous les magazines comportent des
enoncés décrivant la musique, dans des proponamebles (nous reviendrons sur le sens a donner
a ces variations) mais dans tous les cas non eagligs. Cependant la ressemblance entre les
magazines va plus loin : ce sont les procédés méméa description qui se retrouvent de l'un a
l'autre, d'une facon significative. Ces procédéd aa nombre de quatre. Le premier d'entre eux est
ce que nous avons appelé la dérivation thématigaes un article qui décrit I'enregistrement récent
d'un interpréte par exemple, le theme est au preohief cet enregistrement dans son ensemble.
Mais les rhémes descriptifs sont souvent assoctissdhemes plus restreints, considérés comme
faisant partie du theme premier : celui-ci est demgposé pouvoir se décomposer en éléments plus
petits que lui, qui font a leur tour l'objet de dascription. Ainsi, le scripteur est-il amené a
consacrer des énoncés descriptifs a un extraigni&st nomme de I'enregistrement (une chanson,
un titre, un mouvement), a l'un des interprétes yunterviennent ou a un autre aspect de
I'ensemble.

Les trois autres procédés descriptifs concernetyde de rhémes associés aux themes. lls
sont parfois "sonores non comparatifs”, c'est-a-dur'ils désignent au sens propre un caractéere du
son et cela sans mentionner de ressemblance rifféeedice avec d'autres productions musicales
existantes. lls peuvent aussi étre "sonores cofifsdraquand précisément ils se servent pour
décrire le son d'un rapprochement avec d'autrdgéseanusicales. Ce deuxieme type de rhémes
peut prendre deux aspects : il rapporte le thernteasane autre production singuliere (un artiste,

une oeuvre), soit a une production collective (nseenble d'oeuvres se ressemblant entre elles). Les
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premiers seront appelés ici "rhemes comparatifyeiess”, les seconds, "rhemes comparatifs
larges". Enfin les rhémes peuvent étre "non sohoMmsus entendons par la qu'ils décrivent le son
alors que leur sens premier n'est pas adéquatcptaurll se constitue alors un détournement de sens
: ce sont des rhémes figufég

Cette ressemblance entre des magazines a peermig divers demande réflexion : existe-t-
il un discours critigue commun, transcendant - edransgressant - les frontieres catégorielles qui
organisent les périodiques étudiés, et atténuagnbrizée de ces subdivisions ? Ce discours critique
commun differe peut-étre de celui qu'aurait un iasi non journaliste, qu'il soit auditeur ou
praticien. Il y aurait donc la une spécificité qioit étre prise en compte dans I'évaluation des
résultats de cette étude. Ceux que nous obtiendsensnt propres a la presse, avec ses
caractéristiques singulieres ; et les classemeants dnusique tels qu'elle les effectue ne sont pas
nécessairement partagés par tous. Nous avonsudijym, malgré cela, ils peuvent étre considérés
comme influents et significatif80. Mais nous trouvons ici un indice de plus gu'issont pas pour

autant I'expression immeédiate - ni le reflet - d'@nonception francaise de la musique.

1. La déconstruction de l'objet

Le fait que tous les magazines utilisent des préeétk dérivation thématique permet de
valider une partie de la troisieme hypothéese. Rlapgeque, selon celle-ci, la description de
musique se fait a travers un tri et une sélectianmp les données sonores, un apport de savoir
préalable par le journaliste et une applicationpgisitions notionnelles non perceptibles
sensoriellement. Or la dérivation thématique e&tisement une opération de sélection, voire de tri
- pour reprendre les termes de la premiere padiéhgipothese : elle résoud en effet la difficulté
qu'il y a a rendre compte exhaustivement d'un ahjeinoyen du langage. Cette difficulté n'est pas

propre au musical : c'est a propos des vétemertfkqland Barthes en avait fait I'analyse. Il s'agit

749ne observation assez semblable avait déja é& gait un chercheur de I'.F.P., dans le cadre mié@moire de
maitrise portant sur les magazines consacrés au @izBOQUE, Joél,Sémiologie de la presse magazine jazz en
France.Jazz hatJazzmanJazz magazine, maitrise, Institut Francais de Bré&aris I, 1995, p. 76-81. Joél Boqué
distingue lui aussi trois "procédés de descriptidats les magazine de son corpus : la "descrigéohnique", la
"métaphore" et la "référence".

750ct, supra p. 166-169.
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en réalité d'un obstacle linguistique : c'est lfapén de référer elle-méme qui est a la fois dédic

et indispensable a tout énoncé non fictif. La ddron thématique permet donc de référer a des
unités plus petites que l'objet décrit et de dofiitleision que la description d'un certain nombdee
ses parties équivaut a la présentation du toutsiAcstte subdivision du théme, ou dérivation
thématique, nous permet-elle d'aller beaucoup ldus que la simple validation de la premiére
partie de la troisieme hypothese. Elle permet tdgnir comment, méme inconsciemment, le
scripteur se représente I'enregistrement ou leecbga'il décrit, de cerner comment il l'articutie
quelle facon il pressent qu'il est construit. Cee détude des dérivations thématiques dans la
description de musique révele est donc une corgtruthéorique (bien que non théorisée) des
pieces musicales.

Or la dérivation thématique est a peu pres ideatidjun magazine a l'autre. Elle repose trés
largement sur un découpage d'ordre simplement ologigiue. Le journaliste décrit ainsi I'une des
oeuvres interprétées en concert ou l'une des pldigesenregistrement. D'une certaine facon, la
chanson ou le mouvement, du point de vue du dérmne chronologique de la musique
apparaissent donc comme la plus petite unité aatallys il est trés rare que soit thématisé a ahes fi
descriptives un passage de la chanson ou du mouvdleeetour d'un theme musical, le refrain,
I'introduction, etc.).

Mais il arrive aussi que le découpage thématiquecqate autrement : au lieu d'étre
diachronique, il peut se faire selon un axe synuhree. Le plus souvent, il s'agit d'articuler laqa
musicale en une superposition d'interpretes ouwstdiiments dont chacun peut étre caractérisé
isolément des autres. Ainsi, dans un opéra, thém&aton successivement les différents solistes, le
chef, l'orchestre, les choeurs ; dans une chaneandécrit lI'un apres l'autre la voix et
'accompagnement puis, dans bien des cas, onldétaiui-ci en cuivres, choeurs, guitare(s) et
section rythmique. En revanche, les thémes dériséscernant un élément du matériau
compositionnel sont parmi les moins employés. btwanie, le matériau mélodique, le rythme ne
sont qu'exceptionnellement thématisés : ils ne dont ni caractérisés séparément ni considérés

comme l'un des aspects isolables d'une composition.
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L'image que donnent les journalistes des entitésores qu'ils décrivent, a travers la
dérivation thématique, est donc celle d'un assegeblde morceaux ou de plages enregistrées
successifs, qui sont elles-mémes une superposid@rsons correspondant a la diversité des
interprétes tels qu'ils se présenteraient sur séameomme, cette image s'accorde avec l'expérience
sensorielle la plus immédiate que I'on puisse ad®ila musique. L'unité chronologique correspond
au moment ou les musiciens s'arrétent de joueencare a une plage d'enregistrement ; de méme,
pour découper dans la masse sonore des ensembtartdi mais simultanés, c'est I'existence
physique de l'instrumentiste qui sert de repérelgorépartition des instrumentistes par groupes,
également perceptibles matériellement, tels queistke ou section de cuivres), et non des entités
théoriques distinguant par exemple la structurenéle du matériau harmonique, ou les choix de
registres de I'organisation des valeurs rythmiqgues telle présentation de la musique, comme une
espece d'empilement feuilleté d'instruments owsuaimentistes, correspond en outre a la pratique
de [l'enregistrement multipiste, qui superpose ssicement les difféerentes strates d'une
composition (rythmique, voix, détails de l'arrangsity>L Elle évoque également la création de
musique assistée par ordinateur : un logiciel sécpie (Cubase par exemple) affiche a I'écran la
musique sous la forme d'une superposition de bamatezontales isolées les unes des autres.

Les dérivations thématiques renseignent aussiétirelle a laquelle se fait la description. Le
journaliste ne descend pas au-dessous d'une eetédlie d'objet, en termes de durée, mais aussi de
deétail : par exemple, il caractérise souvent ledeun des instrumentistes, mais nuance rarement
cette description en fonction du mode de jeu, djstee, du tempo, du caractere de la musique
interprétée. Mais il n'embrasse pas non plus uerebke trop important, ce qu'il évite précisément
grace a la dérivation thématique. Il y a donc wsppeee de norme concernant la taille - et surtout la
durée - de ce qui est descriptible dans un magamirscal : pour utiliser une image tirée des arts
graphiques, il est un "grain" qui convient a cedtdivité, situé entre les deux extrémes de la

précision et du flou. Il ne faut cependant pasrdh@p rapidement aux conclusions, ni considérer

7Slpans son autobiographie, George Martin - produatiegrBeatles - utilise I'expressidayering the cake(faire le
gateau couche aprés couche) pour expliquer cet demgistrement multipistef{ MARTIN, George, HORNSBY,
JeremyAll you need is eardNew York, Saint Martin's Press, 1979, p. 141).
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gue cela exprime une incapacité, de la part dingiste ou du lecteur, ni méme un calcul conscient
et cynique concernant la force de persuasion de el telle rhétorique. Il peut aussi bien s'agir
d'une habitude instituée, d'une conventRZnaussi complexe dans ses causes que celle desdghoi
présentation matérielle dont nous avons tentélaus de donner une explicatios.

Enfin, I'observation des procédés de dérivatiomtiéue telle qu'elle se produit dans les
magazines du corpus permet d'entrevoir un faisgra longuement étudié dans ces pages : méme si
elle se fait de fagcon assez homogéne sur I'ensethbleelevé, il existe en son sein quelques
variantes significatives. En effet, les resseml#arentre themes dérivés sont bien plus fortes entre
certains magazines : par exemple, daosk & folk Bestet Rock soundil est tres fréquent de voir
thématisé instrument par instrument - ou sectiarspation - I'effectif employé pour un titre. Dans
Chorus cela est fort rare, et la thématisation dériv@acerne plutot le couple qui oppose voix d'un
cOté et accompagnement (pris dans son ensembldaudes. On observe le méme type de
ressemblances entre les dérivations proposéelsepitonde de la musiquet celles ddiapason-
Harmonie ou entre celles déazz magazinede Jazzmaret deJazz hatL'étude du corpus laisse
donc voir un regroupement de journaux en grandsrebkes, qui reproduisent l'organisation des
catégories de musique. En d'autres termes, il gitaume facon de décrire la musique distincte pour
chacune de ces catégories (jazz, rock, chansomgsyuelles s'articulent les magazines. Dans le cas
de la dérivation thématique, une telle observagient ne pas paraitre tres concluante : n'est-il pas
obligatoire - donc peu significatif - qu'un magazimaitant de chanson thématise la voix et qu'un
autre, consacré a la musique savante, décrivedstgtion du chef d'orchestre, personnage qui
n'‘existe guere ailleurs que dans ce répertoire @sNwmus contentons donc ici de ce constat, et
éprouverons a travers la suite de l'enquéte siregupements de magazines restent valables
également pour d'autres aspects de la descriptioinsnreliés aux contraintes immédiates du
contexte. Cet éclaircissement pourra étre appartégiude des rhémes, qui constitue l'autre face d

I'examen des descriptions de musique dans les inagazElle sera menée en trois étapes,

752cf, supra introduction, p. 19 et la note 41.
5%, supra p. 81sqq
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correspondant aux trois types de rhemes existales themes sonores comparatifs, les rhemes

sonores non comparatifs et les rheme non sonores.

2. La rareté du vocabulaire technique

La premiéere catégorie est celle des rhémes somoresomparatifs. Cela inclut d'abord les
quatre parametres principaux du son (durée, timbrensité, hauteur) - avec cette particularité que
les rhemes portant sur le timbre ont été a leur @partis en deux groupes : ceux qui décrivaient
seulement une couleur sonore (son acoustique, fidngiaturé, rauque, nasillard, etc.) et ceux qui
notaient un fait d'instrumentation renvoyant adaleur sonore ainsi obtenue (présence de guitare,
d'harmonica, de piano, de synthétiseur, etc.). lb&snes sonores non comparatifs comportent
ensuite les notations de matériau ou de formepwpiient en jeu au moins deux de ces parametres
(accords, arpeges, caractere meélodique ou rythmjarésence de nappes, de tenues, d'ostinatos) ;
enfin les caracteres abstraits (simplicité, orilji@aprécision, unité, diversité, etc.).

L'enquéte révele une grande constance dans l'eagploeé type de rhemes a travers I'ensemble
du corpus. Relativement peu abondants, ils se qe&seen outre a peu prés toujours de la méme
facon : le plus souvent, ils notent un fait d'iostentation ou notent un caractére abstrait. Ce
dernier est frequemment l'originalité ou la noutéa(iout ce qui suggere que le référent ne
ressemble a rien que l'on ait déja entendu) ;ut pe&re, au contraire, la reproduction d'un modele
la banalité (tout ce qui suggere que le référessemble a d'autres déja entendus) ; ou encore la
diversité, l'unité (ainsi que la cohérence, la st ou I'nomogénéité), la simplicité (et, plus
rarement la complexité) ; enfin la conformité (twbéme notant que le référent est conforme a
certaines réegles). Les rhemes sonores les moinkneom sont au contraire ceux qui mentionnent
I'un des parametres du son (hauteur, durée, tintitemsité) ou une combinaison de ces différents
parametres (une forme, un procédé dharmonisati@criture ou darrangement, un type de
déclamation ou un mode de jeu).

Or ces deux derniers types de rhémes sont ceuxdemiandent le plus de compétences

musicales techniques, qu'elles soient celles dtindésur de I'énoncé ou celles de son destinataire.
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Qu'ils s'avérent minoritaires par rapport aux dautces procédés rhématigespermet de valider

la premiére de nos hypothéses: le mode technique est bel et bien minoritairerpdes énoncés
décrivant la musique, car il comporte des prérequigensables dans un magazine grand public.
Des lors on comprend que, lorsque il est empldygagisse des aspects les plus perceptibles a
l'oreille ou de ceux qui demandent le moindre afgprdissement théorique : la reconnaissance d'un
timbre instrumental, la perception globale d'unactere tel que la diversité ou la banalite,
demandent certes une expérience de |'écoute meisicalis non pas une formation. Sont en
revanche pratiguement exclus les faits sonores dmnperception requiert une compétence
particuliere ou une activité analytique (structmechainements harmoniques récurrents, techniques
d'enregistrement ou de studio).

Cela est d'autant plus vrai que le vocabulairertiecie, méme dans les cas ou il est malgré
tout employeé, fait I'objet d'un usage tres parigul les mots du registre technique ne sont pas
utilisés dans leur sens premier. Celui-ci est dé®et le mot mis a la place d'un autre. En voici
quelques exemples, volontairement choisis a tradessnagazines divers, afin de bien montrer que
cette particularité s'étend elle aussi a I'ensewhlleorpus.

Jean-Claude Hulot mentionne a proposMétamorphosede Richard Strauss pour orchestre
a cordes "la chaleur des mélisnséussiens” (d3905%, alors que le terme de "mélismes" désigne
en principe un "groupe de notes chanté sur une nffebe du texte’®’, ce qui réserve son

emploi a la musique vocale. Lorsque Christian hgrtécrit "consonanavec le trait spirituel”

754Nous nous autorisons ici un néologisme formé srfre”, par analogie avec "thématique", formé sugrfe". II
permettra en effet quelques alléegements de forroulat

755¢, supra p. 268.

756Nous emploierons ce type d'abréviation pour désifgeeénoncés descriptifs du relevé : la lettrBal@ désigne le
magazine, le nombre qui la suit indique le numéoudde de I'énoncé dans le relevé. Ici, il s'agihadu 3905éme
énoncé decriptif relevé dans le numéro de janvg®31deDiapason-HarmonieOn trouvera en annexe les tables de
correspondance entre numéro d'énoncé et page pacurcdes treize magazines, ainsi que le rappebde des lettres,
qui est le suivant : b poest ¢ pourChorus d pourDiapason-Harmonighf pourHard force hr pourHard rock
magazinejh pourJazz hotjmg pourJazz magazingmn pourJazzmanm pourLe Monde de la musique pourOpéra
international rf pourRock & folk rs pourRock soundu pourUP.

Notons également que dans chacun des exemplesoguisuivre, nous soulignerons le mot sur lequelsmoaulons
attirer l'attention.

7STyniversité d'Oxford, ARNOLD, Denis, dirDictionnaire encyclopédique de la musiqueaduit par Marie-Stella
Paris, Paris, Editions Robert Laffont, 198h¢ New Oxford Companion to Musioxford University Press, 1983),
tome I, p. 107.
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(jmg35), il faut comprendre "en accaoaglec le trait spirituel” (il s'agit de I'esprit 8atie, inspirateur

du disqueSept tableaux phoniques Erik Satiee mot "consonant” est ici détourné de son acwep
musicale. Le procédé peut confiner au jeu de noohnee dans cette formule de Michel Trihoreau :
"un disque coloré, mais avec plus que la couldarnuance (c160) ; il est parfois extrémement
désinvolte et fait contresens, peut-étre volontaénet : "Ces consommateurs de passages grind [...]
retombent a chaque fois (et comme par miracleug ensemble dans le méme teth{pp223). Que
penser enfin du mot "cadence” dans "les méandegatiencest des percussions électroniques”
(rs1029) ? Qu'on le prenne au sens harmonique seraurythmique (un équivalent de "tempo"”), le
sens reste obscur. Il faut sans doute penseragatié placé la pour ses sonorités plus que pour sa
signification.

Ce détournement du sens est effectué pour dessaditiiciles a cerner avec une absolue
certitude : elles peuvent aller de la simple né&glge a la recherche d'une sonorité verbale
satisfaisante ou a la valeur de suggestion rattaahémot en question. Dans ce dernier cas, il se
produit cet "effet de résonance” dont fait ment®eorges Molinié, a propos de la présence d'un
registré>8 lexical particulier dans un texte : selon luictanotation de registre peut, dans un texte
littéraire, étre plus importante que la dénotatmun,n'est pas supposée étre comprise du lecteur. C
phénoméne est aussi connu des linguistes comne peff évocation de milielP,

Aussi rare qu'il soit, I'emploi de ce type de rhenpeésente cependant une particularité
instructive dans notre corpus. En effet, dans tesisnagazines étudiés se rencontre, au détour d'un
enoncé descriptif, le recours a des formules ent@esna I'étude des musiques savantes, souvent
d'origine italienne : nous avons deéja relevé len&eftempo” - quoiqu'a contre-emploi - datiard
rock magazineMais cela n'est pas un cas isok cappella(c479) oumezzo sopran@rs1130) se

rencontrent a propos d'enregistrements dont ledienépertoire savant et au contexte ordinaire de

758 ¢ registre est I'ensemble du vocabulaire d'un dwenparticulier (MOLINIE, Georged:léments de stylistique
Paris, PU.F., 2/1991 (1/1986), p. 23).

759'L'emploi ‘actuel' d'un mot évoque ses emplois @déats, et par |a méme des contextes précédantsutsquand
ces derniers se laissent systématiser d'une qugleamaniére. De 1a, dans le discours quotidiemueeBally a appelé
I'effet par évocation de milieu : certains motscomstructions syntaxiques sont percus comme dégigmanilieu dans
lequel ils sont particulierement fréquents ; adles mots ou tournures argotiques, 'poétiques’, @EICROT, Oswald,
TODOROV, TzvetanDictionnaire encyclopédique des sciences du langBges, Editions du Seuil, 1972, p. 328).
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ces formules est a peu pres inexistant. L'invetsst pas vrai : nLe Monde de la musiquei
Diapason-Harmonigni Opéra internationaln'usent de termes tels quepii' (beats per minuje
pour "tempao”, oufeeling' pour "expressivité". L'étude du vocabulaire taghe dans la description
de musique montre donc un ascendant du répersenssur les autres domaines et, parallélement,
du vocabulaire théorique qui lui est associé.

La relative maigreur du lexique technique dansolgus a pour corollaire 'omniprésence des
procédés comparatifs et figurés. Peut-étre alowd-ifay voir une stratégie par laquelle les

journalistes contournent |™interdit” du techniqaén de produire, malgré tout, une description
efficace de la musique qu'ils ont écoutée. Ces @speces de rhemes leur permettent en effet de
faire part d'une expérience sensorielle complexpi€lqu'un qui ne I'a pas partagée et dont ils
refusent de solliciter les éventuelles compétenugsicales, si ce n'est celles que peut faire acquér
I'écoute elle-méme. Cela est incontestable du naams le cas des rhemes sonores comparatifs :
rien n'est plus parlant en effet pour le lecteue qllapprendre qu'un morceau ou qu'une

interprétation, qu'il ne connait pas, ressemblahi&@dtres morceaux ou interprétations qu'il a ga de

entendre.

3. Le quadrillage comparatif

Nous considérons comme rheme sonore comparatifrb@rhe qui assigne au theme une
ressemblance ou une différence - que le journgbste moduler et nuancer a l'infini - avec d'autres
pieces musicales. Partant de ce principe, les rh&mm@ores comparatifs peuvent prendre des formes
diverses. lls consistent parfois a comparer le théi@ I'énoncé a une autre production musicale
singuliere. Nous entendons par la qu'ils utilissmhme comparant un seul musicien - ou un seul
ensemble constitué de musiciens, par exemple wpgrain quatuor, un orchestre - ou une seule
oeuvre (ou encore une chanson, un album). Ce camipast nommément désigné dans I'énonce,
méme si ce nom peut étre déformé par la formatadjettifs (stonien, mahlérien) ou par un jeu de
mots (zizipotes pour ZZ Top). Afin de faciliter tBecompte, dans ces derniers cas, nous avons

ramené ces formules diverses a une seule, cehemude 'artiste ou groupe d'artistes.
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Mais le comparant peut étre collectif. L'énoncépmaje alors le theme a un ensemble de
productions musicales censées étre connues durleCette conception englobe, dans notre corpus,
deux types de rhemes : d'une part ceux qui sitleetthéme par rapport a un courant musical
(expressionnismegountry, funk ou a une forme (romance, musique de chambrejire'part ceux
qui utilisent aux mémes fins I'évocation d'une qdeiou d'une zone géographique (années soixante,
médiéval, orientalisant). Ces trois procédés peparaitre tres différents les uns des autreseti n
reste pas moins que l'opération logique sur lagukslireposent et la démarche qu'ils impliquent, de
la part de l'auteur comme de celle du lecteurgestéme : dans tous les cas, la production musicale
a décrire se voit rapportée a des entités musicalésctives. De méme, il peut sembler abusif de
parler ici de comparaison : dire qu'une chansons&stienne revient bien a la "comparer" aux
chansons des Rolling Stones. Mais ce n'est pasatfait le cas lorsque I'on dit qu'un quatuor est
composé de fagon symphonique ou qu'un album nouesau'grunge€. Nous avons donc
volontairement ici étendu le sens du mot "compardis il faut entendre par la toute opération
descriptive par laguelle une piéce musicale egiadpe a une autre ou a un ensemble d'autres, que
ce rapport soit celui de ressemblance et de difé&reou qu'il soit d'inclusion et d'exclusion.

Les rhémes sonores comparatifs sont présents 'dassrble du corpus, dans une proportion
variable. lls sont donc l'une des caractéristiog@sérales de la description de musique dans les
magazines. Cela permet de valider I'une des hypeshéormulées avant I'enquéte. Nous avions
postulé, en effet, en nous appuyant sur la réffed® Roland Barthes daBysteme de la Mogdgue
la description de musique reposerait sur l'appoun dsavoir préalable du journaliste. La
configuration de la premiére famille de rhemeslecdes rhémes sonores non comparatifs, dans le
corpus allait apparemment a l'encontre de cettethgse : pour la plupart, ils n'exigeaient qu'un
savoir musical tres rudimentaire, et de plus, desigjuelques cas ou les journalistes avaient recour
a un vocabulaire technique élaboré, celui-ci seinbtdisé de fagcon approximative, dans le but de
connoter le technique plus que dans celui de dénmtefait musical précis. Or I'abondance des
rhemes sonores comparatifs contredit ce premiedtaés comparer suppose la connaissance du

comparant, et celui-ci est extrémement abondadivets, puisqu'il englobe des connaissances de
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détail (une chanson, une oeuvre, un interpréte)cdanaissances synthétiques (les caractéristiques
sonores d'un courant, d'une forme) et la capacigplacer toutes ces productions musicales dans un
contexte historique (quand le comparant est unegret géographique (quand il est un lieu). Il 'y
a donc la étalage d'une véritable érudition, mémeeke-ci est moins formelle et abstraite que
sensorielle et cumulative. Il s'agit, pourrait-oired d'un savoir qui se constitue moins en
compréhension qu'en extension, par la quantitéodtés de pieces musicales diverses et
nombreuses. Peut-étre aussi ce savoir apportésteitisi moins en une maitrise réflexive qu'en la
constitution d'une mémoire.

Il a en tout cas une particularité tout a fait respable : celle de s'organiser en un ensemble
de reperes - les productions musicales antérieamesues - par rapport auxquels sont situées les
productions musicales nouvelles. Or c'est |la geeleéout l'intérét de ces rhemes comparatifs pour
la suite de notre étude. Les oeuvres - et les drissrd'oeuvres - qui servent ainsi de jalons sont e
effet, nécessairement, connues des journalistéa (éturrence de certaines d'entre elles a trdwers
corpus est des lors significative), mais aussi eg@es connues du lecteur : elles relevent donc d'un
savoir collectif et partagé. Mais il y a plus :st'éeur valeur qui, de fagcon implicite, est supgosé
faire I'objet d'un consensus, puisqu'il arrive iggesoient maniées comme un comparant mélioratif
ou, plus rarement, comme un comparant péjoratdtude de ces comparants permet donc de
comprendre non seulement quelles oeuvres ont acoeisnotoriété, mais encore d'évaluer cette
notoriété quantitativement, par I'observation dmhee de récurrences, et surtout qualitativement,

par la perception des nuances mélioratives et gi@jes qui s'y trouvent rattachées.

4. La figuration
La troisieme famille de rhémes est celle des rhémassonore$0. Dans de nombreux cas, le
rheme que I'’énoncé descriptif associe au themeeriegrincipe pas compatible avec celui-ci. Cela

se produit quand le sens premier du rheme n'‘esdpaiable a une entité sonore, pour des raisons

760ce ne sont pas pour autant des rhémes excluseléreils renvoient bien a la dimension sonoreadgiéce décrite
puisque ce qu'ils disent ne peut se formuler qapréls une écoute de la piéce et pour rendre cotepte qui a été
entendu. C'est en revanche la fagon de formuleoo®te rendu qui sort du domaine du son.
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diverses. Le rheme peut ainsi présupposer quechadhest une personne morale : "l'exécution du

contemplatifin a Landscapgpour piano” (d1%61 ou "des chansons [...] au tempérament rebelle

explosif' (ul83). Il peut encore impliquer la nature phi@gique ou organique de ce theme : une
interprétation aura l'air de "ne garder que_la rchde la chanson]" (jmn478), ou un chanteur

retrouve "la_colonne vertébratke [ses] chansons” (c455). Il peut aussi reqpér theme un objet

matériel et palpable : "les compositions un riewifies (rf275) ou "un répertoire dont les aspérités
(jmg504). Il peut également appartenir a un domaeresoriel non sonore, qu'il soit olfactif, gugtati

ou visuel62: ce sont "l'atmosphére terriblement sombwecrépusculairg...] du premier 'Allegro

non troppo’ et du scherzo” (m1696 et m1697), unnallou "cohabitent des coulelis52), des
"senteursun peu lourdes [d8amson et Dalild (0901) ou des "choeurs de nii¢h214). Le rheme
peut enfin contenir une conception implicite du foals conception qui implique de la part du
journaliste qu'il rend compte d'autre chose queedsimple expérience sensorielle. La musique est
ainsi présentée comme le support et le véhiculeed&motion (le corpus compte beaucoup de
rhemes du type "une musique ématjval "un moment d'émotioimtense™), comme un discours ou
un raisonnement ("a la thegiccéde] I'antithesgjmn245 ; "les chansons [...] ne se perdent jamai
dans la_démonstratiomutile”, rf349), comme un acte visant un but (feeme "efficace est
omniprésent dans le relevé). Nous faisons don®redans la catégorie des rhemes non sonores
d'une part les rhemes qui sont purement et simpiemmeompatibles avec l'idée d'un matériau
sonore, mais aussi, d'autre part, ceux qui, biencgmpatibles avec celle-ci, I'élargissent cepeindan
en lui conférant une autre dimension (logique, bsi@gique ou pragmatique), qui dépasse l'aspect
sensoriel auditif sans pour autant le contrediieto8s ces rhemes peuvent étre regroupé€s sous

I'appellation de "rhemes non sonores”, cela viemicdde ce qu'ils présentent des semes non

761c'est nous qui soulignons ; pour I'abréviation igeintifie I'énoncécf. supra chapitre 9, note 8.

762 'article de Catherine Portevin sur la critique ake ("Le Langage de la critique musicalREvue internationale

de musique francais@® 17, juin 1985, p. 101-108) apporte des rémuliasez semblables a ceux-ci : elle classe en effe
les adjectifs et qualificatifs appliqués aux oesvmausicales en catégories dont plusieurs ressetriblegiles que nous
présentons ici. La présente recherche permet dicdysgue ces domaines sémantiques dépassent larglencadre des
adjectifs, d'une part. Mais d'autre part et surtpuet ce procédé de caractérisation s'étend arféahsede la presse
musicale. Elle a de plus pour ambition de propaserinterprétation de ce phénomeéne.
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pertinent$63 eu égard au théme qu'ils décrivent : mais, dansrdenier cas, il s'agit de sémes
absolument incompatibles, dans le second, de seomtda compatibilité n'est pas incontestable.

En présentant les choses ainsi, hous empruntonsotian de "seme" a des théories
sémantiques sur lesquelles il faut apporter icilgues précisions. Dans toutes les descriptions
mentionnées plus haut, se produit un phénomeneritpéé reposant sur l'extension d'un sens
premier%4: les rhémes cités en exemples ne sauraient@mpris a la lettre. Cette déformation du
sens est appelée, en rhétorique classique, trgpeéfi(“trope” désigne le détournement du sens,
"figuré" précise que ce détournement reléve duxctoiscripteur et non d'une lacune de la langue).

"[...]1ly a dans les mots usens primitifet unsens tropologiqueet [...] lesens tropologiquest, ou

figuré, ou puremenextensif selon que la nouvelle signification a laquellest da, a été donnée au
mot librement et comme par jeu, ou qu'elle en estdue une signification forcée, habituelle, et a-

peu-prés ausgropre que la signification primitive.765
Mais ce que la rhétorique étudie dans les tropeal@s le rapport entre deux sé#fs le sens
premier du trope et son sens détourné. Il s'agit die montrer ce qui rend possible I'association de
ces deux sens, ce qui les rapproche : le rapptét ési toujours une proximité, qui peut prendre
trois formes différentes pour les "tropes en un set".
"[...] de combien de manieres différentes les Tsope un seul mot ont-ils lieu ? lls ont lieu par un
rapport entre la premiére idée attachée au mbidé&t nouvelle qu'on y attache, et ils ont lieautnt

de maniéres différentes que le rapport lui-méme peter [...]. Or ces rapports se réduisent aaistr
suivans : Rapport deorrélation, ou, si I'on aime mieux, dmrrespondance rapport deconnexion et

rapport deessemblance’67

763ous empruntons cette formule a Bernard Dupriémdus. Les procédés littéraires (dictionnajr&aris, Union

Générale d'Editions, 1984, p. 412) dans sa défmitlu sens propre et du sens figuré : "Fontanigelp sens
tropologique ou figuré celui qui résulte d'un emarticulier ol plusieurs sémes deviennent notirgEts, en sorte
que l'on quitte, mais volontairement, le sens propu terme." Ce n'est bien sOr pas Fontanier quilaen cette

expression, issue de la tradition sémantique pestéra Saussure (les travaux de Pierre Fontante#té publiés entre
1821 et 1830).

764 e sens premier est parfois appelé, selon les jt&ens linguistique" pour "sens présent dantetotilisation du
mot et faisant sa définition méme" (DUCROT, Oswdl®DOROV, Tzvetan,op. cit., p. 325) ; "sens principaliiid.,

p. 327) ; "sens fondamental" car "hors de toutextet' (Empson, citéid., p. 330), "concept ancien [...] redéfini par
Bloomfield comme 'ce qui viendrait a I'esprit eemier lieu si le contexte ne jouait aucun réle'UERIEZ, Bernard,
op. cit., p. 409) ; "sens littéral" (FONTANIER, Piertegs Figures du discour®aris, Flammarion, 1977, p. 57). Nous
ne souhaitons pas entrer dans un débat sur ce gaint'a guére d'incidence ici. Il nous suffiteffet de constater que
certains contextes exigent de modifier le sigraftdiché aux mots employés.

765-ONTANIER, Pierrepp. cit, p. 75.
766'5ens" est le mot employé par Fontanier, la oinfguistique, depuis Saussure, userait du mot "&ijni

767CONTANIER, Pierreop. cit, p. 77. En ce qui concerne les tropes en plusieats, ce rapport prend trois autres
formes, celles de la fiction, de la réflexion oul'dgposition(ibid., p. 109).
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Si I'on reprend I'exemple des "choeurs de miell@zité plus haut, c'est le mot "miel” qui
n'a pas ici son sens littéral. Il en revét donsecond, figuré et détourné par le choix du jousteli
(il y a bien trope figuratif). L"idée nouvelle" gast ainsi "attachée au mot" est celle d'une grand
douceur a l'ouie. Le rapport entre cette nouveléeiet la premiere est de ressemblance, ce qui
rattache le présent trope figuré a lI'ensemble démphores (en effet, la "douceur auditive” est
remplacée par le "signe d'une autre idée plus ématgpou plus connue [celle du miel], qui [...] tien
a la premiére par [...] une certaine conformitéamalogie [douceur, suavité, plaisir, analogues,
quoique transposés dans le domaine gustéifl)]' Ce qu'une telle analyse souligne est bien la
ressemblance entre le sens propre et le sens figuréot "miel"”.

Mais il est, dans la présente recherche, plusessént d'insister au contraire sur la distance
qui sépare les deux sens, c'est-a-dire de pramsgui constitue le détournement, plutét que ce qui
le permet. Un tel point de vue est possible ensatit I'analyse sémiqt@® : celle-ci cherche a
décrire le contenu sémantique des mots comme unmwicaison de plusieurs unités de sens
appelées semé&. Il est vrai que cette description du signifiéndmot comme "paquet de sémes"
pose des problémes qui n'ont jamais été rés6het que cette direction semble délaissée par la
sémantique plus récerft€ Pour inaboutie qu'elle soit, une telle conceptimésente cependant

quelques acquis, qui sont ici fort utiles : en ddé@snt le signifié comme une combinaison de

768\ous citons ici la définition de la métaphore parfe Fontanieribid., p. 99.

769n apercu synthétiqgue de l'analyse sémique, deagpserts et de ses limites, figure dans DUCROT, @kwa
TODOROV, Tzvetan, op. cit.,, p. 339-343.Une synthése récente en est proposée dans NYCK¥iB&ent, La
SémantiqueParis, Editions Belin, 1998, p. 205-237.

770cest 1a l'usage francais : "Hjelmslev, qui appélieire tout élément linguistique qui n'est ni ugng#iant ni un
signifié, appelle les unités sémantiques minimdkes figures du contenu. Les linguistes francaitepisouvent, avec
Pottier et Greimas, de semes. Le terme anglaituefggquent estemantic feature(trait sémantique).” (DUCROT,
Oswald, TODOROV, Tzvetanop. cit.,, p. 339). Le séme est, par convention noté efdre crochets obliques (/)
(DUPRIEZ, Bernardop. cit., p. 82). Il se distingue du mot car le séme astunité de signifié a laquelle ne correspond
pas de signifiant.

7Tlces problémes concernent en particulier la détexdtiim des sémes (par la méthode de permutatianyelations
entre sémes d'un méme mot (simple addition ou gorztion hiérarchisée et réglée) et leur dépendant@gard des
unités linguistiques (lexémes, syntagmes, suitesydeagmes)df. DUCROT, Oswald, TODOROQV, Tzvetamp. cit., p.
339-343 ; voir aussi I'approche du sémiologue Bti€tprésumée dans DUPRIEZ, Bernaog, cit., p. 409).

772 s approches de Paul Laurendeau ("De la 'défolitgalles notions en discourd'angage et sociétén® 82,
décembre 1997, p. 27-47) ou de Claude Chabbiscburs du travail social et pragmatiqudParis, Presses
Universitaires de France, 1994), par exemple, peafea I'étude d'un sens figé par le dictionnéine "linguistique™)
celui que les mots prennent une fois mis en oedars des énoncés et méme dans des échanges, g@rétabraux.
C'est dans ce cadre que les glissements de senmdfisont observés. lls sont alors considérés ehamésultat d'une
négociation entre les locuteurs, opérée au filederécurrences dans I'échange.
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semes, elle permet d'appréhender le rapport eatre gropre et sens figuré non plus comme une
ressemblance mais comme une différence - étantdmmdu que, de par sa nature analogique, il
est ces deux choses a la fois. L'analyse sémigugedainsi un moyen de mesurer et de spécifier la
distance qui s'établit entre les deux signifiesidmifié premier du mot tropé (ou de la suite desn
tropée) et son signifié second, figuré. Elle pr@pds voir le sens figuré comme l'oblitération de
semes primaires au profit de semes secondaires :

"L'analyse sémique précisera la notion de figurenentrant que le changement de signifiant lexical

entraine dans le signifié un changement de dépataét pas seulement de connotation, pour un
référent (objet extra-linguistique) inchangé. Leélme, qui ne désigne le référent que par un de ses

semes secondaires, présente a titre gracieux ésusemes essentiels!3

Dans le cas des "choeurs de miel" déja analysés, danc ce qu'apporte I'analyse sémique :
au lieu d'un signifiant lexical approprié, tel dls®norités plaisantes" [des choeurs], le texte epér
un changement de signifiant et propose [choeurs]riikl". Le référent est le méme, a savoir la
douceur des choeurs. Le nouveau lexeme ("miel")d&mgne le référent que par un de ses semes
secondaires" (/douceur/ est un seme secondaireotlumiel, au contraire de sémes essentiels tels
gue /comestible/ ou /sucré/). Cependant, il "prissartitre gracieux ses seémes essentiels", c'est-a-
dire qu'il attribue aux choeurs en question, magmaradoxe que cela constitue, les dénotations du
/sucré/, du /comestible/ ou de la /friandise/.'& Ipeut dire que les rhémes de ce genre sont non
sonores, cela n'est vrai que dans la partie "asiehipour reprendre le terme de Dupriez) de leur
signifié, cependant que leur partie secondaire,padile avec un référent sonore, autorise leur
emploi figuré dans un énoncé décrivant la musidjueporte de prendre conscience que I'écart
entre les deux signifiés réside dans cette passergielle du mot figuré, décomposition du signifié
gue l'analyse sémique a bien mise en évidence.

Dans les rhémes non sonores, le rapport entrefigigmemier et signifié dérivé prend donc
bien a la fois l'aspect d'une similitude et celuné divergence irréductible. La /douceur/ rappeoch
les deux signifiés, cependant que les deux sénsemipatibles /gustative/ (séme exprimé mais non
valide) et /auditive/ (seme valide mais non expjinmaintiennent entre eux une distance

infranchissable. Cette distance est le point comentous les rhemes non sonores donnés plus haut

7TT3DUPRIEZ, Bernardop. cit., p. 412.
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en exemple, méme si, nous l'avons dit, 'incompaélest tantdt absolue tantét seulement relative
(dépendant de la conception que le lecteur a deitaque).

C'est pourquoi, dans l'enquéte "énoncés décrivamhusique”, menée ici, l'attention s'est
portée sur les rhemes figurés dans la mesure,spréent, ou ils s'écartaient du tour non figuré. Ce
qui a fait I'objet d'une réflexion est donc la diste qui séparait le rheme présent dans le relevé d
celui - non exprimé - auquel il se substituait. &arséquent, les rhémes non sonores ont éteé relevés
et classés en fonction de ce qui, en eux, empéatagénait la compatibilité avec le theme dans sa
dimension sonore, et non en fonction de la carnatite sonore a laquelle ils renvoyaient en fait.
Ainsi, pour reprendre les exemples donnés plus, tkauhéme "contemplatif' a été regroupé avec
les autres rhémes évoquant le calme (donnée psgihoe) et non avec les autres rhemes
suggérant la lenteur (donnée pouvant caractém@spulsation musicale). De méme, "tempérament
rebelle" a été rapporté a l'idée d'agressivitagifes” a celle de faiblesse, et ainsi de suitean@ul
n'y avait pas véritable incompatibilité mais sewamprésuppose, c'est également cette donnée
présupposée qui était prise en compte, qu'il Sagienergie, de rigueur, d'‘émotion ou d'autres
qualifications semblables.

Cette attention portée a la partie divergente dmifs¢ figuré rejoint la notion d'isotopie
négative, construite par Greimas. Il y a isotopim dexte quand celui-ci réfere de facon récurrante
"un méme lieu" (sens étymologique ded‘topia)’’4 : lisotopie est donc un "réseau sémantique
marqué par des redondances sémiques dans un’/fextid"est intéressant d'observer ce qui se
produit en matiere d'isotopie quand un texte aueca des tropes figurés, puisqu'il y a alors deux
référents. Ainsi, dans le cas des choeurs "de pleltéférent (objet extra-linguistique) du miel
s'ajoute au référent de la douceur des sonoriteéhdeur. Le premier appartient a une isotopie que
I'on appellera "négative”, le second, celui quiedtctivement désigné par le texte, participant au
contraire d'une isotopie dite "positive” :

"L'isotopie d'un texte est le domaine de réalit§uml renvoient les différentes parties de ce texte.
Dans le cas de l'image littéraire, l'isotopie eshplexe. L'albatros de Baudelaire renvoie a unagise

et au poéte qui y est 'semblable'] Le théme [comprendre 'le comparé’], étantmadement le vrai

77T4cf DUPRIEZ, Bernardop. cit., p. 268.
7TOMOLINIE, Georgespp. cit., p. 24.
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point en question, est considéré comme isotoptipe’, le phore [ou comparant], parce qu'il est a
prendre ‘au figuré', comme isotopie ‘négati\zg'.s‘

Ce qui importe a la présente enquéte est doncatigdrsles isotopies négatives et de voir, par
exemple, si le texte ou l'on rencontre I'énoncéécins de miel'propose d'autres rhémes figurés
référant au domaine du culinaire ou du sucré. 8#@sse trouvent pas dans le méme texte, il
conviendra de les rechercher dans un ensemblelaige : dans les autres articles du méme
journaliste, ou du méme magazine, ou de tout aerisemble. De cette facon en effet, ce que
I'analyse constaterait ne serait plus un fait igdésubstitution du mot "miel* au mot douceur,
I'association, par la, des semes /sucré/ et /cibfedsh une piece de musique donnée) mais un fait
récurrent et d'autant plus significatif : la présenedondante - l'isotopie - du comestible, duéucr
ou encore du culinaire, du poisseux, de la gourmsandu sein du corpus.

Pour en finir avec la technique d'étude qui a d¢tgliquée ici aux rhemes non sonores,
précisons que le marquage de la redondance des swnecompatibles - en d'autres termes, le
marquage des isotopies négatives - demandait &g¥o@ un regroupement des rhémes non
sonores observés dans le relevé, au moyen de désiggiou d'étiquettés’. Or ces termes ayant
fonction d'étiquette ne sont pas nécessairemenindés présents dans le relevé : il s'agit, selen le

termes de Georges Molinié, d"archilexéemes", @edire de "lexies-types" occurrentes ou non,
marquant le réseau considéré

Pourquoi avoir préféré I'étude des isotopies neégata celle des isotopies positives ? Parce
gue ce choix d'analyse permettait seul de prendreoasidération ce qui fait la spécificité de ces
rhemes figurés : c'est bien la partie contestablencompatible du signifié qui fonde la figuration.
Mais en outre, cette déformation ou distorsion elissest la plus porteuse de résultats compte tenu
du questionnement qui guide notre enquéte. Cauicest affirmé a travers cette torsion du sens, ce

n'est pas seulement sa possibilité, son intelliggbeét sa logique aux yeux du journaliste : d@en,

dans des textes destinés a étre recus, et mémeehien- puisque achetés - du grand public, que de

7TTeUPRIEZ, Bernardop. cit., p. 244.

77TTcf, en annexe les tableaux qui rendent compte desipales isotopies négatives présentes parmi kel non
sonores de chaque magazine.

7TT3IOLINIE, Georges,op. cit,, p. 24. Ajoutons a ces détails de procédure goeyme la plupart des rhémes
comportent plusieurs mots, un rhéme pouvait renvaygus d'une isotopie.
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telles torsions sont également admissibles et céngmsibles par les lecteurs. Si donc, dans ces
rhemes, il se rencontre une incompatibilité absauerelative du rhéme exprimé avec le rheme
valide, cette incompatibilité est toute théorigDans la pratique, et bien que le journaliste jotera
cette contradiction, il s'y superpose une validi#@lle : le rhéme choisi et exprimé dans son articl
est aussi, paradoxalement, pleinement valide, mé&nhe domaine de cette validité est limité au
cadre de diffusion que constitue la presse musiclegroupe de ses destinateurs et de ses
destinataires.

Cette validité, certes limitée, mais effectiveratantournable, est ce qui fait toute la valeur de
ces rhemes non sonores pour répondre a la quegi®mous nous posons. Car ce qui se produit
dans leur cas, est l'association indue de dewifigign "indue” au sens courant mais aussi en un
sens presque étymologique : elle "n'est pas diest pas nécessaire, elle est donc en quelque sorte
gratuite. Mais elle est aussi, il n'en faut pasteiQupartagée ; et pour cette raison elle ne peeat é
purement et simplement niée. Or ce qui est aspaciéa au domaine sensoriel de la musique est un
ensemble fourmillant et nuancé de données non seltss, ou plutdét non auditives : le corpus
présente de nombreuses transpositions sensolfellesgolt, odorat - le parfum de la musique est
eévoqué par exemple en m2026 et m2027). En revaleheauses essentielles de I'effet musical ne
sont pas mentionnées, puisque la description des eb de leurs parametres acoustiques est
rarement faite. Les journalistes cherchent a rendmepte non de ces causes mais de leurs effets,
précisément : ils se font auditeurs de substitutiomins érigés en professeurs qu'en
expérimentateurs de I'écoute. Ce faisant, ils pgssent qu'ils ont les mémes réactions - et, pour
décrire celles-ci, les mémes mots - que leursuesteque quand ils disent d'une musique qu'etle es
"douloureuse” ou "vigoureuse" (pour prendre desndg non sonores particulierement fréquents
dans I'ensemble du corpus), les lecteurs se fel®ra musique décrite l'idée que les journalistes
s'en sont faite eux-mémes. Cette facon de faire disc a I'efficacité de la communication. Mais
I'inconvénient qui en découle est la faible vaédie ces rhémes : ils ne peuvent étre recus de faco
adéquate qu'a condition que journalistes et lesteuent effectivement les mémes facons de

comprendre les déformations de sens appliquéeghauxes non sonores.
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Encore une fois, comme les thémes dérivés et Emah sonores comparatifs, les énonceés
descriptifs laissent ici entrevoir une constructthnmusical proposée par les magazines du corpus.
Mais des trois types de construction ainsi présdatss le corpus, celui-ci est sans doute le plus
captivant : car I'édifice est ici clairement exmnasical - tout au moins extra-auditif. Et la
conception de la musique qui se révele par ce bigioie, de facon parfaitement perceptible a
I'analyse, un ensemble de présupposés et d'assosidbnt l'usage et la pertinence sont établis par
la nature méme des textes qui la véhiculent. Emsante relevé fonctionne dans ce cas comme un

gisement d"idées recues”, en tous les sens qupdiat imaginer de donner a cette formule.
5. Les métaphores et les comparaisons

L'étude des rhemes non sonores ouvre encore une peitspective. Une caractéristique
frappante des ces rhemes dans notre corpus esxieéme abondance : ils sont toujours les plus
nombreux de tous les procédés rhématiques emplGgetait permet-il de valider la deuxiéme des
hypotheses de départ de I'enquéte ? Selon celet-&n conséquence des observations de Jean-
Francois Tétu portant sur la presse quotidienng, eoncés décrivant la musique devraient
comporter d'abondantes métaphores et comparaiBofigisons ce que désignent ces deux termes,
avant d'éprouver I'hypothése a travers notre relee8 deux termes de "comparaison" et de
"métaphore™ désignent des procédés assez differéntsa comparaison lorsque l'on “rapproche
deux entités quelconques du méme ordre, au redargt dnéme action, d'une méme qualite,
etc."779. Les comparaisons existent donc sous la formelsitfymalin comme son pére") aussi bien
que sous la forme figurée ("malin comme un sinG¥€)En conséquence de quoi, elles se
distribuent de facon dispersée dans les rhemegeelsnous les avons classés pour les besoin de
notre étude : dans notre releve, les rhémes sonoreparatifs du premier type (comparaison a une
entité musicale singuliére) relévent en généraladeomparaison simpi€l, mais beaucoup des

rhemes non sonores sont également des compardigoinges, cette fois.

7T9DUPRIEZ, Bernardop. cit., p. 121.
780Qpjd., p. 121-122.

781\Mais parfois aussi de la métaphore, selon la fadmmt la phrase se construit syntaxiquem@it.infra, p. 297,
I'énoncé rs307.
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Quant aux métaphores, elles sont toujours un tfapeé. Elles ne se distinguent de la
comparaison figurée que par des caractéres syn&siq

"A la différence de la comparaison, [le] phore [daenétaphore] est mélé syntaxiquement au reste de

la phrase, ou se trouve habituellement I‘énonc{écoiuparéfBz.
Ex. : Tristes bars, boites de nuit ou si vainement df@ile les noctambules éperonnent la béte
fourbue et rétive de I'espérance

(Cl. Mauriac,Toutes les femmes sont fatalpslSS).'783
Comme I'exemple fourni ici le montre bien, cettetipalarité syntaxique de la métaphore
tend a la rendre plus hermétigue que la comparaipaisque le comparé est élidé (ici la
formulation compléte, comparative, serait : "[odl si vainement d'ordinaire les noctambules
[tentent de faire renaitre I'espérance, comme pataid[ne] [une] béte fourbue et rétive"). De ce
fait, méme une "comparaison simple”, une fois fi@msée syntaxiquement en métaphore, devient
figurée : la comparaison "malin comme son pereg fois devenue la métaphore "c'est tout a fait
son pere”, ne peut plus étre interprétée au semseprintroduire la métaphore c'est, simultanément,
introduire la figuration. Systématique dans la rpBtae, la figuration y est souvent plus libre,
puisque le comparé est laissé a la perspicacit@éadeur et que, par conséquent, son lien avec le
phore n'a pas a étre précisé et ne contraint pagifgeur. Voila probablement pourquoi on a pu la
décrire ainsi :
"C'est le plus élaboré des tropes [...], car lespgs d'un sens a l'autre a lieu par une opération
personnelle fondée sur une impression ou une mé#tEgon et celle-ci demande a étre trouvée sinon
revécue par le lecteurd4
La encore, dans notre corpus, les métaphores sspardées parmi deux types de rhemes :
elles peuvent figurer parmi les rhéemes sonoresasusonores, selon que le phore, ou comparant,
est sonore ou non. Par exemple la métaphore "D#fmitten [...], un Keith Richard californien”

(rs307) est répertoriée parmi les énoncés a rhemare comparatif, alors qu'une autre métaphore,

une ligne plus haut, "Danny Whitten [...], crasse@s305) - ou "crasseux" dépeint le jeu du

782 'auteur emploie ici le mot "theme". Nous le rengglas par celui de comparé, qui est, selon ce marnsu”
synonyme dans ce cas, afin d'éviter la confusi@t d&s thémes ou référents faisant I'objet descdsodécrivant la
musique.

783pUPRIEZ, Bernardpp. cit., p. 286.

784pid.
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guitariste et non son état d'hygiéfe- voit son rhéme bien évidemment classé parmiHémes
non sonores, ou rhémes figurés.

Quoi qu'il en soit, et méme si les catégories damds retenues ici ne recoupent pas les
catégories rhétoriques de la comparaison et de&taphorés6, leur abondance, aussi bien parmi les
rhemes sonores comparatifs que parmi les rhémessaoares, est indéniable. Le trés grand
nombre, constant dans tous les magazines, de rh@omesonores, qui sont des rhemes figurés,
favorise cette multiplication : la voie de la métape et de la comparaison figurée est largement
ouverte dans ce contexte ou le trope figuré eptdeedé descriptif majoritaire. Remarquons enfin
comment Dupriez souligne, dans la définition quasneenons de citer, l'aspect "personnel” de la
métaphoré8’ : ce point ne nous parait pas certain en ce guieroe la presse musicale et ses
métaphores descriptives. Rien ne prouve en effetapaque journaliste invente des métaphores
"personnelles” a chaque fois qu'il a recours a roequé, banal dans les magazines étudiés. I
appartient donc a la suite de cette étude de mositdes métaphores changent selon les textes,
selon les signataires ou si, au contraire, elleegeuvent de I'un a l'autre, et dans ce cas|euel

logique régit ce partage de figures.

6. Les oppositions notionnelles

L'existence des rhemes non sonores permet égalelmeaprendre et de valider une partie de
la troisiéme hypothése présidant a cette étapéenguiétéss. Celle-ci postulait que la description
de musique avait les mémes caractéristiques gdedeription de vétements dans les journaux de

mode étudiés par Roland Barthes. Nous avons dége\qu'il en était du tri et de la sélection de

789 3 phrase compléte est la suivante : "C'est endasitle prétexte a un duo de guitares qui résuate @Wun coté
Danny Whitten, quintessentiellement rythmique, seas mais concis dans ses riffs d'anthologie, uithKiichard
californien ; de l'autre Neil [Young], a la maeatpresque confuse, compensant par une intensigherde la
déflagration ses déficiences techniques..." (DUPGWges, "Neil Young. La chevauchée fantastiquetick soundn®
3, janvier-février 1993, p. 37).

788 ne pouvait en étre autrement. Les distinctiomsree comparaisons et métaphores reposent sur désesr
linguistiques et syntaxiques. Nous avons montré dentre chapitre 7c{. supra p. 216sqq) pourquoi nous préférions
nous en tenir a des concepts (thémes et rhemas)dsd'analyse de discours, pragmatiques, donc.

787ct, supra p. 297.
788cf, supra p. 269.
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données par le journaliste, ainsi que de l'appersaloir que constitue la description. Qu'en est-il
du dernier point, a savoir I'application d'oppasits notionnelles non perceptibles sensoriellement ?

Roland Barthes notait cet aspect de la descrigiodeux temps : tout d'abord il insistait sur
la capacité d'abstraction du langage, qui "perreetdnier des concepts discrdss lflancheur la
souplessde veloutg, et non des objets physiquement compl&&'Puis il montrait comment cette
capacité permettait aux descriptions de vétemeatsnédttre en place un "systeme d'oppositions
fonctionnelles (par exemplantaisidclassiqug, que le vétement réel ou photographié ne peut
manifester de facon aussi claife?. Le premier de ces deux faits est a notre senst (@
description, a la fois un handicap (elle differeessairement, a cause de son caractere abstrait, de
son référent) et un instrument : elle isole enrdesmmant des caracteres partiels mais réels et
pertinents inscrits dans le référent, procédantetfet, au sens plein et étymologique, a une
"abstraction”. Le relevé d'énoncés décrivant laiquespermet de retrouver ces deux spécificités de
la description : dans tous les magazines, figuremtabondance des rhémes reposant sur
I"'abstraction” d'un caractére donné. Cela se prodaus I'avons vu, dans les rhémes sonores non
comparatifs, dont une des especes les plus repééseerst celle, précisément, des caracteres
abstraits. Les plus fréequents parmi ceux-ci somwmrigihalité (ou plus précisément le
renouvellement), la banalité (ou, de facon moinprpéve, le caractere de reproduction d'un
modele préexistant), la diversité et I'hnomogénédiggprésence de couples de notions opposées est
évidente ici et confirme I'hypothese en question.

Mais c'est aussi dans les rhémes non sonores gjuen@rques de Roland Barthes trouvent
leur confirmation : ils présentent en effet ce gekauteur appelle des "oppositions fonctionneHes"
et que nous aimons mieux, dans la mesure ol urbutatee structuraliste ne se justifie pad 9&i-
nommer "oppositions notionnelles”. Ainsi les iso&spse présentent-elles généralement deux a

deux : I'excitation par exemple voisine dans un mé&nagazine avec le calme, la placidité, voire

78BARTHES, RolandSystéme de la ModPBaris, Editions du Seuil, 1967, p. 24.

790pjd., p. 25.

791Notre corpus ne fonctionne pas comme un systenstgddications autonome : il n'est donc pas uneutstire" au
sens structuraliste de ce mot. Car il n'est a reti® ni un systéme (il faudrait pour cela que cleamagazine soit en

interaction avec tous les autres), ni autonomesfué le sens que prennent les énoncés étudiéswenissa des
contraintes externes, entre autres celles du censexial et économique).
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I'asthénie. De méme, le maladif cotoie le saimgdeeté la douleur, ou I'amitié la haine. La seule
nuance a apporter a ce constat est que ces caagpliesn général désequilibrés, I'un des podles étant

largement plus représenté que l'autre.

7. Les amalgames et les panachages

Les rhemes descriptifs du corpus ne se rangenbpgsurs aisément dans l'un des trois types
que nous venons de définir : ils appartiennent eousimultanément a deux d'entre eux. lls
peuvent, par exemple, a la fois présenter des seamegertinents - ce qui les range parmi les
rhemes non sonores - et faire référence a uneitgEina un courant ou a un artiste. Et ces
ambiguités se produisent principalement de deuanfa¢ soit par une combinaison de mots qui
renvoient chacun a l'une de ces techniques desespice que nous appellerons "panachage"), soit
par I'emploi d'un mot qui est par lui-méme ambiguo¢édé qui sera dans la suite nommeé
"amalgame"”). Le panachage est un simple procédéutaulation de lexémes, trés clair dans un
rheme comme "orné de magnifiques interventionstesades bois" (m1624) - ou "orantes" est une
notation non sonore, "bois" une indication d'instemtation ; ou dans un énoncé comme "la boue
grunge du premier album 'Bleach™ (hf74), ou lermmkbéest a la fois non sonore ("boue") et
comparatif large ("grunge").

Quant aux amalgames, le rheme "acide", frequerd Basf en est un bon exemple. Ce mot
semble noter, au premier abord, un caractére afjfagsessivité gustative), puisque l'acidité est,
dans la langue courante, quelque chose qui "attdguangue. Il ne faut cependant pas s'en tenir a
cette premiere impression. L'emploi de ce rhémeseen réalité darBestsur un double sens.
D'une part, il évoque les drogues que l'on a apjzeléles”, dont la plus fameuse est le L.S.D. Le
rheme "acide" renvoie donc beaucoup moins a l'agies qu'aux hallucinations provoquées par la
drogue : de ce fait, "'musique acide" n'entre pas desotopie de I'agressivite, mais se rapproehe d
celle de I'nypnose, par exemple. Il n'en est passnen ce sens, un rheme non sonore. Mais d'autre

part, "acide" renvoie également a ce qui fut appeld rocka la fin des années soixaffté- par

792p gy exemple le groupe Quicksilver Messenger Serai@&an Francisco.
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allusion également au L.S.D. - est devient ainsirheme comparatif large : c'est ce que nous
appelons amalgame, un méme rheme ménageant ungudtdbgui le fait appartenir a deux
catégories a la fois, ici a celle des rhémes noores en méme temps qu'a celle des rhémes sonores
comparatifs larges. Le méme phénomene se produitges rhemes tels que "métallique”, "lourd",
"bruyant”, qui appartiennent a lI'ensemble des rlsent sonores, mais qui cependant renvoient
aussi a des courants musicauxh@avy metalla noisy pop. D'autres types de rhemes peuvent étre
amalgamées en un méme mot. Par exemple, un rhéraeeswon comparatif est en méme temps un

rheme non sonore dans ces lignes d'André Tubeuf :

"[...] Mme Gruberova [...] chante Violetta aussi gitpiement bien qu'on peut l'espérer (la ligne
supérieure, l'archet a la corde, la plasticité imgarable du souffle et du timbre, la vocalise, le

suraigu, - l'intonation aussi, qui est celle d'ision) [...]."793

Le rhéme "l'archet a la corde" (d3358), s'il éapipliqué a un violoniste par exemple, serait un
rhéme sonore non comparatif, et noterait une cénatijue du jeu (l'archet pressant beaucoup sur
la corde) en méme temps que le son qui en décdrds (timbré", c'est-a-dire riche en
harmoniques). Ici, l'existence de semes non peatsn@ n'existe pas d'archet et s'il y a bel enbi
une corde, ce n'est que par jeu de mots sur ldidocticordes vocales") fait de ce rhéme un rhéme
non sonore. L'amalgame estompe donc dans ce deeieemple la frontiere entre rhemes sonores
non comparatifs et rhemes non sonores.

Ces confusions meénagées et volontaires entre tgeseghémes présentent toutes les
combinaisons possibles, et dépassent le seul dadrhémes. Elles peuvent par exemple concerner
le descriptif et le non descriptif. Il est parfaiéficile de décider si un énoncé entre ou non dass
criteres que nous avons fixés et nous avons étééen& trancher des cas délicats. Ainsi, nous
avons considéré que "gracieux" n'était pas purememnmatif, et entrait dans le corpus. En
revanche, "charmant" a été écarté. Les mémes ti@s#taont di étre surmontées pour les autres
criteres, ceux qui excluent les affects de l'awdital les données ne concernant pas la natureesonor
de la piece décrite. Dans d'autres cas, c'étéibmdiere entre dérivation thématique et rhemesgui

faisait floue, surtout dans le cas d'une énumératimnstruments : le journaliste donnait-il des

793TUBEUF, André, "VerdiLa Traviatd, Diapason-Harmonien©®389, janvier 1993, p. 148.
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indications sur linstrumentation de la piece owcpdait-il a une dérivation thématique
systématique ? Dans chacun de ces cas, il fallaisit une solution nette la ou le journaliste avai
au contraire ménage souplesse et ambiguité. D'ibraites regles de détail ont donc été faconnées
pour trancher ces cas douteux, de facon a ce qépdatition des énoncés dans les différentes types
reste la méme du début a la fin du dépouillement.

Or cette ambiguité générale des énoncés descrilatifs la presse musicale est certainement
significative. En effet, amalgames et panachage®rmeent les liens entre les aspects sensori@s, le
aspects musicaux en un sens élargi, et les agpdatsitablement extra-musicaux des descriptions
de musique. Nous avons déja établi que par I'endig@lohémes non sonores, les journalistes créaient
des associations conventionnelles entre ce quisessoriel et ce qui ne l'est pas. Mais ces
associations sont encore bien plus étroites atagfis quand elles se produisent au sein d'un méme
rheme. De facon trés concréte alors, le sonore mbh sonore, réunis en un méme rheme, et parfois

en un méme mot, ne font qu'un.

8. Bilan

La premiére étape de l'enquéte "énoncés décrieamusique” permet donc de vérifier la
justesse des trois hypotheses qu'elle visait deslitout d'abord, le mode technique de descriptio
usant de termes ayant en musique un sens pantidolie n‘ayant de sens qu'en musique) est
effectivement restreint quantitativement, et qa#ement réduit a ses possibilités les plus
rudimentaires. Ensuite, 'usage de métaphores ebuahparaisons est bel et bien omniprésent dans
les énoncés décrivant la musique. Enfin les trasgtigs de la troisieme hypotheses se sont
eégalement confirmées, l'une apres l'autre : ilvest que la description de musique entraine de la
part des journalistes les trois types d'interventbservés par Roland Barthes d&ysteme de la
Mode a savoir un tri et une sélection parmi les doapndapport d'un savoir préalable du
journaliste, enfin I'application au donné d'opgdosis notionnelles non perceptibles sensoriellement.

Par ailleurs, cette premiere étape permet aussépasser les hypotheses de départ, et cela sur

deux points. Tout d'abord, les énoncés décrivamhugique permettent de repérer, de décrire et
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d'analyser une construction de la musique, c'elteatine conception présupposée de ce qu'est la
musique. Etant donné le cadre particulier danseleglie s'élabore, celui de la presse magazine
destinée au grand public, cette construction ajfifpeoanme I'expression d'un consensus possible
ralliant scripteurs et lecteurs. Les themes etiHémes sont les indices réveélateurs qui permetient

la dévoiler. L'analyse permet de trouver sa tracees contours a la fois dans les dérivations
thématiques, qui montrent comment, aux yeux duptrr, le morceau décrit peut se démonter et
s'articuler ; dans les rhemes sonores comparajifs,informent sur I'horizon des productions
singulieres ou collectives auxquelles le scriptead a se référer, donc sur I'ensemble d'oeuvres et
de courants qui selon lui constituent la musigeefin dans les rhémes non sonores, qui trahissent
cette fois a quelles réalités non purement auditetanéme, souvent, absolument non musicales, les
scripteurs ont tendance a associer les piéces atesidont ils cherchent a rendre compte dans leurs

descriptions.

8.1. La construction en extension et la constraotio compréhension

Cette construction de la musique prend principafgrdeux aspects. Le premier confirme la
conception du journalisme musical que nous avongldgpée plus hal@4 : la musique est
construite, dans le corpus, comme un ensemblerjélon le journaliste assigne a la piece musicale
décrite sa juste place. Les rhemes sonores confpaaatsi bien que les rhemes non sonores en
effet constituent bien un repére (au sens géonéfyjet la description consiste a situer le theme a
sein de ce repere, ou elle lui attribue, en quekpree, des coordonnées ; les entités musicales de
référence (pour les rhemes comparatifs) et les séneempatibles (pour les rhemes figurés) sont
donc révélateurs de la perspective adoptée pdeliadles énonces, perspective dans laquelle il
décide de replacer la musique qu'il décrit. Il e, ce fait, possible de dire que, d'une facon
géneérale, les énonceés descriptifs organisent uandrie de points de repére par rapport auxquels
sont situées les nouvelles productions musicaled:uDe part les récurrences, a savoir les pomts d

repere les plus employés, sont de ce fait extrémemsignificatifs de la culture partagée et des

794ct, supra p. 209-211.
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valeurs hiérarchiques du journaliste et de sorelgcsuppose : ces repéeres sonores constituent un
espace balisé qui est la musique possible du jbstmanégociée en fonction de ce qu'il pense étre
la musique possible de son lecteur. L'existencentaeie de plusieurs reperes divergents
constituerait en ce sens une explication (maispasune justification, a notre sens), de I'expo@ssi
"les musiques”. D'autre part, I'emploi des comparaon musicaux, qui est également un espace
balisé - au moyen de repéeres non sonores - esiulisi une construction négociée, relativement
consensuelle, de ce qu'est la musique, mais acatesfir un plan fantasmatique, échappant a la
relative vérifiabilité du sensoriel : ce qui se slae a travers ces balisages d'un autre ordregrie s
plutbt un arbitraire partagé, des conventions osl idées recues, et non plus des connaissances
communes et une culture sensorielle colle¢fi@eCette technique particuliére de description est
non seulement présente dans tout le corpus, maig ekt quantitativement dominante : elle fait de
la musique quelque chose comme un espace jaloengouwr quoi nous dirons qu'elle définit la
musique "en extension".

Le deuxieme aspect que peut prendre cette conoeptios-jacente de la musique est celui
d'une théorie, active et investie dans le discogumique non formulée et nous l'appellerons
construction "en compréhension”. Celle-ci transppafane part dans la dérivation thématique, qui
constitue un paramétrage sauvage et non réflexaedgui fait une piece musicale ; d'autre part dans
une partie des rhemes non sonores, celle ou les figpirés ne sont pas incompatibles mais
présupposent seulement une certaine définitionedguéest le musical, en dehors de ses aspects
sensoriels. Ces deux aspects de la constructiorextension et en compréhension - se compliquent
d'un ensemble de nuances, aussi bien du point eegwantitatif que du point de vue qualitatif.
D'une part certaines références et certaines g @ont plus représentées que d'autres, parce
gu'elles occurrent plus souvent dans les énondégése; d'autre part les unes comme les autres

peuvent se voir attribuer un caractere mélioratifia caractére péjoratif.

79%3r la formule de "culture sensorielle collectivetius entendons les habitudes de perception qupworétre
privilégiées par les caractéristiques et les puasgpartagées au sein d'un méme groupe sociaistelese de telles
habitudes et le r6le qu'elles peuvent jouer dasdation, la perception, et méme la critique Biies sont exposés de
maniére particulierement convaincante et argumefiée BAXANDALL, Michael,L'Oeil du quattrocento. L'usage de
la peinture dans l'ltalie de la Renaissantduit par Yvette Delsaut, Paris, Editions Gallichal985 Painting and
Experience in Fifteenth Century Ital@xford University Press, 1972).
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8.2. Le savoir et I'écoute dans le journalisme oalsi

La premiere étape de cette enquéte permet encatépdesser les hypotheses de départ sur un
deuxieme plan : I'étude du relevé oblige a étetadlmnception un peu étroite qui a été donnée ici
du "savoir" du journaliste (deuxieme partie de Haisieme hypothese). Voici en quoi : nous
proposons d'envisager que les tropes figurés, d@tre des démarches personnelles, comme le
suggérait Dupriez dans sa description de la métapkont largement partagés et considérés comme
des attributs nécessaires de la piece décrite.réelant a dire que, peut-étre, quand un jourrelist
parle de "choeurs de miel", il est aussi peu ldeeson expression que lorsque il compare un groupe
de rock encore peu connu aux Rolling Stones. Resityéengage-t-il autant sa compétence et peut-
étre la métaphore est-elle susceptible d'errelwastemnent comme l'est la référence ou la description
technique. Dans ce cas, il faudrait considérerméme les rhémes figurés font partie de l'arsenal
des connaissances, du "savoir' des journalistegs Naeviendrons car cette possibilité fera partie
des hypotheses qui organiseront la deuxieme étapgertjuéte. Mais auparavant, considérons ce
qgue Roland Barthes entendait par "savoir”, dariedee d'ou nous avons tiré notre hypothese, et ce
que ce "savoir" est devenu dans notre propre corpus

Dans les journaux de mode étudiés par Roland Barthg a apport de savoir parce que le
journaliste doit compléter par des mots ce quiressible sur I'image, apportant ainsi au lecteur d
magazine un supplément d'informatié¥ssur "la couleur d'un tissu (si la photographiegeiste), la
classe d'un détail inaccessible a la vibeufon-fantaisie point-moussg I'existence d'un élément
caché en vertu du caractére plane de I'image deldm vétement¥®7. Dans la presse musicale, les
choses sont un peu différentes : de la piece masi@a contraire du vétement, rien n'est perceptibl
que ce que dit le critique. Il est donc nécessati@évitable que le journaliste apporte un "savoir
au sens ou Roland Barthes l'entend dans cette plmes avons vu cependant que le "savoir”
apporté par le journaliste revétait une tout adtneension, et que I'on pouvait I'entendre dans un

bien autre sens, a la lecture de notre relevé. Madecture plus attentive de la réflexion de Rdla

796, supra p. 216.
798 ARTHES, RolandSystéme de la ModPBaris, Editions du Seuil, 1967, p. 24.
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Barthes permet de pousser la réflexion sur le saraore dans une troisieme direction. Car pour
Barthes ce savoir dépasse largement le cadre plineecompétence technique. Il s'agit aussi de la
connaissance de secrets, connaissance dotée dtam garestige puisqu'elle fonde la position
"didactique” du critique :

"Et comme la Mode est un phénoméne d'initiationpdaole y remplit naturellement une fonction
didactique : le texte de Mode représente en quedqgtte la parole autoritaire de celui qui sait toait

gu'il y a derriére l'apparence confuse ou inconepdiets formes visibled/98
Cette "parole autoritaire de celui qui sait toust bien aussi celle du journaliste musical :

contrairement a Roland Barthes, ce n'est donc gasiature de "la Mode", ni méme a la situation
d"initiation"”, que nous serions tentée de rapparédte position autoritaire et prestigieuse. Eke
rattacherait plutot a la nature du journalisme,sdanmesure ou il se pose en organe didactRfue
Il existe bien sOr une autre possibilité : c'est Gumusique ait étroitement partie liée avec laeno
gu'elle soit elle méme une mode ; rien de surpttersdars a ce qu'elles revétent, I'une comme
l'autre, la dimension "initiatique" dont parle RataBarthes. Un tel point de vue demanderait un
examen approfondi et n'est pas au centre de naipo®. Il importe toutefois de remarquer que la
mode dont parle Roland Barthes est celle des aruiégsante, donc bien différente de ce qu'est la
mode dans la derniére décennie du siécle. Poutquoiusique de la décennie quatre-vingt-dix
serait-elle régie par les mémes mécanismes queda uhes années cinquante ? Il parait bien moins
contestable de penser que cette autorité, née \ahir & propre au journaliste de musique, est
effectivement affaire de position (il est, dansplapart des cas, le premier a "savoir" comment
sonne le morceau, puisqu'il est le premier a lfamafiendu) et qu'elle est aussi affaire de roes{é
lui que revient de choisir ses perspectives, léstpae repéres au sein desquels il situe la piese,
notions a travers lesquelles il la pense).

Roland Barthes développe enfin l'idée de savaisdame derniere direction, celle d'une aura

sacrée que ce savoir conférerait au journaliste :

798pid.

79%|usieurs indices de ce role didactique du jousnadi musical sont apparus au cours de cette reehdrel propos
de journalistes et de responsables de magazirersogés montraient que c'étaient une des dimensidaguelle ils
prétendaient dans l'exercice de leur profession.jbernalistes sont d'ailleurs parfois des enseigndnfin, bien des
ouvrages a fonction didactique (ouvrages de syath@sthologies, voire dictionnaires) sont entiergnua en partie
rédigés par des journalistes.
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"[Dans le texte de Mode, la parole] constitue dane technique d'ouverture de l'invisible, ou I'on
pourrait presque retrouver, sous une forme sésélkarie halo sacré des textes divinatoif®¥"

Ce dernier point, il est vrai, rappelle des faitjadévoqués plus haut (I'existence d'un
panthéon des critiques qui deviennent I'objet d'admniration proche de I'adoration, l'utilisation
dans certains cas d'un vocabulaire religieux péaricke I'activité de journalisme, lI'image récureent
du journaliste comme guerrier sacré, animé en geetgrte de I'enthousiasme du croisé) ; tous ces
phénomeénes paraissent cependant n'avoir guérelele gar'a l'intérieur de la profession. Rien ne
prouve que l'aura religieuse du devin passe cdecpour influencer le regard que le lecteur ou le
public musical porte sur les journalistes.

Pour résumer les différents aspects du savoir @istiue intervenant dans la description de
musique, I'on peut donc dire qu'il est un savoayelopédique, quoiqu'il ne requiére pas de maitrise
théorique du domai®€Ll. Mais il est aussi, par certains points, semblabée savoir dont parlait
Roland Barthes, c'est-a-dire qu'il consiste endsspssion d'informations inaccessibles au lecteur,
ce qui confére au journaliste un réle de "professet implique un certain prestige. Il parait
cependant difficile, dans notre contexte, de sujusgu'a son terme le raisonnement de Roland
Barthes, et I'idée que ce savoir confere aus@amaliste une aura quasi mystique nous parais dan
le cadre de la presse musicale, au moins contestab

Aussi proposons-nous une approche un peu différguuer cette question du savoir du
journaliste. En réalité, les rhemes descriptifearetcrivent moins un savoir qu'une écoute : cele q
le journaliste a faite de la piece qu'il décriest'la place de I'écoute dans le journalisme mugida
nous parait fondamentale, plus que celle de sasa@mances. C'est en outre |'écoute qui marque la
spécificité de ce domaine d'information, et c'dstaui rejaillit sur tous les procédés descriptjtse
nous avons repérés. Les énoncés décrivant la neugjga nous analysons ici sont, certes, la
transposition d'un objet musical en un objet vergedce a des connaissances préalables. Mais il

nous semble plus exact de les voir comme le pasbage activité d'écoute a une activité de parole.

800BARTHES, Rolandpp. cit., p. 24.
801cf. supra p. 279-280 et p. 284-285.
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Tout d'abord, le journaliste écrit en supposant gst le seul a avoir écouté ce dont il parle.
Cela est d'ailleurs bien souvent le cas, les exnepttant restreintes aux concerts et aux rééditio
d'enregistrements, minoritaires et qui n‘'ont étéreus, bien souvent, que par une faible proportion
des lecteurs. Cette écoute initiale non partagéepexpre au domaine musical : les autres
journalistes, ceux qui travaillent dans d'autreteses de la presse écrite, ne sont pas dans ceecas
qui marque la singularité de notre domaine. Or daessité d'une description, qui est aussi la
nécessité d'une transposition du sensoriel versrlaal, vient de I1a ; et c'est elle qui donne hela
premiere famille de rhémes, les rhémes sonoresomparatifs. Mais c'est aussi ce qui fait que le
journaliste écoute, d'une facon générale, plus deique (ce "plus” doit se comprendre aussi bien
en temps passé qu'en diversité) que tout autracdumule ainsi un savoir et une aptitude a
comparer rares, caractéristiques de sa professeonui permet et explique en partie I'abondance
des rhémes sonores comparatifs. Enfin, les rhéoreses non comparatifs visent a restituer I'effet
produit par I'écoute sur ce premier auditeur, lernaliste, qui se pose ainsi comme auditeur
expérimental, valant pour I'ensemble de ses lest@wxquels il se substitue : en quelque sorte, il
essaie sur lui-méme les impressions que causeetz piécrite, présupposant qu'elles seraient les
mémes chez ses lecteurs.

La spécificité du journalisme musical réside dongima dans un savoir (le savoir est un
attribut de tout journaliste, musical ou non) qaesice lien qui s'opere entre I'écoute de musique,
comme activité sensorielle, et la formulation dsatliptions qui associent aux morceaux €coutés un

corpus de rhemes fortement récurrents méme quasdnt métaphoriques.

8.3. La deuxieme étape de I'enquéte

Si elle permet de valider les hypothéses de dépaire de les dépasser, la premiere étape de
cette enquéte tend a infirmer, en revanche, ou @aautmoins exige de nuancer, l'une des idées
formulées plus haut : celle selon laquelle lesnalistes de la presse musicale étudiée seraient un

"public initié"802 et représenteraient, voire dupliqueraient lestipns des autres auditeurs, sans

802, supra p. 149-153.
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les modifier autrement que par le fait d'une cossaice et d'une expérience supérieures, leur
conférant une position d'experts. Or, au contraiette premiere étude du relevé permet de dégager
les spécificités d'un discours critique et de sgpp@ar conséquent, qu'il peut diverger d'avec les
positions des auditeurs non journalistes. Car icertehemes, sonores ou non, font partie d'un
vocabulaire commun a tous les magazines : ainestil de ces rhemes, abondants, établissant des
normes nettes, simples et générales ("efficacaigue”, "nouveau"), qui sont présents parfois dans
des contextes assez inattendus ("subtil”, "in§pfeohésion”, "diversité", "harmonieux”, sont par
exemples des rhemes laudatifs récurrents otk sound A travers les rhémes non sonores,
également, se dessine, a un certain degré de igohale conception commune de la musique (qui
tourne autour des idées de force, d'une part, diémd'autre part). Ce serait la le signe qu'existe
discours journalistique - critique méme, dans lasune ou il se constitue autour de critéres
normatifs - commun a la profession, quoique noresg&irement partagé par le public. Ce dernier
point devrait étre vérifie par des enquétes ne gmepas la presse comme corpus. Il est certain
cependant que, dans la mesure méme ou ces criéngslent communs a tous les magazines
étudiés, ils refletent assez mal la diversitéaetivergence possible, des lectorats.

Mais en méme temps qu'elle établit une homogénggidois surprenante, du corpus, cette
premiere approche permet néanmoins d'affirmer guelévé présente certaines variantes. Ce sont
sur elles qu'il faut s'interroger maintenant. Deelguyparametres ces variantes dépendent-elles ?
Qu'est-ce qui fait que I'on emploie plutét un rhegueun autre ? Nous l'avons dit, il existe un
regroupement des magazines en fonction duquel seibdent les procédés de dérivation
thématiqué03 Est-ce la méme régle qui régit les autres aspeetda description, ceux qui
concernent les rhéemes ? Ou l'aspect "personnel”déesarches métaphoriques existe-t-il et
organise-t-il 'ensemble du corpus, ainsi analysan fonction des signataires ? A moins que les
eénoncés ne se ressemblent au sein d'un méme nm@gaaifiés par la présence d'une rédaction*

veillant a la réécriture et a la cohérence de stipp commerciale ou professionnelle ; et au

80, supra p. 277-278.
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contraire ne soient trés distincts d'un magazind'aatre, pour des raisons de nécessaire
diversification et de prises de position polémigRes

Le bilan de cette premiere étape permet donc @edaline deuxieme série d’hypothéeses, que
voici : premierement, il y a une subdivision possitle ce corpus homogene d'énoncés descriptifs.
Cette subdivision se fait peut-étre en fonction daggories de musique, et non en fonction du
critigue ou du magazine. De plus, cette subdiviserait la méme pour toutes les caractéristiques
descriptives envisagées : on retrouverait, en ghaetes dérivations thématiques, les mémes lignes
de partage qui régiraient aussi les rhémes somomeparatifs ou non et les rhémes non sonores.
Enfin, cette subdivision devrait permettre de dégalgs classifications opérées par les journalistes
au sein du musical (telle était déja la quatrieryygothése de la premiere étape, laissée en suspens
pour l'instant) : les entités ainsi repérées setagela fois d'ordre sonore (elles constituent un
ensemble d'oeuvres, associées a un ensemble deaatmues sonores) et non sonores (elles sont

reliées a un autre ensemble de caractéristiquassammres).
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Chapitre 10
Les signataires et les descriptions
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Comment les procédés descriptifs, thématiquesérhatiques, se répartissent-ils ? En quels
ensembles distincts et identifiables le corpuscsads-t-il ? Combien de constructions différentes
de la musique propose-t-il, et comment les artitull® Dans un premier temps, nous envisagerons
que chaque journaliste propose une constructiosopaelle de la musique. Mais le corpus permet
de montrer que les procédés descriptifs ne vap@sien fonction du seul signataire. En effet, méme
des journalistes dont la facon d'écrire est treéqodiere (nous en décrirons trois exemples) st
les rhémes et les themes communs a tous. De fdtigjd du corpus permet de constater que les
rhemes en principe les plus indépendants de |'ol§etit - les rhémes non sonores - sont pourtant
fortement récurrents au sein d'un méme magazisendl dépendent nullement, a lintérieur du
numero, du rédacteur de l'article : ils sont auramre largement disperseés tout au long des pdges e
des signatures successives. C'est donc, a lissuee dchapitre, une autre possibilité qui sera
envisageée : les magazines disposeraient chacue fdgon propre de décrire la musique. Il y aurait

ainsi une construction de ce qu'est la musique gloacun des titres du corpus.

1. Les textes narratifs de Francois Renaud

A la lecture d'un numéro de magazine musical, quél soit, il est rare que certains articles
tranchent sur I'ensemble, et I'impression dégageplatot celle d'une homogénéité qui confine a la
monotonie. Il existe cependant des contre-exengaas notre corpus : ils peuvent servir de base a
une réflexion sur le rapport du journaliste auestgt sur l'idée selon laquelle un journaliste se
caractérise par sa "plume". Dans le relevé iciiétulk cas le plus frappant d'une originalité
individuelle est celui de quelques articles de Eo#s Renaud danRock soundlls figurent tous
dans les pages consacrées aux chroniques* de gisQuand on lit ces pages dans l'ordre, on ne
peut qu'étre frappé par la grande homogénéité epiicaractérise. Tous les articles, bien qu'ils
changent de référent a chaque fois, fournisserguappés les mémes données, sur le méme ton,

voire dans le méme ordre. Les régles d'une grarendaidiscours s'appliqueraient fort bien dans ce
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cas, et les articles semblent faciles a modé&fdertrajectoire musicale du principal interpréte,
informations plus lacunaires sur ses partenaires tlanregistrement en question, évocation plus
précise de quelques-unes des chansons ou des, plttgshement a un courant musical, telles sont
les composantes que combinent, souvent dans cet wralgré une relative souplesse, les articles
des différentes rubriques de chroniq#®8* Le référent est clairement posé comme tel, getae
de ces textes échappe au domaine de la fictioresAgvoir lu quinze pages et pres d'une centaine
d'articles qui se conforment a cette regle, leel@ciarrive au premier des trois articles qui nous
occupent, qui commence ainsi : "Gloria ferma lesxy@06. Il serait difficile d'affirmer de maniére
plus nette l'appartenance au domaine de la ficebméme au romanesque. Ne sommes-nous pas
fort proches de "La marquise sortit a cing heurestte phrase emblématique du genre romanesque
inventée par Paul Valéry ? L'article raconte damcjge fait Gloria - ce personnage qui, s'il esh bie
le référent du texte, est un référent sans réaktéui caractérise en propre la fiction :

"Gloria ferma les yeux. Devant elle, elle devinanN®rleans au son de tambour qui montait du

fleuve. [...] La terre mouillée la réveilla. A cotéelle, ses affaires pouvaient tenir dans uneeboit
d'allumettes. Gloria en craqua une. Derriére ¢dlas les ponts avaient brdlé. Et il restait enacore

bout de route jusqu'a I'aéroport d'Amsterd 397"
Certes, Gloria écoute un disque, mais ce disqust pas posé comme référent d'une

description critique. Il est un élément du récit'est sa relation a Gloria qui nous est donnée :

"Le disque, elle l'avait trouvé par hasard. [.€gslparties de slide, tantt aigrelettes et menagant
dures ou poisseuses, I'emportaient la-bas, ddbelita.’808

L'article nous délivre cependant les informationsstitutives du genre, mais par le biais -

parfois gauche, mais cohérent - de figures de niiété ou de récits rapportés, qui maintiennent

804yne ébauche de modélisation de certains genresglistiques figure dans CAMPENON, Thiertye Monde de la
musique TéléramaDépouillement - évolution - analysh® 1 a 100 maitrise, U.F.R. de Musique et Musicologie,
Université de Paris 1V, 1988, p 54-64.

80%ans Rock sound ces rubriqgues occupent vingt pages - prés d'artqlu numéro - et se succédent ainsi :
"Chroniques réédition"”, "Chroniques rock-pop", "@hiques avant-garde”, "Chroniques black", "Chroaguoots",
"Chroniques singles" et "Chroniques techno tran€&st aux "Chroniques roots" qu'appartiennentrkas articles de

Francois Renaud.

806RENAUD, Francois, "Hans Theessinkall me', Rock soundn® 3, janvier-février 1993, p. 84. Cet article es
reproduit en annexe.
807pig.

808pjgd.



255

fermement Gloria - et la fiction narrative donteeéist l'objet - au centre feint du propos. Voici la
trajectoire de l'artiste et le rattachement a wraxat musical (I€ountry bluek:

"Gloria n'avait jamais entendu parler de ce Hol@sdjui avait pourtant passé une dizaine d'albums e

des poussiéres a explorer la musique du Delta.t®idselle avait appris que les Américains I'avgie

érigé en maitre européen du Country-Blues. Maes €#n foutait. [...] Alors que le bonhomme ait
joué avec John Hammond, Sunnyland Slim, Louisiaed, Ruther Allison, Taj Mahal ou Brownie

McGhee n'avait aucune importance. Mais elle, perso® lui avait rien dit809
Voici les quelques informations sur les partenafles saxophonistes) et la mention de I'une
des plages (une composition de Jon Sass) :
"Avec le tube fantastique, en contrepoint, de JassSc'est le Mississippi qui grondait & sa porte

avant de se perdre dans les flons-flons de Mards @t les notes de sax de Maceo Parker et Pee Wee
Ellis."810

Ce procédé tout a fait singulier et surprenantsdarcorpus de cette étude, se reproduit deux
articles plus loin, a propos d'un album de Raiweici le début du texte :

"L'homme a descendu la route jusqu'au crossroastoirt de faire un sort a ses idées noires et de
chatouiller les démon$11

On le retrouve encore a la page suivante, danscrtigue deStruttin' my stuffde Jerry
McCain dont voici les premiéres phrases, la encaractéristiques du détour narratif par lequel le
journaliste entend arriver a ses fins :

"Sue est assise sur le Marshall et elle en a\eedéhumides. Pour la premiére fois, elle a l'irapien

d'étre quelqu'un. Oubliée la Sue 'quelque chose'.eSt au milieu de la tornade, la téte renvetsse,
yeux brillants. Blues night. Car dans le studio,sgaffle a ne pas mettre votre fille dehors. Jerry

McCain est en plein solo sur 'Dr Love' et sort o lsarmonica bourrasque sur bourrasque ?1?
Ce sont la les trois seuls articles narratifs d@msemble du corpus étudié. Ce sont aussi les
trois seuls qui soient signés de Francois Rendudedt donc pas exagéré de dire que la maniere
d'écrire de ce journaliste lui est personnellesttimmédiatement reconnaissable pour un lecteur,

méme non averti, des les premiers mots des tertqaeastion.

2. La préciosité bourrue d'André Tubeuf

809pid.
810pijgd.

811q., "Rainer.Worried spirit$, ibid. Article reproduit en annexe.
812q., "Jerry McCainStruttin'my stuff, ibid., p. 85. Cet article est reproduit en annexe.



256

De facon moins remarquable mais aussi réelle, istex dans d'autres magazines, des
journalistes qui ont également développé une fatéarire tout a fait personnelle. Ainsi, André
Tubeuf, qui signe des articles dabBsapason-Harmonig s'est-il lui aussi forgé un arsenal de
procédés formels qui lui sont propres, méme Ljifg moins reconnaissables et singuliers que ceux
de Francois Renaud, dont nous venons de parlemiRas traits caractéristiques, un godt pour
I'ellipse, qui produit souvent des constructionstayiquement inusitées, soit qu'elles se rapprdchen
de la langue parlée, soit au contraire qu'elleouemmt a des archaismes rendant le style
exagéréement soutenu. S'y ajoute une présencensmdiateur plus affirmée que dans les autres
articles du numeéro, qu'elle se révele par l'usagka gremiere personne ou par celui de jugements
de valeurs plus nombreux et plus appuyés que eseautres journalistes @gapason-Harmonie

Les articles de Tubeuf présentent ainsi une termdanx tournures un peu familieres,
brutalisant léegerement la langue et le niveau s phwtenu en général dans le reste du numéro -, ce
qui donne l'impression d'un droit a cette famitigrdonc d'une intimité complice avec l'objet. Ains
Sviatoslav Richter lui inspire-t-il une cascaderndgations empreintes d'une certaine désinvolture
syntaxique, par l'ellipse du "rf&8 : "la presque impossiblSonate en sol mineuwte Schumann
(pour ainsi dire jamaipuée en ce temps [...$4, "Clarendon [...] exprimait trés remarquablement
le malaise : un grand pianiste, mais pes"815, "Richter se cantonne entre un pianissimo de base
et pasplus qu'un mezzo-fort86 ou encore "Mozart a écrit des basses d'AlbetAridante pas du
tout par facilité [...]817. Cette tournure se retrouve dans d'autres artibdesui ("sa voix, pas

grande, mais de texture riclé8).

813" 5 langue populaire laisse tomber, tout a faitramment, la négatiame et marque par le simpfgas(ou point, ou
plus, ou jamais, ou guére, ou rien, ou que) leatara négatif de la phrase" (GREVISSE, Maurice,Bon usage.
Grammaire francaise avec des remarques sur la larftancaise d'aujourd'hyil1/1980, Paris, Editions Duculot, p.
1077, note 78). Il est vrai qu'André Tubeuf ne semet cette ellipse que dans le cas ou la négatamplique a un
adjectif (voir les exemples cités). L'impressiamd' Iégere licence grammaticale subsiste cependant.

814TUBEUF, André, "Sviatoslav Richter. La diagonale ginie", Diapason-Harmonign® 389, janvier 1993, p. 29.
Dans cet exemple et dans les suivants, c'est ngusoglignons ; en revanche, les italiques figurdams le texte tel
qu'édité.

819pig.

816id.

817pid., p. 30.

818., "Les Schubertiades du Louvrdiid., p. 12.
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Les néologismes produisent également l'effet dinseuciance de grand seigneur et jouent
avec des sonorités souvent ironiques. Ainsi legdteriesd'un Brahms®1® Seefried en Zerline
"minaudant, susurrant et teutonnamissi®20 ou ces "simples chopiniei®3l, néologisme aux
sonorités si étriquées et si grotesques qu'il segdgemediocrité avant méme que la suite de llartic
n'‘en formule clairement l'idée ; ainsi encore de'8oments musicaude Schubert”" qui "pourront
s'alanguir jusqu'a_s'invertébt®?2 Les superlatifs sont également l'occasion deogéohes -
toujours fortement associés a des jugements deurvglesitifs ou négatifs : relevons la

"sublimissime8® de Prokofiev823 et le falsettohabilissimeet efficacissim&24 de Domingo dans

La Giocondad'Amilcare Ponchielli.

Les libertés morphologiques ou syntaxiques, géedéraht discretes, sont dailleurs
innombrables et frélent sans jamais les dépasséemgent, les limites de l'incorrection. Il y aibie
la un effet conscient et recherché, une couleurimge aux textes. Ce sont des phrases nominales
("Probablement I'un des plus [...] prodigiewinterreise'825 ou des abréviations cavaliéres ('la
voix de DFD'826 - pour "la voix de Dietrich Fischer-Dieskau" +dis bluettes de Sister Farigy?).
Le but visé est donc, le plus souvent, un raccodecl'expression : les articles de Tubeuf jouent

avec toutes les formes de l'ellips@gliéas et Mélisandeest "le chef-d'oeuvre/impass$es de

Debussy ; "ce_2xWinterreisé est écrit pour "ce doubl&Vinterreisé829 a propos d'une
programmation ou l'oeuvre figure une premiere fl@as une version pour violon-alto et piano puis

chantée par Mitsuko Shirai).

8194., "Artur RubinsteinMusic of Spaih ibid., p. 159. Cet article est reproduit en annexe.

82Qq., "Wolfgang Amadeus Mozarfon Giovannl, ibid., p. 132. Cet article est reproduit en annexe.
82Yd., "Franz LisztAnnées de pélerinafebid., p. 124.

822q., "Youri Egorov.Legacy, ibid., p. 152. Cet article est reproduit en annexe.

823 pid.

8244, "Amilcare PonchielliLa Giocondd, ibid., p. 89.

829(., "Franz Schubert.e Voyage d'hivér ibid., p. 140. Cet article est reproduit en annexe.

826 pid.

827|d., "Felix Mendelssohr24 Lieder Fanny Mendelssoh8. Liedet, ibid., p. 128. Cet article est reproduit en annexe.
828, "Les Impressions de Pelléas aux Bouffes du Nabdl., p. 16.

829(., "Les Schubertiades du Louvrdiid., p. 12.
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Or l'ellipse s'appuie parfois sur des tournuresagaentuent, au contraire, la préciosité et le
raffinement. Il ne s'agit plus de désinvolture,raloVoici par exemple un emploi elliptique,
latinisant, des constructions de participes oujedids : "On a, classigyérubinstein/Leinsdorf ; on
aura, _tardif Rubinstein/Barenboiri80. Cette phrase présente une construction plus Idire
elliptiqgue qu'il n'est d'usage de l'adjectif : alégpelle la soupleese d'emploi qu'autorise I'atdus
en latin et d'autres ellipses du méme type et pies célebres ("Je t'aimais inconstant, qu'aueais-j
fait fidéle ?'832). D'autres procédés visent également a une rdehercpeu précieuse, a une langue

d'un raffinement volontairement outré : "Des magsésont &sesEnfantines de Moussorgsk$Ss2

parait poétiquement inversé (on attendrait 'Befantinesde Moussorgski sont maniérées"), sans
parler de I'emploi plus latin que francali®ér est mihj "un livre est a moi" pour "j'ai un livre") du
verbe étre. L'emploi d'une métaphore filée, digcrgtais indéniable, releve également de la
préciosité. Voici par exemple une série de motsrgppellent les situations bibliques de la passion
et de la résurrection du Christ :

"Avec cela, limmense voix est capable de soutksirterribles phrases, crucifiantds tessiture et

d'intensité, qui achévent tant des statidase voyage/calvairélansGefrorne TranendansAuf dem
Flusse dansDer Greise Kopf et elle_s'éclaire d'une lumiére surnaturetlechacun de ses retours a la

mezzavocé833

L'ensemble de ces procédés exhale en somme ungedlaique d'évitement du niveau de
langue attendu dans ce contexte, que le détounsse fpar le haut (niveau plus soutenu que
d'ordinaire) ou par le bas (niveau plus familiee giiordinaire). Cette union paradoxale se combine
avec des procédés d'exhibition du scripteur, égaienconstitutifs du style de Tubeuf : les
intrusions de I'énonciateur peuvent étre franchemdirectes. Parfois, sa présence est exhibée par
I'emploi d'une premiere personne ou d'un jugemematif. Celui-ci par exemple, insistant comme

rarement, alors méme qu'il revendique expliciteniiebjectivite :

830Qq., "Ludwig Van Beethovernles 5 Concertos pour piano. Sonate pour piano n$ i8d., p. 98. Cet article est
reproduit en annexe.

831RACINE, JeanAndromaqueParis, acte 1V, scéne 5, vers 1365. La phrasextstite d'une tirade d'Hermione ou
elle peint son amour a Pyrrhus.

832ryUBEUF, André, "Irmgard Seefriedlieder de Mozarf...]", Diapason-Harmonign® 389, janvier 1993, p. 160. Cet
article est reproduit en annexe.

833., "Franz Schubert.e Voyage d'hivér ibid., p. 140.
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"Permettez,_ce ne sont pas des préférences peliesnga'on invoque ici, une toute premiére
sélectionde Iltalienisches Liederbuchju'en effet on met au-dessus de tout ce qu'eiét,acomme

d'ailleurs ses miraculeypremiersvolksliederde Brahms 834

La louange est presque aussi appuyée, et surt@et aninu dans un vocabulaire qui exprime
criment la compétition ("imbattable") dans cet &xti'un autre article :

“[...] un Rondo a la Mazud'une élégance féerique, uniqcleez Richter [...] ; le§ées exquises
danseuses, sont au rendez-vous. [...] I'exécuésth $ans surprise remarquafper les standards de
Richter, s'entend, de toute fagon exceptiondelpate [...]. Pyramid nous avait donné de Richter

ensemble Hindemith homogene, imbattableontestabl#835

Il serait facile de multiplier ce genre d'exemples.

Quant a la premiére personne, la voici dans unasghou elle est superflue pour le sens. Elle
n'‘en est que plus révélatrice : "Mais on ne sodth pas que Rubinstein avait besoin ddive
pour nousétre vivant !836, Cette premiére personne, référant a I'énonciapeurt étre signifiée par
le "nous” ou par le "on", trés récurrent sous lan@ d'André Tubeuf, comme celui que voici, qui
renvoie bien, sans ambiguité, a l'auteur : '@me, oui. Mais ome sait plus guéere ou l'can
est'837,

Mais ces procédés sont aussi fort présents chemtess journalistes, et c'est seulement dans
leur surabondance que réside ici leur singularies :articles d’André Tubeuf ne nous laissent que
rarement oublier la présence de l'auteur derrggdigines. Et de fait, quand elle n'est pas évalent
I'intervention du scripteur se fait insidieuse geg est moins ordinaire, mais non pas moins eféicac
: "Avec quatre grandes voix (disons méme six [83f présente une premiére personne ("disons"),
mais comme au deuxieme plan, puisqu'elle apparéelat parenthése et surtout qu'elle est une
tournure figée, une locution que l'on peut remplgae un adverbe comme "presque”, "voire", etc.

Ou encore, une hiérarchie personnelle des qualitésgcales s'esquisse, entre parenthéses la aussi,

en complétant et structurant d'abondantes notationmatives : "la Gilda passionnée, et maitrisée

834., "Irmgard SeefriedLieder de Mozarf...]", ibid., p. 160.
8394., "Sviatoslav RichteDebussy...]", p. 159.

836d., "Artur RubinsteinThe Last recital for Israd| ibid., p. 160.
8374., "Sviatoslav RichteDebussy...]", p. 159.

838., "Amilcare PonchielliLa Giocond4, ibid., p. 89.
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pourtant vocalement, jusqu'au suraigu (c'est uailjfiét au bout de la phrase (c'est essedtak les
duos belcantistes si beaux, et si ardg3y."

Or tous les procédés que nous avons énumeéres, grisoceux qui concernent I'ellipse ou les
niveaux de langue, reviennent finalement a unebitkbm de la personne derriere le texte. Car sortir
des normes, par le niveau de langue ou par l'argistdes figures elliptiques, est aussi une fagon d
rappeler au lecteur la présence de l'auteur, @ plunoins que la mention de I'énonciateur (par le
"on" ou le "nous") ou que l'affirmation des norne¢gles valeurs de cette "premiére personne”. Cet
ensemble confere donc aux articles d’André Tubeef espéce d'insolence caractéristique, qu'un
lecteur moyennement averti peut éventuellementregitre avant d'avoir lu la signature. Il y aurait
bien la un exemple d'écriture individuelle idemiifie, c'est-a-dire une situation ou le critique, de
fait, vaut par sa "plume" autant ou plus que parasgres compeétences.

Est-il possible, dans ces conditions, de penser cge facons d'écrire individuelles
correspondent a autant de modes distincts de ddarmusique ; et que les rhemes se regrouperont
en fonction de l'identité des journalistes quiresnient ? Que donc il existe, dans le corpus, autan
de "musiques"” (en tant que conception musicale tngtes au moyen des rhemes) qu'il y a de
journalistes, ou du moins de signatures ? Avanégendre a cette question, présentons un dernier

exemple d'écriture particuliere.

3. La langue énigmatique de Christian Tarting

Christian Tarting a signé, en janvier 1993, desclag dans trois magazines du corpus,
DiapasonHarmonie Jazzmaret Jazz magazineDu point de vue des procédés formels, ces asticle
présentent des caractéristiques tres prégnantessetcurrentes. Elles se résumeraient assezabien
I'idée d'un hermétisme précieux. Mais cette préépkin d'étre elliptique, est fleurie ; n'affant
jamais la familiarité, elle tend toujours a l'exti€ inverse, celui d'un registre particulierement
soutenu ; enfin elle est plus descriptive que ntisreaPar tous ces points, la préciosité de Clasti

Tarting se situe a l'opposé de celle que cultivdrAmubeuf.

839q., "Rigolettoa Toulouse"ijbid., p. 16.
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C'est d'abord dans un lexique fait de raretés ette cecherche formelle apparait. Sous la
plume de Christian Tarting viennent des mots - @s dbcutions - tels que "se délitent",
"intrinséques”, "n'en peut mais", "a l'envi", "détre", "boitement”, "intransitive&40 ; "fibrillé",

"humoreusement", "syllogism@#1 ; "déphraser", "épiphanique”, "oxymore", "empaltfi@ ; "[le]
laisser-étre”, "dépersonnalisation", "requéra&s"Mais, méme quand les mots sont moins rares
par eux-mémes, ils sont volontiers associés eattale maniere si inaccoutumée que l'effet produit
est finalement le méme, comme dans ces quelquespde® : "seul le soliste est notre contemporain
d'émotion.844 "tenir en émotior4S, "complicité étourdie®46, "leurs décisions se cotoyabt”,
"langage troué48 “toilage lacunairé49, “fouaillage herméneutiqu@®® ou "camaieu
d'ostinatos351, L'effet est bien slr encore plus frappant quamdes les raretés se combinent : "la
musique se laisse entendre a l'agiex la_déliaisot$>2 Ces formulations inattendues viennent
souvent d'une préférence pour les notions abstradest le cas dans "John Patitucci a toujouss mi

I'écoute dans I'embarras" (au lieu de I"audite8?® ou dans I'évocation du "battement de

diminution et suspensiop..] de Paul Bley?54 Cet amour de |'abstraction se manifeste aussi kdan

description d'un disque "trop cohérentant aux affinitésépousant la causkes_influencegusqu'a

840TARTING, Christian, "John ColtraneColtrane timé&, Jazzman supplément diMonde de la musique® 162,
janvier 1993, p. 14.

841q., "Sept tableaux phoniques Erik Satidazz magazinen® 422, janvier 1993, p. 7. Cet article est rejpiben
annexe.

842., "John CageAtlas eclipticalis|...]", Diapason-Harmonien® 389, janvier 1993, p. 106. Cet article estodpit
en annexe.

843., "La Bastille au prisme des postmoderndsd., p. 14.

8441., "John PatitucciHeart of the bags Jazzmansupplément dilonde de la musique® 162, janvier 1993, p. 20.
Cet article est reproduit en annexe.

849, "Rita Marcotulli.Night caller, ibid., p. 19. Cet article est reproduit en annexe.
848pid.

847d., "John ColtraneColtrane timé, ibid., p. 14.

848., "John CageAtlas eclipticalig|...]", Diapason-Harmonign® 389, janvier 1993, p. 106.

849bid.
850bid.
851q., "La Bastille au prisme des postmoderndsd., p. 14.

852., "John CageAtlas eclipticalis[...]", Diapason-Harmonign® 389, janvier 1993, p. 106. Ici et dans lesvgXes
qui suivent, c'est nous qui soulignons.

853, "John PatitucciHeart of the bass Jazzmansupplément dMonde de la musique® 162, janvier 1993, p. 20.
8541q., "Rita Marcotulli.Night callet", ibid., p. 19.
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faire sienne I'esthétiquentiére qui les a croisées un ten$88'bu d'une séance d'enregistrement qui
"aura prouvé que l'estinfe.] ne fait pas forcément compatibili#&6.

Mais I'étrangeté réside aussi dans des constrgcipammaticales peu ordinaires comme
"risquons quda musique_seraiici [...]"857 ; "[Arvo Part] ne veutoublier que le blanc contient
[...]"858; "fascination_a quola musique [...] conduit l'audite®®® ; "elle qui, premiéreles gestes

dits 'post-modernes' [..§80; "une gravité mélancolique qui ne fait pas rée#at paradoxe d'avec

son appartenance a la Société Erik S8 "la rythmique est, ce jour d'automnéort

classiquemenbop'862 ; "fractures_en avant d'elfS3 Elle réside encore dans une syntaxe fleurie,

par exemple dans cette phrase présentant deuwesla@anchainées, elles-mémes prises dans une
incise (introduite par "quant a") et complétéesnd'parenthése énumérative, le tout retardant

l'arrivée de la complétive ("que le prisme") :

"Part estime,_quant &a musique_donta blancheur est tout entiere liée a cette quadiéé
tintinnabulement_qu'ildéclare caractériser ses oeuvres depuis 1976d@ranchise harmonique,
installation d'intervalles simples, sur le modéle pletits carillons),_qgude prisme révélateur ,

instaurateur, au plus fort sens, pourrait étred'amdme de l'auditeur 864
De fait, si les phrases de Christian Tarting sanivent longues, cela est fréquemment di a
des énumérations. Voici une phrase unique, quemeilh trois énumérations successives
(numérotées par nous [1], [2] et [3] au sein datkion) :

"[1]D'elektric enakoustichands de ses albums deader, d'un instrument l'autrestring basset basse

a six cordes, John Patitucci a affirmé son excefiert toujours mis I'écoute dans I'embarras : [2]
drive, son, précision, tenue harmonique, justesse dtgbdrchet doivent étre mis a son crédit sur la
contrebasse dont il est, sans conteste, un gramhtteaujourd'hui ; [3] dextérité surmultipliée,
finalement résolue en une logique d'exercice, fréguente confusion entre complexité du trait et
musicalité résument ce qui le dessert, particuti@rg dans les productions qu'il a signées, et quand

I'électricité est branché&85

853pid.
8564, "John ColtraneColtrane timé, ibid., p. 14.
857d., "John CageAtlas eclipticalig|...]", Diapason-Harmonign® 389, janvier 1993, p. 106.

858, "La Bastille au prisme des postmoderndsd., p. 14.
859bid.

86Qpid.

861pid.

862., "John ColtraneColtrane timé, Jazzmansupplément dMonde de la musique® 162, janvier 1993, p. 14.
863pid.

864q., "La Bastille au prisme des postmodern&sgpason-Harmonien® 389, janvier 1993, p. 14.

869., "John PatitucciHeart of the bass Jazzmansupplément divionde de la musique® 162, janvier 1993, p. 20.
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Mais ces énumérations ne sont pas d'un systéemapsévesible : elles aussi présentent un
caractere sinueuy, inattendu (comme le lexiqueaayhtaxe le faisaient déja), car elles comportent
souvent des ruptures de construction (ou anacathies'en trouve une dans I'énumération [1] de
I'exemple précédent, dont les deux premiers tedonasent une illusion de symétrie, fondée sur le
mot "en", en réalité employé dans un sens diffdeedeuxiéme fof#6. La fausse symétrie est aussi
le principe organisateur ici : "L'idée de recouwicomme de tuilag€6’, ol c'est un nom qui
répond au verbe a linfinitif du premier membre mlease. Voici une autre dissymétrie, ou le

déséquilibre s'accentue : "ce mode a la fois méditkénonciationdéchirant la carruré6s,

Si c'est un désir de tout dire sur la piéce en tquesou tout au moins d'en donner
I'impression, qui motive ces abondantes énumémgtiaela explique aussi des constructions
syntaxiques plus complexes mais non moins débardaAinsi cette incise (entre les parenthéses)
et ces appositions en chaine (soulignées par nous)

"[Risquons] que ces cartes du ciel qui ont doniiécaiture son mouvement (la géographie stellaire

faisant systtme de hauteurs et décidant du coelar jpigrtition) I'aimantent, maniére et guidisgne
méditation pointilliste, aiguiségans l'idée qu'un acte est toujours un "singletqué c'est Isouvenir

de l'actequi fera lien, momende récit dans la vie de qui I'a acc0m|§|§.9

Une écriture aussi fantasque n'est guére en usargel@ reste du corpus étudié. Elle aboutit a
un hermétisme précieux, propre a Christian Tartinge traduit en particulier par un godt prononcé
pour des métaphores tres énigmatiques, comme -célteSmouvement dedéphraserpour s'en

remettre a la chance épiphanique du sdi¥dPe"douceur parlée de multiples félurésl' ou "saveur

d'ombre-d'ambréans le timbreé372

Cependant, la ou la préciosité de Tubeuf étaié fdiellipses et de superlatifs, ne dédaignant

pas les ressources de la familiarité, celle deifigarau contraire, cherche l'explétion la plus

866yoir les premiers mots, soulignés, de la derniéegion.

867d., "John CageAtlas eclipticalig|...]", Diapason-Harmonign® 389, janvier 1993, p. 106.

868., "Rita Marcotulli.Night callet’, Jazzmansupplément diMonde de la musique® 162, janvier 1993, p. 19.
869q., "John CageAtlas eclipticalig|...]", Diapason-Harmonign® 389, janvier 1993, p. 106.

870pid.

8714., "Meredith D'AmbrosioShadowlant} Jazzmansupplément dMonde de la musique® 162, janvier 1993, p.
15.

872pid. Le jeu de mots sur le nom de l'artiste est ugeré récurrente du journalisme musical. Ici, "D'Ao®i0" est
bien évidemment mis a contribution.
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complete possible et la nuance délicate, toujopipsiyée sur la recherche d'une élégance qui se veut
probablement poétique. Pour renforcer cette opposites jugements de Tarting, quoique tout a

fait nets, sont nuanceés et argumentés (par laigésarméme), alors que Tubeuf évaluait d'abord,

et suggérait I'aspect sonore dans un deuxiéme tseylement, ou s'en dispensait purement et
simplement. Ce sont deux attitudes journalistiqoigsosées, l'une visant a saisir la musique - en
s'appuyant sur des métaphores - l'autre a estimgalgur, en se servant, a l'occasion de termes
techniques a l'appui de son autorité. Il est esdedé remarquer, cependant, que ni ces deux
attitudes journalistiques opposées ni la veineatiae hors normes de Francois Renaud ne causent

aucun changement dans les procédeés descriptifsepnept dits.

4. Le conformisme descriptif des trois journalistes

Chez Christian Tarting ou chez André Tubeuf, de mémue chez Francois Renaud, les
enoncés décrivant la musique sont les mémes queletes confreres, malgré les singularités que
nous avons décrites. Cette resemblance concerragefesations thématiques et tous les types de
rhemes. En effet, les dérivations thématiques, cemdams I'ensemble du corpus, reposent, chez ces
trois journalistes sur les deux principes que naxmns signalés’3, Le premier est le découpage
diachronique conforme au découpage des enregisitempar plages, présent non seulement chez
Francois Renaifd4 mais aussi chez Christian Tarting :

"Nous retiendrons plutdt le theme-titre ["Hearttbé bass"], rayonnant solo de basse électrique, et
Four Hands en duo avec Chick Core& 5

André Tubeuf se conforme également a cette habitude

"Et I'Aeolsharfede Wolf, d'une liberté de déclamation et de ruliniale ! Et uneStandcherde
Strauss comme peut-étre personne n'en a jamailaédh%ﬁ6

873, supra p. 280-281.
874ct, supra p. 317-318.

875TARTING, Christian, "John PatituccHeart of the bass Jazzman supplément ddMonde de la musique® 162,
janvier 1993, p. 20. Quoique "Four hands" soit téimii en italiques, il correspond bien au titre réfuplage. Les
conventions typographiques ne sont pas les ménmsstdas les magazines et nous avons respectéveegeatices dans
les citations.

876TUBEUF, André, "Irmgard Seefrietlieder de Mozarf...]", Diapason-Harmonign® 389, janvier 1993, p. 160.
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Quant au deuxieme procedeé, synchronique, qui déctapiéce décrite en fonction des
personnes qui produisent la musique - ou des gsodegersonnes - il est également présent dans
les trois cas étudiés. Chez Francois Renaud nitedtese porte par exemple successivement sur les
saxophonistes puis sur la voix, dans le passagardui

"[...] avant de se perdre dans [...] les notesatede Maceo Parker et Pee Wee Ellis. Et cette ik,
chantait et déclamait a la fois [..§7'7

De facon similaire, Christian Tarting décline i@yp les décrire les différents interprétes du
Shadowlandle Meredith D'Ambrosio :

"Alors, que vaudrait d'écrire que ce disque, diegeanents englués (Eddie Higgins) en lourds
grapellismes - c'est un comble - de Johnny Frigmedvoix trahissant la fatigue soudain [.8]8

André Tubeuf ne fait pas davantage exception, comenmeontre ce texte qu'il consacre a un
enregistrement dDon Giovannide Mozart, et qu'il organise en une liste commeed&s principaux
interpréetes :

"Fricsay [...] fait jouer aussi bien que possibiearchestre qui n'est pas le meilleur du mondesMai
I'équipe assemblée autour de lui est bien hétéeoctoute la fidélité qu'il gardait a Frau Staflet
n'en fait pas [...] une Elvire [...] ; Dieu sait@i admire et aime Mmes Jurinac et Seefried, nais-c

ci est a son plus artificiel dans Zerline [...Jt;celle-1a [...] un rien époumonée et pas peu @ueti
Anna. [...] M. Haefliger est & peu prés le contaifune voix mozartienne [...]. Kreppel est un

fantdme vocal, Kohn une nuisance [.8.]7.9

On le voit, ces procédés usuels de dérivation thigomea n'empéchent nullement les trois
journalistes d'écrire dans leur style personnahoess retrouvons dans ces exemples tous leurs trait
caractéristiques, insérés dans des procédés ddsarpmmuns qui constituent une sorte de grille.
Or il en va de méme pour les différents types damds : eux aussi sont présent sous les trois
plumes dont il est question, sans pour autant ediné la singularité stylistique de chacun. Nous
retrouvons ainsi les rhémes sonores non comparatifis ont arraché une corde de la vieille
National SteeP80 indique la nature de la guitare employée dan¥deried spiritsde Rainer. André

Tubeuf peut a I'occasion préciser le registre eg@ppmar un chanteur ("Domingo [...] trouve [...] un

877RENAUD, Francois, "Hans Theessirgall mée', Rock soundn® 3, janvier-février 1993, p. 84.

878rARTING, Christian, "Meredith D'AmbrosicShadowlant Jazzmansupplément divionde de la musique® 162,
janvier 1993, p. 15.

879TUBEUF, André, "Wolfgang Amadeus MozaBon Giovannl, Diapason-Harmonign® 389, janvier 1993, p. 131-
132.

880RENAUD, Francois, "RainekVorried spirit§, Rock soundn® 3, janvier-février 1993, p. 84.
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falsetto’881) et Christian Tarting noter une déclamation pafl@uceur parlé®8?). Les rhémes
sonores comparatifs sont également représentés otfaezin, qu'ils soient larges ou restreints :
rattachement a un genre ("au choral qui sert d&'&9), a un courant ("la rythmique [...] est [...]
fort classiquemenbop'884), a une tradition ("comme [la voix] d'un griot dasciens temp8§89), a

un musicien ("jonction entre Sonny Boy Williamson][et Little Walter886, "grapellismes?87) ou

a un compositeur ("au rythme [...] qui continue dmusiner avec celui des tziganeries d'un
Brahms®888), tous ces procédés descriptifs sont pratiquésegarois journalistes. Les rhémes non
sonores, enfin, sont, chez eux comme dans l'ensedibtorpus, les plus abondants : nous avons
déja cité des métaphores d'André TuB8Uét de Christian Tartirf§0. Les rhémes non sonores sont

tout aussi présents chez Francois Renaud :

"Jerry McCain [...] sort de son harmonica bourrassur bourrasque [...F.Ql
Tout se passe donc comme si la description, quoigtiee de mots et de styles différents,
était cependant identique dans ses procédeés, olunajiste a l'autre. Les articles de Francois
Renaud, d'André Tubeuf, de Christian Tarting, todginaux qu'ils soient du point de vue
stylistique, respectent cependant dans le domadsefarmes descriptives les mémes regles que
leurs confréres. Quelle que soit la facon dontsdst faconnés par des plumes aux esthétiques
diverses, ce sont bien les rhemes familiers, mas®wnt présents dans le corpus, que l'on retrouve

sous la plume de ces trois journalistes. Quantdetevation thématique, elle se décline selon les

88ITUBEUF, André, "Amilcare PonchiellLa Giocondd, Diapason-Harmonien® 389, janvier 1993, p. 89.

882r ARTING, Christian, "Meredith D'Ambrosi®hadowlant| Jazzmansupplément dMonde de la musique® 162,
janvier 1993, p15.

883rUBEUF, André, "Franz SchubeBonate pour piano n° 1[7..]", Diapason-Harmonien® 389, janvier 1993, p.
139.

884TARTING, Christian, "John ColtraneColtrane timé&, Jazzman supplément diMonde de la musique® 162,
janvier 1993, p. 14.

885RENAUD, Francois, "Hans Theessirall me', Rock soundn® 3, janvier-février 1993, p. 84.
886., "Jerry McCainStruttin'my stuff, ibid., p. 85.

887TARTING, Christian, "Meredith D'AmbrosicShadowlant Jazzmansupplément divionde de la musique® 162,
janvier 1993, p15.

888rUBEUF, André, "Artur RubinsteirMusic of Spaih Diapason-Harmonign® 389, janvier 1993, p. 159.
889, supra p. 321-322.

890c, supra p. 328.

89IRENAUD, Francois, "Jerry McCaistruttin'my stuff, Rock soundn® 3, janvier-février 1993, p. 85.
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mémes voies, celle de leffeuillement chronologiqdes plages et celle de I'empilement
combinatoire des interpretes et des effectifs. Aagginaux qu'apparaissent les textes de certains
journalistes dans l'ensemble du corpus, ils sonirtpnt semblables a tous les autres dans

l'organisation de leurs descriptions de musique.

5. Conclusion

Les rhemes apparaissent donc comme indépendant®aieées stylistiques individuelles. Et
surtout, les journalistes qui, dans leur style rdié®, déploient une originalité certaine ne
construisent cependant pas la musique d'une faféredte de celle de leurs confreres : si
singularité il y a de leur part, ce n'est pas |l&lréside. On ne peut donc penser qu'il y agrau
de conceptions de la musique proposées dans laepnegsicale qu'il y a de journalistes écrivant
pour elle ; ni méme autant que de journalistes quaormistes - pour autant que le conformisme
puisse se juger a la maniere d'écrire. Si les @sudécrivant la musique obéissent, dans leurs
variations, a certains criteres et se répartisselain une certaine logique, ce n'est en tout cas pa
I'identité des signataires qui la fonde. Cette idékeconfirmée par I'observation des rhemes non
sonore892 : les isotopies négatives les mieux représentdesassez également réparties, au sein
d'un magazine, entre des signataires différentse k'agit donc pas d'habitudes propres a l'un ou a
l'autre des journalistes.

A la lecture des tableaux qui rendent compte deveeimagazine par magazine, une autre idée
peut étre envisagée : les rhemes semblent asseagkaes au sein d'un méme magazine, alors
gu'ils different d'un magazine a un autre. Pewd-&lors faut-il penser que ce sont les magazinies qu
constituent, en quelque sorte, le territoire dediétion d'un type de rhéme ou d'un type de
dérivation thématique. Le propos des chapitresasiisvest de montrer la validité de ce découpage
et de vérifier que chacun des treize magazineoduws propose effectivement une construction de

la musique qui englobe I'ensemble de ses énoncawimtés, dans toutes leurs composantes

892en annexe figure un bilan des dérivations thémasaqainsi que des trois types de rhémes relevésazimegpar
magazine. Pour chaque périodique a été dressételalés isotopies négatives les mieux représestdesnombre de
signataires qui les ont utilisées.
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(dérivations thématiques, rhemes sonores compgrathores non comparatifs et non sonores) -
cela malgré la diversité des signataires qui conémt a la rédaction des numéros. Pour rendre
compte de cette construction, nous dégageronsnesances dominantes des descriptions au sein de
chaque magazine. Nous chercherons également ar &labl formes de convergence entre les
différents outils descriptifs en présence. Par ogan, il sera possible de tracer une image de la
musique, chaque fois cohérente et chaque foisrdifté dans les treize cas étudiés. Il sera alors
avéré gue le corpus des énoncés décrivant la nausigsubdivise en fonction des magazines - et
non en fonction des signataires. C'est aux treiagazines du corpus, et non aux multiples
journalistes qui y interviennent, qu'il appartiefédifier une construction cohérente et spécifidee

la musique.

Cette construction sera présentée dans ses deexsions : celle de I'extension et celle de la
compréhension. En effet, chaque magazine dévelaplgefois I'horizon musical qui lui sert de
repere (construction en extension) - a travershieses sonores comparatifs, larges et restreetts -
la théorie non formulée de la musique en fonctierdadjuelle il percoit cet espace (construction en
compréhension) - a travers les dérivations thémesigles rhemes sonores non comparatifs et les
rhemes non sonores. Pour chaque magazine, noummamd'un constat sur sa construction de la
musique en extension (a partir des rhémes sonoreparatifs larges), ce qui est fort intéressant
pour les magazines qui ne la dévoilent pas d'emthddes leur titre YP par exemple) mais qui
permet également d'affiner la perception de cettenéle quand elle parait évidenRo¢k & folk
Rock soundJazz hat Jazz magazine De quel rock, de quel jazz s'agit-il exactem@nious
résumerons ensuite sa construction en compréhe(esimartir des rhemes non sonores), a la fois en
repérant les isotopies fortes et les isotopiesldajbet en notant les différences avec les autres
magazines. Enfin, pour chaque magazine, nousarbiis les autres familles de rhemes (sonores
comparatifs restreints et sonores non comparaifsdi que les dérivations thématiques afin de
montrer comment tous concourent de facon convekganta construction de la méme entité

musicale cohérente a travers tous les énoncésptéscr
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Chapitre 11
Best: le bruit et la fureur
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Qu'est-ce que la musique ddest? L'étude des énoncés descriptifs relevés damsagazine
met au jour une image cohérente de la musique,ranrg tenterons de dégager les traits principaux.
De plus, a travers ce premier cas, nous pourromgrerade quelle facon se fait cette construction :
il s'agit bien d'une représentation de la musiquieemane de I'ensemble des énoncés descriptifs et

non de I'une ou l'autre de ses parties.

1. La prééminence du rock et du blues

L'extension assignée par le magazine a la musigquest-a-dire I'ensemble des productions
musicales qui forment I'horizon comparatif de sesnalistes - est donnée par les rhémes sonores
comparatifs larges Bestsitue les pieces décrites par rapport a quelgoesnts majoritaires, au
premier rang desquels figurent "rock" et "bl3" Il présente, de ce fait, ces entités musicales
comme relativement voisines, puisqu'elles peuveeakister dans le méme espace de comparaison.
D'autres courants au contraire, apparaissent copiuselointains : ce sont ceux qui sont moins
représentés, ou méme absents. Une comparaisos@veival historiqudrock & foll94 permet de
prendre conscience de la sélection opérée parhiEmeas comparatifs larges @est Celui-ci
privilégie beaucoup plus que son concurrent pank, I"hymne", la 'hoisy’ et la musique
"industrielle”, délaissant en revanche complétenefiunk'895, Afin de savoir si cet ensemble de
courants musicaux correspond a une certaine caonege la musique ou n'est que l'agglomération
aléatoire des reperes des multiples collaboraietesvenant dans la description, il faut considérer

le deuxiéme aspect de la description de musiquenntent est-elle présentée en compréhension,

893 'étude des rhémes comparatifs larges nous améd@na, chaque magazine, a employer d'innombrables de
courants musicaux. Cependant, notre but n'est pasothprendre ce que sont ces courants en eux-ménags,
seulement comment et pourquoi leurs noms sont grépldans le périodique en question et quel seneitassigné,
de ce fait, dans ce contexte précis. C'est pounsmes n'en donnerons pas de définition. Nous resn®ypour cela aux
dictionnaires et encyclopédies d'usage. Pour IpaEsentcf. par exemple LEDUC, Jean-Marleg Dico des musiques.
Musiques occidentales, extra-européennes et wddldris, Editions du Seuil, 1996 et PIRENNE, Cbpsi,
Vocabulaire des musiques afro-américairiearis, Minerve, 1994,

894cy;, supra p. 68-71.
89%ans l'analyse des énoncés descriptifs des magaziiwé et dans les chapitres suivants - nous eienulos les
guillemets a chaque fois que nous citerons des emHoyés tels quels dans le corpus. Nous les snpmms en

revanche quand nous déformerons légérement lecé&ndmodification de la forme verbale par exempieyr des
raisons de commodité.
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c'est-a-dire quelle théorie musicale non formuléetpétre dégagée de I'ensemble des énonceés

descriptifs ?

2. La force déchainée

De ce point de vue, les isotopies les plus présgraemi les rhemes non sonoresBastsont
parlantes : ce sont, par nombre décroissant d'aswes, la force, la blessure, I'agressivite, la
guerre, la lutte, le contrdle, la maladie, les ésroaturelles, la sauvagerie, la gourmandise,iteeha
et le caractére brut. D'une telle énumératioreskort que le combat est une dimension essentielle
dans la description de musique. Mais afin d'affilanalyse, il convient de préciser quelles
distinctions nous avons établies entres les isetopoisines que sont la haine, l'agressivité,tta,lu
la guerre et la blessure. Voici les principes quiguidé la répartition des rhemes dans ces diserse
isotopies. Les caracteres objectivement offensfsdant un conflit possible et probable, mais
seulement potentiel (et non actuel), relévent agrd'ssivité ; les sentiments qui préludent a un
conflit (fureur, rage, hargne), ou I'accompagnsetdistinguent de I'agressivité ainsi comprisenét o
été regroupés sous l'archilexéeme "haine" ; lesliterdctualisés se scindent en conflits collectifs
("guerre") et combats singuliers ("lutte). Enfiarg’blessure” nous avons entendu les souffrances
psychologiques (tristesse, nostalgie, mélancolie) pbysiques (plaie, déchirure, fracture), qui
suggerent l'idée d'un conflit passé mais insistanta douleur qui en résulte.

A partir de ces quelques données, la prééminencerdgines isotopies peut étre interprétée
avec plus de précision. Il faut d'abord noter gluegcombat, ce qui prime, c'est la douleur qu'ilseau
: l'isotopie de la blessure est plus présente gliescde I'agressivité, de la haine, de la guaurdeo
la lutte. Ainsi, telle qu'elle est présentée Past la musique rejoint le domaine des divers lyrismes
de la plainte, de la déploration ou de la lamenmtatDevant la blessure, cependant, se trouve
I'isotopie de la force : or ces deux notions net sarcunement distantes. En réalité, ce qui est
remarquable a I'examen des rhemes non sonores|ec’egpport étroit qui rattache les diverses
isotopies entre elles, et la facon dont elles aiéxit les unes les autres pour constituer finabtme

une entité cohérente : ainsi force et blessure eoraccord I'une avec l'autre du fait de la présenc
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sous-jacente de l'idée de combat, dont lI'une -oteef- est le moyen, l'autre - la blessure - la
conséquence. De la méme facon, presque toutesdepies tres représentées dBestpeuvent
étre liées entre elles, en un parcours continungue nous proposons de développer ici, car il eével
au mieux cette construction de la musique qui'@sfet de I'enquéte.

La “force” d'une piéce décrite est souvent évogeeay premier chef par I'adjectif "puissant”.
Elle s'enrichit parfois d'une donnée physiologiquecabulaire du muscle, évocation d'activités
sportives) et entraine également vers lidée dafiié. Une des variantes les plus notables de
I'isotopie de la force est cependant I'évocatimumé&nte de forces naturelles (cataclysme, magma,
orage) de préférence sous forme d'un déchainetoenade, déluge, déferlante). Ce déchainement
se colore éventuellement d'une réminiscence bibliguest déja le cas avec le déluge, mais on
trouve aussi le chaos et I'apocalypse). La forag pa contraire affecter des formes extrémement
passives et statiques, soit celle de la simpledgnanphysique (hauteur, profondeur, ampleur) soit
celles de la compacité et de la lourdeur avec dis oomme "monolithique”, "dense” ou "trapu” ;
soit encore celle de l'intensité et du caracteteéme (les pieces musicales sont dépeintes comme
"extrémes"”, comme "passant des limites" ou enconente "allant au bout"). Non loin de la force,
se rencontre lisotopie de I'énergie. Raisonnahbdrmeprésentée (six énoncés) par les mots
"énergie” ou "énergique” (ou encore "énergétiquelly est une idée centrale, surtout parce qu'elle
voisine avec un trés grand nombre d'autres isaopieelle de I'énergie excessive (nervosité,
soubresauts, frénésie, jubilation), désignée pachilexeme "excitation”, celles de la tension, de
I'explosion ou de lintensité. Cette énergie estcdplus souvent déchainée qu'elle n'est canalisée.
De fait, bien que lisotopie du calme soit assexs@nte, le calme dont il est question est le plus
souvent de l'ordre de l'accalmie. Il s'agit de paufinterméde, dans un contexte général de
déchainement dans plus de la moitié des cas (1h328®, b333, b334, b337, b3$9). Du fait que
I'énergie se présente généralement sous la foramed#bordement et d'un exceés, un lien étroit
existe entre l'isotopie de I'énergie et celle, tedgj de la sauvagerie : I'énergie est en effets dan

déchainement, le refus de toute forme de régulaibo'est précisément ainsi - comme dérégulation

896ce type d'abréviation est expligsépra chapitre 9, note 8.
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premiéere - que nous avons entendu la sauvagerigttachant par conséquent l'idée de désordre,
d'absence de structure, ou d'organisation : desmi@hecomme “tribal" ou "sauvage" sont ainsi
rapprochés d™"échevelé”, de "fourre-tout”, de f@iiou de "déstructuré". Cette étroite assocratio
du sauvage et du dérégulé renvoie a l'isotopie simocelle du contréle de I'énergie, toujours vu
comme un carcan pose€ apres coup sur un énergid@ipeirtaux deux sens du terme, c'est-a-dire
"originelle” et "simple”). Tres représentée par degemes comme "apprivoisé”, "maitrise",
"dompte", "canalisé€", "garrotté"”, "bridé", cett@tigpie est I'une des rares a étre souvent péjerativ
Le déchainement d'énergie est bien une valeuriywgie la musique telle qu'elle est décrite, et

construite, paBest

3. La bestialité et la transgression

Dans ces énoncés descriptifs, le "primitif" oudativage" désignent non seulement I'absence
de regles, mais aussi ce qui est premier dansneste ainsi I'originel est-il assimilé pBesta l'idée
de force, amalgame qui se retrouve au sein déopsodu "caractére brut”. Ce ne sont plus a propos
des étre vivants (comme pour la sauvagerie), mai®@os des choses inanimeées, qu'est affirmeée,
cette fois, I'existence d'une force originellergbuchée, grossiere, antérieure a tout polissagite C
idée est suggérée soit par des lexemes formésbsut’ = mot qui évoque bien par lui-méme
l'alliance entre la force et l'originel - soit pdiverses variantes comme "primaire” (b236),
"abruptes” (b272), "rude" (b320), "sans nuance'7®)3"basique” (b511), "matriciel” (b517) ou
"rudimentaire” (b475), qui appartiennent tous a@esncés laudatifs. Symétriquement l'isotopie de
la finition, du raffinement et de la recherche tepléis d'une fois une valeur péjorative : la musiqu
appréciée est plutdt dépeinte comme sauvage, na pe qui fait apparaitre le vocabulaire de la
pulsion et de l'impulsion, c'est-a-dire de forcpsrdanées et irrépressibles (la musique "pulse” ou
“impulse”), et quelques notions héritées de la Ipsyalyse telles que linconscient ("occultes
aspirations”, b130), le défoulement (b156), le giafun "rock spontane, jouisseur”, b569) ou le

désir et la frustration (b438).



274

Sauvage, indompté et non poli, I'hnomme se fait lpgrode l'animal. Si les métaphores
animaliéres parcourent I'ensemble du corpus, ladiresainsi proposé par chaque magazine varie
cependant de facon significative. Celui Best mérite attention : a c6té d'animaux exotiques
("dromadaire”, b84) ou répugnants ("grouillant” 7B}, il compte surtout des fauves ("“félin", b76 ;
"lion", b282 ; "griffe", b361 et b426), ou des mors ("mutant”, b89 ; "freak897, b222 et b751).

Il exprime donc bien les valeurs dont nous venanpatler : sauvagerie et force.

Mais il exprime aussi le refus des normes (a tal®s monstres ou "freaks") : ce nouveau
théme découle lui aussi de la sauvagerie puiggest jamais qu'une variante de la dérégulation. Or
il éclaire un bon nombre d'isotopies eégalementgmi&s dan8est Ainsi rencontre-t-on, parmi les
rhemes de ce magazine, la mention de dysfonctioenendivers - avec une orientation laudative
toujours : ce peut étre une musique qui ressemhleea’roue voilée" (b367), ou un éloge du
dérapage (b261, b523). L'anomalie prend parfoisaliuee anthropomorphique : il s'agit alors de
musique qui "titube" (b564) et "vacille" (b565). BHant plus loin dans cette direction du malaise,
nous rencontrons tous les themes de la morbidigtle qui caractérise d'ordinaire les lieux ou les
choses (morceaux décrits comme "malsains”, ou '@tlimat moite™) ou, plus souvent, celle qui
affecte en principe des personnes. C'est la quetisent les rhémes mentionnant des malaises en
tous genres, physiques (la musique suff88®eb140 ; est asthmatique, b168 ; s'essouffle, H386
s'enfievre, b431 ; frissonne, b432 ; est épile@tjdul08, b281, b417) ; ou psychologiques (folie,
b16, b138, bl54 ; schizophrénie, b7). Ces malagteses maladies, on le voit, ne sont pas
quelcongues : souvent symptomatiques d'une neg@vesitéme, ils sont, de ce fait, assez proches de
I'isotopie de I'excitation et contribuent a la gtartohérence isotopique des descriptions de musique
dansBest

Mais c'est encore a une autre notion que ces raalaisus conduisent. A travers |'évocation
de I'épilepsie, du soubresaut (b339), du spasm#)(liB22, b428), ce qui est signifié est bien plus

gu'une excitation excessive ou un débordementmfgnec'est du vocabulaire de la convulsion, de

897 Ereak’ signifie en anglais "monstre" ou "phénomeéne".

898 es guillemets sont supprimés ici car nous avomgugnié le verbe autrement que dans I'énoncé dierigiour la
commodité de la citatiolCf. suprg chapitre 11, note 3.
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la transe, et finalement de la possession diab®lmgue I'on se rapproche alors. Or précisément,
parmi les dérégulations frequentes dans les déscrpde musique, celles que constituent les
transgressions, et plus particulierement les trassgons religieuses, sont présentes : c'esolisot

ici appelée "diable". La musique est parfois urbsalfb330), ou encore elle est I'essence méme du
péché (a travers huit rhémes d'un long article diidk Eudelin€®, p. 39-40). Et de fagon
significative, l'article d'Eudeline ou cette isa®pest ainsi surreprésentée est l'introduction a un
dossier sur le bruit comme fondement du rock. Cesaige n'est pas a dédaigner : le rock est le bruit
(c'est-a-dire I'exces de son, le son fort, maisidesson dérégulé, sauvage, sans forme) et I¢ brui
est le diable. Le bruit réunit donc en lui un englend'isotopies caractéristiques auxquebBest
associe la musique.

A travers cette breve synthése se dégage l'impresine grande convergence des rhémes
entre eux et d'une forte cohésion entre les prategpisotopies. Les signifiés littéraux des rhémes
non sonores sont souvent assez voisins, commedeyra que nous venons de faire de I'un a l'autre
le montre. Cette proximité entre isotopies pregemm@st renforcée par la présence de nombreux
rhemes ambigus : méme quand les rhemes réferezd Batopies distinctes, c'est en quelque sorte
par leurs intersections qu'ils les atteignent. iGarenvoient souvent a plusieurs isotopies a ig, fo
soit grace a la polysémie d'un des mots qui le az@pt (cas d'amalgame) soit parce qu'un seul et
méme rheme articule plusieurs mots qui renvoierdaceh a une isotopie différente (cas de
panachage). Quelles isotopies sont, d2es rapprochées par ces deux procédés rhématiques ? L
rhemes parlant d'apocalypse ou de déluge condtilen amalgames et réferent a la fois au
déchainement naturel et, par I'allusion a la Biél&isotopie de la transgression religieuse (isieto
du diable). "Frappe avant d'entrer” (b394) est as de panachage ou se combinent “frapper”
(isotopie de la lutte), "entrer" (ce qui rapprocleel'agression), mais la violence maitrisée, |& fmol
régulé (isotopie du contréle). La "chair a canosthé&tiques” (b663), par un jeu sur le mot canon,
rapproche deux isotopies apparemment antagoncghs,de la guerre et celle du contréle (“canon

esthétique"), voire celle de la finition. En revaacun rhéeme comme "ouvre une nouvelle voie dans

899 UDELINE, Patrick, "Comment I'électricité transcenthdolescence, le sexe, le mauvais godt [.ljtrdduction
au dossier "Big bang ! Mode d'emploiBest n° 294, janvier 1993, p. 39-40.
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la face nord et glacée du raffut urbain" (b385) bora par panachage des isotopies distinctes
(force, froid, ville) mais compatibles entre elles.

En somme, a travers les rhémes non sonores etdé&spies qu'ils révelent, se construit
effectivement une conception de la musique : cetteception est cohérente puisque elle est
constituée par des isotopies reliées entre ellepldsieurs facons. Mais elle est aussi collectite,
s'étend bien a I'ensemble du numéro, puisquedespies importantes sont représentées dans tout le
magazine et sous toutes les pluPR8sOr cette unité existant dans le domaine des roémoa
sonores se prolonge bien au-dela, a travers lessacatégories de rhemes. En effet, qu'ils soient
comparatifs ou non, les rhémes sonores entretie¢menliens étroits avec les isotopies négatives
des rhemes non sonores. Cela est vrai aussi destt@rs thématiques. Par conséquent, a travers
tous les énonceés descriptifs, quel que soit lequéau’ils emploient, il semble bien qu'une setle e
cohérente construction de la musique se dégagerhieeses et les themes contribuent tous a son
élaboration et se renforcent mutuellement dan® ¢étthe, quelle que soit la plume qui signe les

articles.

4. Les effets de convergence

Comment des rhemes sonores peuvent-ils avoir umfisiggroche de celui de rhémes non
sonores ? N'y a-t-il pas la une impossibilité &€ebjection parait encore bien plus forte en de qu
concerne les dérivations thématiques, qui ne s@menpas des procédés de caractérisation de la
musique, mais de subdivision de I'objet que I'mactérise. En réalité, les dérivations thématiques,
en fournissant des données sur la théorie musictliive, ou tout au moins informulée, qui est
mise en oeuvre dans les articles, interviennentagissi dans la deuxieme dimension que prend la
construction de musique, celle que nous avons éppebnstruction "en compréhension” : ils
concourent ainsi a renforcer la convergence ddsaigansBest

A partir des dérivations thématiques, c'est untairer articulation de I'entité musicale qui se

dégage. Dans le cas Best I'unité thématique a décrire prend deux formaidum ou chanson. Or

900ct. en annexe le détail des isotopies les plus abuesla
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une telle subdivision va au plus simple : quandlé@ooupage est pratiqué, il est chronologique - ce
qui est une premiére facilité - et il redouble uécaupage palpable, concret, inscrit dans la
matérialité de I'objet, puisqu'une chanson d'allegtraussi une plage de disque - deuxiéme facilité.
Cependant, il existe d'autres types de dérivatio@matiques, qui découpent I'entité de départ selon
un axe synchronique. Les éléments ainsi isolédrdgualors qu'ils leur sont simultanés, sont donc
ceux que l'oreille du journaliste a le désir d'iifear. Ce sont ceux qui revétent a ses yeux dpare

une pertinence musicale, d'autre part un inténgicpéier dans le cadre de son activité de joustali

; ceux, donc, qu'il est important pour lui de désrguitte a les privilégier par rapport aux autres
dans la description. Or les éléments ainsi mis aaw danBestsont principalement la voix, et
dans une moindre mesure, la guitare. Pour résuanesHrstruction opérée a travers les dérivations
thématiques dBest la musique est donc vue comme un ensemble d'albeumx-mémes composés
d'un certain nombre de chansons ; quant aux coastg de ces chansons, ce sont, principalement,
une partie chantée et une partie de guitare.

L'étude des rhemes sonores non comparatifs permetochpléter cette théorie musicale
implicite dont les premiers éléments ont été ré@iér les dérivations thématiques. En effet, ces
rhemes montrent, ou plutdét confirment, I'absoluééprinence de la guitare : car tel est le plus
fréequent élément d'instrumentation fourni pour olécun morceau. Mais le relevé de ce type de
rhemes présente un autre point saillant : parmcéeactéres géenéraux les plus signalés figure en
effet la simplicité, mais aucunement son contrd&epomplexité.

En somme, la théorie implicite de la musique quiégage des énoncés descriptif8detest
pour ainsi dire inexistante. Elle se limite a uoenbinatoire de quelques éléments synchroniques,
formant des chansons et des albums ; et un cazaahéntiers noté de ces objets musicaux est la
simplicité. Ce constat montre bien comment lesvdéions thématiques et les rhemes sonores non
comparatifs peuvent confirmer les tendances dégaugeles isotopies négatives. Ici, comme dans
les rhémes non sonores, le caractere de la sitgpiomine : il est loué par les rhemes non sonores,
signalé par les rhémes sonores non comparatifsuEbut, a travers son refus de la théorie, le

journaliste le pratique lui-méme. Dans sa facodélmire, c'est encore le refus du raffinementade |
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nuance ou de la subtilité qui est mis en oeuvrepem comme Si une musique prétendant au
rudimentaire (considéré comme une qualité) ne tledae pensée et décrite que de facon
rudimentaire.

D'autres rhémes sonores non comparatifs renforizertonvergence entre les caracteres
sonores de la musique et les isotopies non sotesgdus importantes. Celle du rudimentaire, du
caractere brut est par exemple renforcée aus$upades rhemes sonores mentionnant les accords.
Celui-ci consiste en effet a signaler gqu'ils somtpetit nombre : ce sont "trois accords réepétés”
(b136). Par le méme processus, d'autres rhemesesorenvoient a quelques-unes des isotopies
eévoquées plus haut. Ainsi les rhemes indiquardria intensité (au sens du volume sonore) sont-ils
souvent proches des idées de force ("cela cogneutsufort”, b44), d'agressivité (“fracas”,
b196P0L, de désordre (“raffut’, b654) ou d'intensité -sans non sonore - ("100% abasourdissant",
b152). Il s'agit donc de rhémes fonctionnant paalgame (ambiguité indiscernable tenant au
signifié du ou des mots en cause). Ce sens prpdudmalgame s'enrichit d'ailleurs encore, dans ce
cas précis, de ce que nous a appris l'article declPd&udeline mentionné plus haut : c'est aussi
I'isotopie du diable et de la transgression quiirdirectement mise en jeu a travers les rhemes
sonores de la forte intensité.

Nous pourrions citer bien d'autres amalgames quoreent cette relation entre les rhemes
sonores non comparatifs et les isotopies non serae8est Ainsi, pour les sons instrumentaux,
saturation et larsen sont tres présents, ce qujuévdes isotopies du dysfonctionnement, de la
sauvagerie et du caractere brut (ce sont des s&rigithés, dérégulés). Pour la voix, il est fait
mention a plusieurs reprises, de timbres "rauqueskla renvoie a lisotopie non sonore de
l'agressivité (le rauque est proche de I'apre ouudweux). Les occurrences répétées du “cri*
établissent, quant a elles, un lien avec les isesapon sonores de I'énergie, de I'excitation evoe

la blessure, qui est aussi celle de la souffrance.

901Rappelons gue dans lisotopie de 'agressivité isgntporés les lexémes évoquant une agressiosetss(piquant,
tranchant, aveuglant, apre). L'agression de I'estedonc a l'exacte frontiere entre rhéme sonorecomnparatif et
rhémes non sonores de l'agressivité.
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Si ce lien étroit entre rhemes sonores et non sgn&e tisse par le biais des amalgames, il le
fait tout aussi souvent a travers ce que nous aappslé plus haut les panachages : jouant sur le
potentiel sémantique d'un des mots, le journaléstait suivre ou précéder d'un autre, apparemment
proche mais relevant d'une autre catégorie rhémmtige rhéme b44, déja cité, en est un bon
exemple : dans "cela cogne fort", "fort" renvoidaaforte intensité sonore, mais autorise aussi
I'emploi de "cogne", qui lui confere alors un deéume sens (les coups sont “forts", sont "puissants”)
et rapproche le rheme b44 des isotopie de la &ittke la force. Amalgames et panachages sont de
ce fait essentiels pour montrer comment les rhésnaesres non comparatifs peuvent renforcer la
cohérence isotopique de la description de musigunsi, "plaquer rageusement les accords” (b109)
panache la notion d'accord avec celle de hainggdlisement”) et I'amalgame avec la lutte
("plaquer”). "Plaque des accords au vitriol" (b7f8)e du méme amalgame et le panache cette fois
avec l'agressivité (vitriol). Parler d'accords &&s comme une téte qui se cogne contre les murs”
(b137) amalgame en "répété" le sens sonore de itératoon et le sens non sonore du
dysfonctionnement (la répétition est aussi un sgmet de panne pour un appareil, ou d'émotion
excessive et de déraison chez une personne). Ceedeu sens est, de fait, immédiatement
confirmé et précisé par un panachage ("“comme ueté se cogne contre les murs") qui oriente le
rheme vers les isotopies de la lutte et de la.fédirombrables sont ainsi les liens qui entretissen
les isotopies entre elles (elles convergent mweedht) mais aussi avec les dérivations thématiques
et avec les rhemes sonores.

Il en découle une nécessaire prudence dans l|'étatpn des énonceés descriptifs : un rheme
sonore doit toujours étre soupconné de receleens 8on sonore, de renvoyer a l'une des isotopies
non sonores prégnantes du magazine. Mais linvesseégalement vrai : certains rhemes non
sonores réferent peut-étre a des réalités son@ealds. Ainsi, les innombrables notations de
puissance doivent-elles aussi étre vues commeagun felégante de dire que l'intensité - au sens
purement sonore - est forte. De méme, I'électriggtemoins un rheme non sonore (isotopies de
I'énergie ou de la tension) qu'une facon de dire Igs instruments sont amplifiés (comme la

"guitare électrique™) : il appartient donc aux rl@nsonores non comparatifs. La plupart du temps,
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cependant, les deux interprétations semblent $&eui et renvoyer indéfiniment l'une a l'autre.
Quand Patrick Eudeline parle des "lourdes scangtmtsriques du 'l Want You' des M.C.5" (b119),
c'est d'abord a I'amplification des guitares dalit penser, méme si le journaliste exploite eesuit

I'isotopie négative en parlant d™orage" (b121) anifestation électrique naturelle (isotopie de la
force naturelle) - et de "tension sans nom" (186)|'isotopie de la tension est peut-étre apped¢e p
I'association linguistique usuelle de la "tensitec&ique”. Le méme procedeé, ou le sonore et le non
sonore s'entremélent, se produit plus loin dargcle, avec "suffoquaient littéralement d'éleatét
(b140) ; les accords sont-ils, métaphoriquementades ? Ne doit-on pas, avant tout, comprendre
qu'ils sont "trop électrifieés”, donc trop amplifj&sest-a-dire tout simplement que le son est 8a&ur
Mais ce mot de "saturé", a son tour, renvoie @&tbgie du dysfonctionnement et a celle de
I'intensité, de sorte que l'entrecroisement du soeb du non sonore se redouble. Par ces jeux de
miroirs du sens, par ces reflets croisés, les genrs de musique s'entretissent, contribuant a la
cohésion de la construction de la musiqueB=st et diluant la frontiere entre le sonore et le non

sonore.

5. Les liens entre compréhension et extension

Il apparait donc, a travers l'analyse des diveinéhts de la description, une grande cohésion
qui affecte les isotopies négatives (rhemes nowrssih a la fois entre elles et dans leur relation
avec les rhémes sonores : la cohésion de la cotistride musique paBest grace surtout a des
procédés d'amalgame et de panachage, est tresafoqpeint de transcender les frontieres du sonore
et du non sonore. Faisant fi des incompatibilit@gpdncipe entre le sensoriel et le non sensdael,
musique ainsi décrite par le magazine est une éemytbride, diverse, mais convergente et
finalement cohérente. C'est la ce gBest entend par "musique” du point de vue de la
compréhension, ou théorie implicite. Il ne faut pegliger cependant l'autre dimension de la
construction, celle de I'extension. Comment l'eidendes productions et des artistes envisagés

implicitement comme "la musique"” darBest (construction en extension) s'articule-t-il sur
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I'ensemble des conceptions et des associationerganisent cette méme notion (construction en
compréhension) et dont nous venons de rendre cdinpte

A ce deuxieme point de vue aussi, des relationsissent. La musique telle qu'elle est
construite par le magazine est donc hybride a wibléditre : entité a la fois sonore et non sonore,
nous l'avons vu, elle méle en outre une sélectoprdductions musicales (extension) et un choix
de postulats (compréhension). Pour illustrer cettenexion supplémentaire, quelgques exemples
suffiront : ainsi, I'emploi de techniques infornopies n'est pas mentionné d&est alors qu'on le
rencontre danfkock & folk ou Rock sound Or ces faits, qui relévent de la construction en
compréhension sont a rapprocher de la construetioextension : lalance la techno(courants
utilisant beaucoup les techniques de compositidarnmatiques), occupent une place restreinte
parmi les rhemes comparatifs largesBkst Il en va de méme pour keountry ou le folk-rock
(absents d8estalors gqu'ils sont assez présents daask & folket surtout danRock sound Ces
deux derniers courants utilisent volontiers le smoustique (non déformé par I'amplification),
rheme qui, en bonne logique, est assez présentRiznks & folk tres abondant dari®ock sound
mais ne figure pas daBest

Des liens s'établissent donc entre toutes les diimes de la construction, extension et
compréhension, sonore et non sonore, comparatirecomparatif : un rheme non sonore (comme
"puissant”) renvoie a une donnée sonore (fortengit€) puis a un ou plusieurs styles eux-mémes
nommes de facon imagée (le "heavy-punk” (b651heavydonc lourd ; le hardcore dsard, donc
dur). Ces axes transversaux sont nombreux : le fvek" (b378) est un courant qui réfere aussi a la
liberté, comme notion non sonore. Quant a la l&erlle renvoie a son tour a des matériaux sonores
particuliers : les "cuivres free" (b402) suggerentcourant (le jaziree) et des procédés musicaux
(Iimprovisation), tout en voisinant avec une aus@opie, celle de la sauvagerie, qui est le refus

AN

des régles. Les rhemes musicaux non comparatifssgue"syncopé” ouswing' sont en méme
temps des allusions au jazz et suggerent - pemiteédi-ce méme leur seul sens - que la piece
musicale en question se rattache a ce courant.pbésomenes similaires se produisent avec

"métal” (isotopie non sonore et courant appieath metg| "cold’ ou "froid" (allusion possible a la
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musique ditecold wave, ou les mots commenbisy’, et sa traduction "bruyant”, qui sont a
I'intersection d'un courant musical, d'un rhémeosennon comparatif (forte intensité) et de

I'isotopie de l'agressivité.

6. Conclusion

Bestpropose donc bien une construction de la musiqueolgeéne (puisque dispersée dans
I'ensemble du numéro) et unitaire (puisque dotéeedforte cohésion qui relie tous ses éléments).
L'entité musicale ainsi construite est profondénigiride, car elle revét des dimensions diverses,
sonores et non sonores, extensives et compréhsnEinguelque sorte, ce qui se dégage ainsi est la
musique "de'Best Cette construction peut se résumer en quelquisnscclés, non sonores mais
recouvrant étroitement des reéalités sonores : oeles notions de douleur, de force, de sauvagerie,
de simplicité, de folie et de transgression. Aifsinusique "deBests'inscrit-elle dans la lignée de
deux types de lyrismes : celui de la fureur eticdkila douleur. Pour achever, nous pourrions
condenser ces données en une formule breve : laueudle"Bestest une chanson de rock, qui

sonne comme le hurlement agressif d'un fauve blemsgompagné de guitares électriques.
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Chapitre 12
Chorus: le charisme et le caprice
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Si Chorusest bien un magazine consacré a la chansongoest sens tout a fait particulier.
Les aspects instrumentaux et musicaux y sont régkg profit du texte et de la personnalité du
chanteur : tels sont les deux points qui concehti@ite I'attention et tout I'effort descriptif des

journalistes.

1. L'absence de la chanson

La construction de la musique en extension résgameChorusune surprise : on attendrait en
effet la chanson, comme rhéme descriptif omnipites@nce mot est presque absent des énoncés
relevés. Faut-il en déduire g@horusn'est pas un magazine consacré a la chanson h'€stigpas
possible étant donné ce que nous savons des anshitiodirecteur de la publication, Fred Hidalgo,
ambitions maintes fois exprimées dans le périodiguméme :

"Pour la seconde fois en l'espace de douze ansjoinedonc ‘contraint’ de lancer un support de
presse 'spécialisé' dans la chanson. [...] Lesctifsjede Chorus ? Donner a la chanson vivante

(francophone surtout) la tribune publique quigaitience, lui fait terriblement défaut [..3.02

Il faut donc considére€horuscomme un magazine consacré a la chanson et sediguant
tel, mais qui ne recourt presque jamais a cettomalans ses descriptions de musique. Cette
absence a des raisons non liées au domaine diidtérdagazine : I'analyse des énoncés descriptifs
dans le magazine permettra de les comprendre.

Les rhémes sonores comparatifSGlerussont aussi remarquables par la présence assez fort
du rock (en tant que comparant). Pourtant, & geslgxceptions pres (par exemple lintégrale
d'Alain Bashung), les pieces musicales décrites @drorus ne sont pas celles qui font l'objet
d'articles danfock & folk dansBestou dansRock sound on ne peut pas du tout envisager l'idée
gue Chorussoit un magazine consacré au rock. Par conséquetid, présence assez forte du rock
tendrait a révéler que ce courant joue le réleéfierence dans des pratiques musicales trés diverses
. peut-étre faut-il penser que ses caractéristigoasres se répandent dans tous les domaines de la

création musicale. Il serait alors devenu un idiemssical commun.

9024IDALGO, Fred, "Paroles et musiques de l'espacacphone” [éditorial],Chorus n° 1, octobre-novembre-
décembre 1992, p. 4.



285

L'extension deChorusétant difficile a repérer a travers les rhémes pamattifs larges, il est
tentant de se tourner vers les rhémes comparasfseints, c'est-a-dire vers ceux qui procedent en
comparant le theme a une oeuvre singuliére. Orh&gres sont rares également. L'appauvrissement
des données ainsi fournies sur la facon dont leamiag construit la musique est considérable : car
les rhémes comparatifs ont l'avantage de se pe¥ssmiime un repere ou les modéles se dessinent,
et ou le nombre de références a une production giedm hiérarchiser I'importance des différents
courants et artistes mentionnés. Cette approcheesseinte dans le cas @horus Cependant,
cette lacune méme peut faire sens et étre considérame réveélatrice : il convient de se demander
pourquoi les comparaisons avec d'autres piecescatesisont aussi peu hombreuses d@msus
Un premier élément de réponse se dessine une dieid'an constate le fait suivant : les rhemes
comparatifs ne sont pas les seuls a étre raresClarsls mais tous les procédeés descriptifs le sont.
La description de musique est donc moins fréqueéatsChorusque dans les autres magazines du
corpus et c'est ce fait plus général qu'il faudgfiliquer, grace a l'analyse du reste du relavgare

I'observation de la construction en compréhension.
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2. A l'opposé dBest

Les isotopies les mieux représentées dans les ghaore sonores déhorussont, de facon
frappante, antagonistes de celles qui caractérBesit Alors que le rock est I'un des courants de
référence, il s'avere la, de facon indubitable, Guenusique telle qu€horusla concoit est en
réalité a I'opposé de ce qu'en fait le magazinexéehsion rock” qu'eddest En effet, I'isotopie la
mieux représentée dai@horusest la douceur. Or dans le relevé des rhemes oores, nous
avons regroupé sous cet archilexéeme précisémentceowgui s'opposait a l'agressivité, isotopie
prégnante deBest: la douceur est a comprendre ici comme psychgl@i(respect, déférence,
soumission appartiennent a cette isotopie) ou ghgsjcaresse, souplesse, fluidité) voire senseriell
(ouaté, feutré) puisque l'agressivité revét aussidimension sensorielle dans le releveé tel qus nou
l'avons effectué. Apres la douceur, vient d&isrus l'isotopie de la gaieté, qui est elle aussi
directement opposée a l'une des isotopies esdestadBest Car, de méme que la douceur a été
construite ici comme l'opposé de l'agressivitéggdeeté a regroupé tout ce qui s'oppose a la haine :
sous cet archilexéeme se trouvent donc les motsimgliquent des dispositions psychologiques
positives de toutes sortes, depuis la généros#guja I'hnumour, depuis la bienveillance jusqu'a
I'amitié. Nous y avons méme englobé la chaleurcpanexion avec l'idée de "chaleureux” (rhéme
fréequent). En donnant ainsi la priorité a la douceu a la gaietéChorus s'oppose donc trés
nettement &Best ou agressivité et haine sont des isotopies fottastagonisme se poursuit avec la
finition qui est toujours méliorative da@horus alors que le caractére brut (son opposé) y est un
fois sur deux péjoratif.

L'isotopie de I'énergie, commune aux deux magazimedes rapproche pas pour autant, car
elle regroupe chez I'un et chez l'autre des maiszadifférents pour renvoyer a deux constructions
de la musique bien distinctes. L'énergie dont lgegestion dan€horusest toujours modérée et
releve de la vitalité et de la sa?fld: "vitalité" (c96), "ardeur" (c102), "animée"(c40montée

comme sur ressorts” (c149), suggerent tous l'idésedorce vitale. Au contraire, nous l'avons dit,

mA

903t dans le cas contraire, le rapport avec le ra@tkclirement exprimé, comme pour I"énergie brutetfit il est
question ici (SANDOZ, Jean-Marc, "Le Soldat Inconha Ronde des papillohsChorus n° 2, janvier-février-mars
1993, p. 44) : "Tout en ayant conservé |'énergigebet l'efficacité des compositions héritées dikréeurs ballades
chaleureuses et tranquilles [...]".
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I'énergie mentionnée dalesttendait a s'exacerber en excitation nerveusee \sgasmodique, et
versait finalement dans le morbide de la convulsigénergie deChorus donc, s'inscrit bien dans

le contexte des autres isotopies en vigueur damsaggzine, en particulier celle de la gaieté. Dans
les deux cas €horuset Best- on ne peut donc interpréter l'isotopie sans gnem®n compte les
effets de la convergence isotopique : celle-ciassiz forte pour orienter dans des sens presque

OppOSEés une isotopie en apparence identique.

3. La voix et les paroles

Ce n'est pourtant pas l'analyse des isotopies cjair@ le mieux la facon donthorus
construit la musique en compréhension. Le faitgieest plutdt a chercher du cété des dérivations
thématiques. Celles-ci sont au premier abord peuresnantes : le theme premier de la description
est le plus souvent déecomposeé, comme dans les an&gazines, en chansons (d'un album ou d'un
concert). Cependant, I'un des découpages diaclhuemigxistants est particulier Ghorus : la
décomposition peut porter sur des extraits de amensités au moyen de leurs paroles. C'est un
premier point réveélateur, puisque la chanson setnible, dans ce cas, étre considérée comme une
entité non pas musicale mais verbale. La deuxi@mnpresque unique grande articulation, est celle
qui oppose les arrangements a la voix : c'est pe tye dérivation le plus abondant apres le
découpage en chansons. Les accompagnements pétreenbmmeés de multiples facons, parfois
impropres. Ainsi, "harmonies”, "rythmes" ou "ryttques" et méme "musique” (c208) sont

employés parfois dans le sens d"accompagnemeatVo€abulaire technique ne saurait donc étre
I'indice d'une théorisation poussée de la musiques de magazine. En revanche, cette opposition
presque systématique entre voix et accompagneraettig a fait révélatrice : la chanson est dans
Chorusune entité duelle. Or les deux péles ainsi défieisont pas tels que I'on pourrait le croire. Il

ne s'agit pas d'opposer un musicien qui s'expriareleo chant et des musiciens qui usent d'un
instrument ; mais d'opposer des "musiciens” - legtrumentistes qui accompagnent - a une

“personne” qui, certes, chante, mais n'est janpgaslée "musicien”. Un exemple révélateur de cette

dichotomie surprenante est fourni par un articl&ldél Balen : la chanson "En souvenir de toi..." y
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est décrite comme "une chanson d'amour nostalgiguehe qui réfere uniguement aux paroles et a
leur sens. C'est dans un deuxiéme temps que Ifasiéeqorime sur l'autre aspect de la chanson, son
“traitement musical” - et par celui-ci il faut entlge I'arrangement instrumental uniquement, et non
la fagcon dont la mélodie chantée porte le textemguelconque autre aspect du matériau musical
confié au chanteur :

"Avec 'En souvenir de toi...", les choses commenéere gater. Chanson d'amour nostalgique et
recueillie, le traitement musical débute dans larigté d'un piano acoustique entouré de violons pou

s'achever dans un méli-mélo de choeurs fémininsy@on croyait ne plus devoir en entencd?@?

Dans une telle conception de la musique, les namss'opposent donc aux chanteurs, ce qui
sous-entend apparemment que les chanteurs ne asra proprement parler des musiciens. Et
parallelement, la musique s'oppose, jusqu'a uaiogpbint a la chanson. S'il est vrai, comme nous
I'avons vu plus haut, que la chanson est, au rafjardagazine, d'abord un texte, peut-étre est-ce la
I'explication : le chanteur est un diseur et l'esap'il fait de sa voix n'est pas celui que
l'instrumentiste fait de son instrument. Certesy@a n'est pas une voix parlée, elle n'est cepainda
pas non plus exactement de la musique.

Voila sans doute la raison pour laquelle la chamsofigure pas, ou si peu, parmi les rhémes
sonores comparatifs larges : elle ne peut guérfaien partie puisqu'elle n'est ni un courant ni un
genre musical, mais est autre chose que de la owsiinsi se résout la premiére difficulté
rencontrée dans I'étude de l'extension musicalBatt Mais la rareté des énoncés descriptifs,
deuxiéme de ces difficultés soulevées plus haotive elle aussi son explication ici : Ghorus
décrit aussi peu la musique, c'est que l'objet daeind compte, la chanson, n'est pas a son sens
exactement de la musique. La matériau sonore d@st pas, loin de la, au premier plan des
préoccupations du journaliste. Voila aussi pourdasiénoncés descriptifs qui sortent des critéres
gue nous avons déterminés plus hauts (ceux quigidnh énoncé était considéré comme décrivant
la musique et pouvait a ce titre figurer dans leu&® en sortent souvent pour la méme raison eparc
qu'ils rendent comptent du texte, des paroles éeanet non de la fagcon dont elles sont chantées.

C'est le texte qui prime.

904BALEN, No&l, "Charles TreneMon coeur s'envole Chorus n°2, janvier-février-mars 1993, p. 51.
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4. Le personnage du chanteur

L'observation des rhemes sonores comparatifs etiédgtions thématiques permet donc un
premier apercu de ce gu'est la chanson @horus: une entité largement verbale d'une part, et
duelle d'autre part, faite d'un chanteur et d'umsique qui I'accompagne. Pour cette derniere, le
procédé descriptif majoritaire est simple : il astesen I'énumération des instruments utilisésr(voi
I'abondance des rhémes d'instrumentation parmrHémes sonores non comparatifs). Mais la
description de la premiere de ces deux partieshéamteur, mérite d'étre précisée : car un autre
caractere important de la construction de la musigar Chorus s'en dégage. La partie de la
description qui concerne le chanteur porte pluyaousur lui, en général, que sur ce gu'il est dans
la chanson décrite (ou dans l'album), en particuliéénoncé sort alors de nos critéres par la
présence d'un théme trop large. De plus, cetteigéen du chanteur, méme quand elle se restreint
a un theme suffisamment précis, rend compte deéhmnooncernant sa personnalité (ses opinions
ou son caractere) plus souvent que son timbre @ingenations : autre facon de sortir des criteres
ici appliqués, puisqu'alors ce n'est pas la dinmensonore de la chanson qui est alors évoquée.
Quelques exemples éclaireront ce constat. Voigetription dd ous métisle Joél Favre&35:

"Voix douce, complaintes-fables en demi-teintesjodiés finement dessinées et rythmées, [Joél
Favreau] s'impose en humaniste qui appelle un mouto mouton, I'humour en garde-fou
permanent."

En dehors des énoncés "voix douce" et "mélodiesnfant dessinées et rythmées", la
description porte sur les textes ("complaintesdaben demi-teinte”, "I'humour en garde-fou
permanent”) soit sur la personnalité et les opmidn chanteur ("humaniste qui appelle un mouton
un mouton”) - I'un se confondant du reste avetréapuisque "appeler un mouton un mouton" peut
fort bien étre une démarche des textes et "I'humonrtrait de personnalité du chanteur. De la
méme facon, quand Francis Chenot annonce et pee$ergpectacle de Claude Semal, aprés
quelques notations d'instrumentations (c24 a a@pursuit avec des considérations sur les paroles
et les théemes de chansons, la citation du deromplet de I'une d'elles, enfin des considérations

idéologiques qui commencent par une comparaison aejues Brel :

905 ANTCHENKO, Daniel, "Joél Favrealious métis ibid., p. 68.
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"Avec huit nouveaux titres, mais aussi d'heureuspsises comme 'Madame pipi' [...] ou ce temps
fort des 'Odes’, 'Noble B', véritables 'amaenitatgsalenses' qui retrouvent les accents impréeatoir

d'un Brel pour exprimer I'amour-haine du 'Paystpatii peut I'étre également par I‘espﬁp.(‘3
Non seulement, donc, la chanson est verbale etedurn seulement la description de son
pole vocal se fonde volontiers sur les paroleg®téxtes, mais encore, lorsque ce n'est pastke tex
qui est décrit, c'est le caractere du chanteur guns ses options idéologiques. Nous pouvons, a
partir de ces faits, préciser davantage la facant @borusconstruit la chanson : il s'agit d'un texte
chanté, accompagné par des musiciens, mais d'ua teN vaut surtout par ses dimensions
psychologiques et idéologiques. Une chanson egtielgue sorte I'expression d'une personnalité, et
la musique n'y joue guere que le rble d'entourage eécor.
Cela expligue une autre caractéristique importeatta description de musique daisorus:

les rhémes descriptifs sont souvent des caradiérisgpsychologiques. Méme pour décrire I'aspect
sonore des pieces musicales, le journaliste etd t#utiliser le vocabulaire des sentiments et des
humeurs : c'est en effet celui-la qui est déjasaga dans la description de la premiere moitiér(pou
ainsi dire) des chansons, celle que constitue datelir. Ainsi du "piano-solo” de Romain Didier
qui "sait aussi étre plein d'entrain et de mafieé"Non seulement, donc, la dimension sonore est
aisément délaissée, dans la description, au mtefia personne ; mais méme quand ce n'est pas le
cas, ces aspects sonores peuvent étre entieregwiis domme une personne, dotés d'un caractére
psychologique et transformés en personnage. Laadiste alors proceéde moins a une description
gu'a un portrait de la musiqgue, comme le fait iénfy Le Tallec, a propos du premier album de
Romain Didier :

"Une voix séduisante, un piano ensorceleur, desdred qui coulent naturellement ou qui balancent

avec facilité selon le climat recherché (‘Anvens''Biano’) ; vulnérable et romantique, sensible et

lucide, des textes pleins d'images et de trougadle langage, que d'atouts pour un premier album
908

5. Le godt de l'insolite

906CHENOT, Francis, "Claude Semal. La chanson toué, finid., p. 34.
907\MORILLON, Annie, "A la une"jn "Le Dossier. Romain Didieribid., p. 82.
908 E TALLEC, Rémy, "D'hier a deux mains. Dans ce pidout noir..." ibid, p. 88.
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Il s'avere donc que po@horusla chanson est le fait d'un personnage, centridcatiisant
I'attention. Ce caractere central, cette primaut&tltanteur comme personne, se traduisent encore
d'une autre facon : il est souvent donné commequaii Ainsi "chaque concert de Graeme (et
chacun est a nul autre pareil) est un événemesbi??9 ; il en va de méme pour Jean-Roger
Caussimon, dont le "langage" est "irremplacaBie? ou pour Mérice Bénin, qui chante avec "ces
élans magnifiques dont [il] a le secret" (c129unic¢ité est donc l'une des vertus cardinales d'un
interpréte dans les articles du magazine. On camdpedors mieux encore la rareté des énoncés
comparatifs. Si le chanteur prime sur la chansajui- n'est que sa production - c'est par sa
singularité qu'il est digne d'intérét : il est,sns propre, incomparable.

Voila pourquoi l'originalité est I'un des caractedes plus notés et les plus prisés de la
musique, dan€horus Les journalistes apprécient qu'une piece de raesigchappe aux poncifs
rythmiques et harmoniques” (c34), qu'elle soitteradue (c57), rare (c84), inventive (c124) ou
seulement différente d'une autre (c3) ; toutesfdesies du renouvellement sont a tour de réle
consignées et louées dans les descriptions de naussgdonc la chanson est le fait d'un personnage
central, ce personnage se doit d'étre singulierarguable. Mais il est possible de préciser en quoi
consiste ce caractére remarquable. La singulagt ahanteurs et des chansons semble fondée
souvent sur une méme caractéristique : l'appartenanun lieu lointain. La rareté musicale, si
prisée, tient alors a un caractére d'exotismeef@mple les rhemes sonores non comparatifs, parmi
les instruments gu'ils énumeérent tres volontiesnmortent un grand nombre d'instruments eux
aussi singuliers et remarquables, en ceci qu'ils dailleurs ou d'un autre temps : ce sont lahaali
malgache (c22), le dulcimer (c25), le psaltérioB8j¢ le banjo (c108), la mandoline (c110) ou
I'énumération complaisante des divers instrumengd@yés par tel ensemble de la Réunion (c135 a
c138). Dans l'originalité, ce qui est prisé estatm surprise, l'inattendu, d'une musique étrange
parce qu'elle est étrangére. Le personnage chdotamissi s'auréole parfois de cette étrangeté, su

un plan simplement géographique (c'est I'accendéfinissable (américain 1) de Graeme

90%IDALGO, Fred, "Graeme Allwright. Comme un vrai giaf) ibid., p. 27.
910BARBRY, Francois-Régis, "Jean-Roger Caussintdintégrale 1970:1989 ibid., p. 53.
91IHIDALGO, Fred, "Graeme Allwright. Comme un vrai giaf) ibid., p. 28.
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Allwright, qui ajoute au charme de ses chansomssi gilus "colorée®12 De fagcon moins ancrée
dans les réalités géographiques, c'est I'étramigefean-Roger Caussimon : "une voix de barde qui
donne l'impression de n'étre que de passage” (cl6lghanteur est issu, semble-t-il, d'une terre
moins lointaine (celte) mais d'un passé légendaira| est apparemment prét a retourner : lui non
plus n'est en quelque sorte pas d'ici.

Cette singularité repose aussi sur I'aptitude @&médlune facon unique, précisément, en une
formule personnelle, propre au seul chanteur estoue des éléments imprévus : cet imprévu ne
vient plus, comme pour les éléments exotiquesedgutls sont inconnus, mais de ce que, quoique
connus et familiers, ils ne sont pas réunis d'aidén C'est pourquoi la diversité, I'hétéroclitents
des qualités musicales essentielles damsrus Cette diversité s'exprime bien sir en tant glie, te
par des rhémes sonores généraux : on note latévagigistique (c52), loue I'éclectisme du
répertoire (c76), apprécie un meélange d'originesnféurs composites, bien sdr, mi-arabes, mi-
francaises”, ¢89) ou une "voix multiforme" (c20R)ais ce godt pour la diversité s'exprime aussi
dans le procédé descriptif si présent qu'est I'énation d'instruments : ils ne sont pas toujours
exotiques, mais ils sont bien souvent abondantgsetombinaisons instrumentales sont détaillées
de facon a donner l'impression que le charme deusique réside dans son art de l'addition des
timbres. Voila pourquoi le vocabulaire des instratseest plus divers que daBest- ce que
peuvent masquer, dans le relevé tel que nous gepi@ns en annexe, les catégories regroupant les
cordes ou les cuivres. En effet, parmi les rhemssumentaux d€horusapparait un souci de la
spécification : parmi les cordes sont nommes leowielle, le violon ou la contrebasse et, parmi les
cuivres, le tuba (c113), la trompette (c162) ouréenbone (c180). La musique vaut donc par la
surprise de sons et de timbres variés. Cet eftditisht souvent dans I'emploi de sons non
instrumentaux, fort bien représentés : claquemeatdoigts (c40), verres (c59), "bruits de la forét"
(c122), etc. Il est vrai que des bruits de cettgesétaient également mentionnés dBest Mais,

moins nombreux, ils sont aussi d'une autre natwoe(b4), chasse d'eau (b6), sirenes (b175), $oule

912pigd.
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(b176), cris de corbeaux (b405), ils renvoient autles caractéristiques musicales (celle de
I'agression en particulier).

En sommeChorusattribue donc a la chanson une aptitude toutquaidre a I'emprunt : si la
chanson, nous l'avons vu, n'a pas de caracteresesospécifiques, et ne constitue de ce fait pas un
courant musical, en revanche c'est sa diversitéangéam éclectisme stylistique, qui pourraient bien
la caractériser en propre, sur le plan du matéggore. La faculté ici mise en évidence est celle g
consiste a intégrer des influences multiples pourtieer une formule (au sens chimique d'un
mélange de particules) unique. Voila pourquoi kesctéres de diversité et d'originalité sont parmi
les plus notés darGhorus(au contraire de la reproduction de modéle ouutaté) et pourquoi les
rhemes comparatifs larges y déploient une panapti@yablement hétéroclite : on y trouve péle-

méle "blues”, "valse", "reggae”, "folk", "salsa

tzhanson régionaliste”.

Mais parmi ces emprunts innombrables et revendigo@sme autant de richesses, il s'en
trouve un qui mérite une attention toute partiaelieque ce soit dans les instruments, avec lewiol
et le violoncelle, ou par les comparaisons redisir{a des artistesf;horus semble, dans ces
meétissages qui lui plaisent, accorder une reldaveur au domaine de la musique savante. Il est
frappant que parmi des artistes comparants aseex figurent un Stravinski ou un Satie (c210 et
c211). Ce fait ne serait peut-étre pas significatiii seul, mais il est encore étayé par certains
emprunts faits dans le domaine des rhemes sonamescomparatifs :Chorus emploie des
expressions comme "a cappella” (c82), "contrepdici23, c179), "réponse” (c180). Et ces mots

semblent bien étre la pour |"effet par évocatienndilieu'913 qu'ils réalisent, plus que pour leur
sens technique : il n'est en général pas nécestaremprendre ce qu'ils désignent pour interpréter
la phrase ou ils apparaissent. lls sont d'aillsatsrent employés dans une acception non technique :
"voix" (c132) est ainsi synonyme d™artiste”, "naah (c160) de "raffinement"”, "dissonant” autant

que nous ayons pu en juger, de "poignant” (¢2#5Par ces divers procédés descriptifaprus

913, supra p. 281.

91481GOT, Pascale, "Marcel Kanchelenriett¢, Chorus n°2, janvier-février-mars 1993, p. 55 : "Entremipette
charnue et accordéon mélancolique, songeuse diarieeguitares dissonantes, Marcel Kanche pratiques dérision
volontiers surréaliste, tendre et violente, a Igmale son affection pour la vache Henriette qusite la pochette". La
logique de I'énumération invite & interpréter "digantes" dans un sens figuré (tous les adjecifségents le sont) et a
valeur plus probablement psychologique (comme ttarsles termes de la liste excepté le premier).
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semble donc en quelque sorte se recommander dadidian savante, s'en vouloir proche. Le
rapprochement se fait aussi de facon plus indirel@ecatégorie nouvelle de I'adéquation ou de la
conformité (parmi les rhemes sonores non compsjatiint en usage €galement dans le domaine de
la musique savante, comme le montrera I'étudRigipason-Harmoni®u duMonde de la musique
Cette idée de conformité consiste a penser la mestgoutée dans son rapport a une norme que le

journaliste a en téte. Absente Blest elle est ici bien représentée.

6. Conclusion

La position de la chanson telle gGeorusla construit est donc certes voisine de la musique
savante (choisie comme une caution) et du rocknfprau rang de langue commune). Mais de la
premiere - dont elle reprend certaines valeurte-red cherche a tirer qu'un prestige assez lointain
de l'autre - dont elle est parfois voisine pardpertoire - elle refuse en revanche certains aspect
non musicaux centraux. Pour résumer en une phegpi'est la chanson a travers le magazine
Chorus il faudrait écrire : la chanson est le fait diiseur étrange, d'un personnage au caractere

d'exception, accompagné d'une escorte instrumegtbaledante, exotique et insolite.
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Chapitre 13
Hard force et Hard rock magazine
les solos de guitare et legffs saignants
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Hard force et Hard rock magazinesi semblables par leurs titres, se présententmuhes
variantes deBestet se ressemblent également entre eux. lls gamdgeindant leur singularité, le
premier construisant l'image d'une musique pourigpgtes, le second visant apparemment

davantage a la vulgarisation.

1. Hard force: leriff en étendard

D'une facon généraléjard force construit la musique comme le féest mais a quelques
nuances pres. Cette nouvelle construction peutcétmsidérée comme une variante de la premiére,
avec des caractéristiques plus spécialisées etapliussées a la fois. Nous allons donc dégager les
similitudes entre ces deux magazines ; puis mqrdhene part, le rétrécissement de champ qu'opére
Hard force et, d'autre part, la facon dont ce rétrécisserseunligne de facon insistante certaines
caractéristiques musicales et accuse certainearieas de la construction.

Ces faits se vérifient tout d'abord dans l'extamglonnée paHard force a la musique, a
travers les rhémes sonores comparatifs larges.iFesrdénominations les plus employées dans ce
type de rhéemes se retrouvent en effet "rock”, "pep™blues"”, c'est-a-dire trois des principaux
rhemes comparatifs larges utilisés st C'est bien, approximativement, des mémes reperes
musicaux qu'il s'agit dans les deux magazines. iZigp#, la suite de la liste module cette extension
d'une facon beaucoup plus étroite et spécifiqueBpst: I'éventail des courants utilisés comme
comparants est en effet moins abondant et surtourtsnéclectique que daB®st Le méme constat
peut étre dressé a partir des rhéemes comparasifieirgs, car, bien gqu'ils reprennent certains des
artistes cités danBest ils le font de facon plus discréte (Jimi Hendox les Stooges sont cités
chacun trois fois, mais, I'un comme l'autre, deaig lans un méme article) et n'insistent pas tout a
fait sur les mémes tendances : les Stooges, repaésse dupunk rockaméricaifls étaient cités
une seule fois paBest Inversement, Nirvana, connu du plus large puklic 1993, était un

comparant récurrent de cette publication et n'apgu‘une fois ici.

915selon Philippe Bouchey, ce groupe "fut d'une gramdeortance dans la genése du mouvement punk, a qui
fournira nombre de référencdsWanna Be Your Dqd Feel Alright etc.)" (e Guide du rockParis, Syros, 1989, p.
141).
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La construction de la musique en compréhensioreptédes mémes caractéristiques. D'une
part, bien des traits de la musique vueBastse retrouvent sous la plume des journalistedate
force Ainsi les deux isotopies les plus représentéesiipi@s rhémes non sonores sont, de facon
particulierement accuseée, l'agressivité et la fogoe faisaient aussi partie des caracteres musicau
essentiels dan8est Elles sont illustrées par un lexique tout a faimnilaire, puisque sous
I'archilexéme "force" se trouvent en abondances§ance” et "muscle”, tandis que sous celui de

A

I'agressivité figurent les mémes lexemes que Bast: la notion de "pimenté" est ici tres présente,
ainsi que d'autres notations de l'agression des §&ungosité”, "tranchant”, "aigrelettes”), en
particulier du sens de l'ouie (grincement, sifflamelaguement, stridence), a c6té de notations
psychologiques plus quelconques (menacant, agresédhant). De plus, agression et bruit, en se
conjuguant ici, offrent une conception de la musiqoute proche de celle dest En voici un
exemple parlant : "Le groupe dompte les bruits'et sert afin de créer une vision malsaine du
monde" (hf218) présente (avec le mot "dompte")idesopies du contrble, de la sauvagerie et de
I'animalité, appliquées au bruit (celui-ci est amssimilé a une béte sauvage et agressive), tout e
les rattachant a celle de la morbidité ("visionsaale du monde"). Par tous ces traits, un tel énonc
aurait pu étre tiré dBest

Parmi les isotopies communes aux deux magazineefmussi la maladie, qui retrouve ici les
caracteres que nous lui avions remarqués : ellemaktdie du souffle ("asphyxiant”, hfl) et de la
convulsion ("apoplexie”, hf248). Communes aux demagazines eégalement, la lutte, les

déchainements de force naturelle - y compris ceftnte "diabolique” qu'est I"apocalypse” -, la
sauvagerie et I'énergie. Le point de convergenctukes ces données est fort voisin de celui de
Best méme si quelques nuances distinguent les densi (@i vocabulaire de la blessure présente a
plusieurs reprise darsard forcele mot "saignant”, absent ées).

Mais I'éventail descriptif déployé patard force est plus étroit. Plusieurs isotopies bien
représentées damdestne sont qu'esquissees ici : c'est le cas de l'diénde la violence ou du

dysfonctionnement. Pour préciser la différenceectd@s deux ensembles descriptifs, celuHaed

force et celui deBest il faudrait dire que les descriptions sont icugplsommaires, plus
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rudimentaires, moindres en somme (la densité descés descriptifs est moins grande, et ils sont
moins divers). Elles ne sont pas pour autant mioisisuctives. Car leur imprécision méme a pour
résultat qu'elles insistent davantage sur certpmigts, qui peuvent ainsi étre approfondis et
précisés.

L'imprécision est I'une des caractéristiques réces des descriptions de musique Hbard
force Il semble que ce magazine cherche moins queutessaa donner, a travers les mots, une idée
de la fagcon dont sonne ce dont il parle. Cettéudii se remarque en plusieurs points du relevé.
L'instrumentation des morceaux, par exemple, éshrant évoquée et se concentre sur trois points
seulement (guitare, claviers, présence c®fus, terme souvent employé a la place de "solo").
Pour ce qui est des rhémes non sonores, la méniegde s'observe : les isotopies sont en nombre
limité, bien plus qu'ailleurs, et se déploient dedin déséquilibrée, I'agressivité et la force aerr
deux a trois fois plus souvent que n'importe qualiige. Les isotopies restantes ont encore moins de
poids du fait qu'elles se compensent généralenméré elles (on rencontre de fagcon assez équilibrée
la gaieté et la blessure - qui est aussi la tgstesla légéreté et la lourdeur, le caractere éirla
finition). La description de musique daHard forceest donc grossiére - au sens strict - et ne donne
que quelques informations, a la fois rares et rddotes : il semble que ce soit un peu toujours les
mémes choses qui sont dites, et cela par un nejdétiil. De fait, bien des énoncés descriptifs ont
da étre écartés du relevé parce qu'ils prenaietihéme trop flou : ils parlaient de la musique d'un
groupe en général et non de l'un de ses enregestterou de ses concerts.

Pourtant, ce golt de l'approximation et ce refudéiail ne diminuent pas nécessairement
I'information fournie. Car il constitue aussi unsdeodes de ce que nous avons appelé jusqu'ici la
"convergence" dans la construction de musiquee $ndgazine ne dit de la musique que peu de
choses, s'il tourne dans un cercle étroit de rhénagsiniment ressassés, cette redondance n'est pas
pour autant vide de sens. Au contraire, elle reesl guelques rhemes incontournables, et les
constitue en principes primordiaux et permanentsedgu’'est la musique selon lui. Si le procédé est
plus grossier, il est en cela méme plus net et @iiisné, car certaines lignes de force se dégagent

mieux. La description, au lieu de fonctionner comune accumulation de données fines, se fait a
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travers quelques étiquettes générales et sanseyugnont en quelque sorte la fonction d'étendards
. elles sont grossieres mais investies, par lgpéttdon méme, d'une force de signification toute
particuliere - nous serions tentée de parler ageypos de charge symbolique.

Systématique et révélatrice est par exemple lavalgstématiquement péjorative de l'isotopie
du calme, qui était a la fois assez présente ¢dbumipositive dan8est(quoique ce flt souvent
sous la forme atténuée d'une accalmie passagene pause). Le trait qui s'accuse ici est donc, a
I'inverse, celui de l'excitation. La musique, taje'elle est construite p&fard force n'est jamais
calme si elle est bonne : cela constitue une shegacsur la construction dgest qui allait déja
dans ce sens. En quelque sorte, il s'agit de laenéée de la musique, mais encore moins "calme”.
Parmi les rhemes insistants au point de devenegssisnnels se trouve egalementri™ : utilisé
en un sens probablement élargi, celui d'idée mieS8k& il devient un mot dont le sens importe peu
mais dont I'emploi par le journaliste est essen@iel mot perd sa signification technique ponctuelle
pour désigner un aspect sonore de la musique Ipuef tout a fait global, dont I'effet est d'assig
aux pieces deécrites une appartenance stylistiqgnérgie : cela est trés clair dans des énoncés tels
que "[I'album] 'Swandive' sera une furieuse ode affi' (hf5) ou "Les [Poorboys] sortiront un
album pimenté, joyeux et riffeur” (hf38). Ce faisde mot 'tiff" devient I'équivalent d'un signe de
ralliement, a valeurs multiples : le journalistdieases lecteurs autour de la connaissance du mot,
autour de la connaissance de la musique quidetibt leiff, mot étendard, sert ainsi a identifier et
a regrouper les utilisateurs du mot qui sont adssi utilisateurs de certains instruments (dans ce
contexte, laiff sous-entend la guitare - et éventuellement lagbastectrique). Ecrivant ce mot, le
journaliste rattache aussi la piece musicale dgéritensemble de la bonne musique (ou de celle
qu'il estime telle) : leiff intervient toujours dans des énoncés descrigifddtifs, aucun "mauvais

riff" n'étant jamais signalé. Leff remplit donc trois fonctions essentielles de I'édedd: |l

représente, par un support matériel arbitraire vateur abstraite, il se place en évidence, denfaco

916ans le blues, liff est un motif répété tout au long de la grille, gnalles changements d'harmorgé BAUDOIN,
Philippe,Jazz mode d'empldParis, Philippe Baudoin, 1/1986, p. 73). Maigridnd pour les musiciens de rock un sens
différent, celui d'idée musicale - souvent sousnod'un motif instrumental récurrent. Ce glissentlensens est signalé
par Richard Middleton : "la plupart des musiciersrdck utilisent 'riff comme un synonyme, presqilédée musicale™
("most rock musicians use 'riff as a synonym, almest'musical ided' ("Editor's introduction”,Popular musi¢c 2
(Theory and methgd1982, p. 3).
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étre clairement perceptible (ici c'est la répétitiui crée I'évidence), enfin il réunit les indivgqui
reconnaissent cette valeur. C'est peut-étre auigifgut voir aussi les autres rhemes répétés avec
insistance : I'agressivité et la force, si préseatgaient alors une fonction de ralliement s'ajoua

leur sens. Ne guere signaler que la guitare dams instrumentation (qui contient au moins
€galement une voix, une batterie et une bassejilmoataussi a charger cet instrument d'une force
de ralliement. Il en va de méme pour l'idéectiorus(ou solo). Mais parmi les rhémes sonores non
comparatifs, I'un des plus répétés est celui dactare mélodique de la piece décrite. Comment
expliquer une telle présence ?

Avare de rhéme descriptifs, décrivant peu la muesigula décrivant de maniere peu variée,
Hard forcen'accorderait pas une telle place a une notatscriptive si elle ne s'inscrivait pas au
centre de sa construction de la musique. Il peufrtpot paraitre surprenant que le caractere
mélodique soit ainsi placé au premier plan. Enteld guitare, surtout quand elle propose un solo
matériau sonore récurrent dans les comptes rendusagazine - constitue bel et bien un élément
mélodique (voir par exemple "soli mélodiques biengtruits”, hf138). Peut-étre aussi l'agressivité
et la force n'empéchent-elles nullement le caraaweélodique : il est possible de concevoir une
mélodie agressive, ou qui exprime la force (la mi&aest de fait, ici, liée au dia8f, comme si
c'était la condition a laquelle on la tolere). Gesont pourtant pas la, a notre sens, les meileure
explications a la présence fréquente du caract&edigue dans les descriptions de musique de
Hard force; la clé nous semble étre ailleurs. La plupartesaps, le caractere mélodique est signalé
au sein d'un balancement rhétorique qui 'opposaeaautre caractéristique musicale. Ainsi, "les
guitaristes Munoz et Barrett alternent joyeusemefis-matraques et soli mélodiques bien
construits” (hf137 et hf138) ; ou encore "Mentiqgréaiale pour le titre 'House Of Love' ou les
passages mélodiques et légers alternent avec disspaettement plus lourdes et électriques”
(hfl74 a hf177). Plus schématique enfin, l'oppositest clairement formulée quelques pages plus
loin : "Nightfall sait jouer sur cette double aliance lenteur/rapidité et force/mélodie” (hf199 et

hf200). Le caractere mélodique est donc pris damsqurs couples oppositifs qui se superposent : a

917ainsi des rhéemes "mélodies endiablées” (hf29) oéltddique en diable" (hf108).
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la mélodie s'associent la "construction” (isotogéel’'ordre et du contrdle), le solo, la légereté, e
s'‘opposent leiff, la lutte, la lourdeur, le son amplifié et la ferdl se produit a travers ces quelques
eénoncés un amalgame multiple et général qui orggetiquement tous les éléments descriptifs de
Hard forceen deux zones musicales distinctes et égaleme@né@pes. Ce qui est construit ici est
donc l'axe principal le long duquel le magazinaltanmepérer les pieces musicales qu'il décrit.

Mais dés lors, nous pouvons soupconner une polgsémis d'autres énonces apparemment
sans ambiguité. Car le mot "mélodie" signale narleseent la notion musicale de mélodie mais
aussi, fort probablement les autres éléments dersad'appartenance : la Iégéreté, I'organisdaon,
présence de solos. Inversementife dont le sens nous paraissait bien imprécis repranune
signification : il renvoie a I'amplification, au cléainement, a I'agressivité et au caractére rytineniq
Les énonceés ou ces termes apparaissent ne prgregrétre pleinement leur sens que si I'on tient
compte de cette logique sous-jac8hde

La restriction qui pese sur les descriptions deiguesdandHard forcen'engendre donc pas
seulement I'approximation. Elle permet de repéeetains rhémes utilisés a la facon d'étendards et
de prendre ainsi nettement conscience des quefgilesnusicaux qui cristallisent I'attention des
journalistes et se chargent d'une valeur toutecpdieire. Bien plus, comme c'est le cas pour le
caractere mélodique, cette espece d'avarice digeripermet finalement de préciser certaines
conceptions musicales bien mieux que ne faiséotidance plus nuancée Best Grace a elle, il
est possible de dégager nettement le sens a danternotation du caractére mélodique, par
exemple. Mais plusieurs autres amalgames bénéficlenméme éclairage : celui qui montre
I'assimilation entre électricité et accessibilitBlightfall [...] cré[e] un climat a la fois violengt
ethéré, électrique et ésotérique”, hf201 a hf28@)itant ainsi encore un élément aux deux zones
musicales que nous venons de définir ; ou celuicqufirme I'assimilation du dysfonctionnement,
de la folie et de I'amplification électrique du qdont le rapprochement était seulement suggére par

la convergence isotopique Bes) dans I'énoncé "guitare disjonctée” (hf212).

918 ous retrouvons ici confirmation de l'un des aspelet la description journalistique étudiés plust lfefu supra p.
304-306) : les couples d'oppositions notionnelkeeft dans le cas présemt role fondamental, organisant une grande
partie de la construction de la musique en commsbe. Telle qu'elle est construite péard force la musique est en
effet presque entierement un jeu d'oppositionsearés deux poles.
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L'un de ces amalgames qui, entrevus dBmest se trouvent ici confirmés porte sur le
vocabulaire de la viande : plusieurs lexéemes da tgarné” ou "charnu” se rencontraient dBest
Mais ils se retrouvent ici, mis en valeur par leeté relative des énoncés descriptifs, et perntetten
d'avancer l'idée d'un nouvel amalgame, tendanp@groaher la force (de ce qui est charnu) avec la
sauvagerie (qui contient le rhéme "orgie musicdl€15) a travers l'idée de la gloutonnerie etade |
dévoration. Ainsi plusieurs rhémes dispersés dassisbtopies distinctes se regroupent-itéard
force utilise aussi le rheme étonnant du "joufflu” - pa@onstituer une nouvelle isotopie peut-étre
plus intéressante car plus spécifique : la mussglenHard forceserait, plus encore que dadsst
une musique d"ogres", ce qui jette un jour nouvaau'adjectif "saignant”, propreHard forceet
dont nous notions plus haut la récurrence.

Avant de conclure sur la construction de la musiglie qu'elle s'opére damsard force il
nous parait important de souligner un point : leswes de l'originalité sont ici laudatifs, ceuxale
reproduction d'un modéle existant péjoratifs. Cmtpagui peut paraitre étonnant dans un magazine
ou la redondance semble reine (dans les énondameties procédés musicaux qu'ils décrivent), est
déja vrai dansBest Il y a la une attitude critique Iégerement parade, que les journalistes
résolvent apparemment par la nuance suivante e ogproduction de modeéle qui est blamée est
plus précisément I'absence d™évolution" du gro@®equi est constitué en valeur positive est donc
moins l'originalité que le fait de ne pas reproeuleux fois le méme enregistrement : un "deuxieme
album saignant” (hf41) du groupe des Dusters aplgtant cette qualité primordiale, le défaut
d'étre "un soupcon trop proche du premier" (hfdl2gst possible que cette prise de position des
journalistes soit en réalité assez originale epigtye. CarHard force par sa trajectoifd® est
encore proche du fanzine*. De plus, les articled sédigés par quatre signataires a p&fea de

rares exceptions prés. A ce double titre, le magaekprime peut-étre plus que les autres titres du

919ssu d'une association (Hard Force associatig@gecpar des animateurs de radio libre, le premigréro deHard
Force sort en octobre 1985, sous la forme d'un fanzimeg@zine amateur pour des fans). Le numéro 6 raxgtt le
fanzine amateur et sort en mars 1987 édité paatlkad®e presse CLE (Christian Lamet Editions)" (R.'Rppellation
hard rock (non) contrélée'l,'Echo de la pressesupplément mensuel n° 4, décembre 1989-janvied,1p. 48). Au
contraire,Hard rock magazinecréé un an plus tét, en 1984, est issu de I'eeqpe d'éditeur de Paul Putti et n'a jamais
adopté la forme d'un fanzine* associatif (a prop@$aul Putticf. suprg chapitre 3, note 67).

92Q-|enry Dumatray, Christian Lamet, Alain Lavanne, Eamorel Potts.
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corpus la position personnelle - éventuellementpgaatagée - de ses journalistes. Il est possikde qu
des criteres treés individuels y acquierent aing mmportance quantitative qui peut étre trompeuse :
cela se produit par exemple quand Alain Lavanneaség dans deux articles différents, que des
groupes ont, heureusement selon lui, évité le tdéfoent cacophonique” (hf95 et hf133). Il serait
bien difficile de dire dans quelle mesure cela eRprune valeur collective ou un avis personnel
conteste.
La facon donHard forceconstruit la musique se présente donc ainsi : grdehcelle d@8est

elle constitue cependant l'approfondissement déaines directions que ce dernier magazine
intégrait dans un cadre plus large. Ainsi, il seamblue s'opére un repli sur un ensemble de
productions assez étroit pour que leur descripsom inutile - les présentations étant faites, en
quelque sorte - et se fasse plus rare. Plus éleottpmaine musical ddard force est aussi plus
accuseé dans ses caractéristiques. La musiquewsiupan rock lourd, regroupé autour de quelques
procédés musicaux (solos de guitaréfs) qui sont autant d'expressions symboliques derkzefet

de l'agressivité, les musiciens étant assimiléssaodres dévorants.

2. Hard rock magazinel'initiation auhard rock

A premiéere vue, la construction de la musiquehbard rock magazineessemble fort a celle
qui est effectuée pafard force Cela pourrait infirmer l'idée formulée plus hasglon laquelle
chaque magazine propose une construction persergtalinique. Cependant, si cette ressemblance
est réelle, quelques variantes distinguent biemées positions : nous nous attacherons a montrer
la spécificité deHard rock magazinemalgré la proximité indéniable qu'il entretientea\Hard
force

Les points de similitude entre les deux publicatisont nombreux : les isotopies principales
sont les mémes, puisque les plus importantes sorsHhrd rock magazin@ussi l'agressivité et la
force. Les deux magazines privilégient tous deutelet sauvagerie. Un autre point rapprochant
leurs données isotopiques est I'équilibre qui smdyit ici entre gaieté et haine. De plus, ce

magazine-ci, pas plus que le précédent, n'accardelndre importance au calme ni a aucune idée
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voisine dans ses descriptions de musique ; en iteke distinguent tous deux clairementBksst
qui établit ainsi sa spécificité isotopique.

Outre cette ressemblance des isotopies privilégiéasd force et Hard rock magazinese
ressemblent aussi dans la fagon un peu surpredamiacer l'originalité au nombre de leurs valeurs
et de déprécier souvent la redite et la duplicatlm modele. Parmi ces critéres peu prévisibles
peut étre également rangée la finition - et toutja@esignifie qu'un raffinement a été apporté a une
matiere musicale considérée comme premiere, voingape : ils affectent tous deux cette isotopie
d'une valeur positive bien plus souvent que négatitnfin, I'approximation dans le choix des
termes importe aussi peuHard rock magazinequ'a Hard force : encore plus pauvre que son
concurrent en énonceés descriptifs, celui-ci négiige aussi souvent le sens des mots employés au
profit de leur effet d'évocation. Prenons-en paxgneple I'image du musicien "ogre", continuée
dans le présent magazine (avec en particulierdsgnice du mot "saignant”, déja signalé déansl
force). Elle connait ici un développement intéressaetcde mot "anthropophage” (hr220). Or elle
présente un cas d'approximation tout a fait régatat il s'agit de I'énoncé "Comme si [...] le Floy
et le Zep avaient bouffé de la vache enragée" (hriBn effet, le contexte incite & comprendre
"comme si le Floyd et le Zep [étaient] enragéseifnie relevant donc de l'isotopie de la haine), sans
tenir compte de la "vache" (apparemment mise iar gon effet inattendu, pittoresque et peut-étre
aussi animal) ni du sens ordinaire de I'expressibme s'agit pas ici, a notre sens, de la musique
que le Pink Floyd et Led Zeppelin auraient pu phadg'ils avaient connu des heures difficiles et
vécu un moment dans la misére, c'est-a-dire, gnéaat "bouffé de la vache enragée”. Pourquoi
alors le journaliste a-t-il choisi cette formulati@pproximative ? Peut-étre parce qu'elle permet
d'intégrer le mot "bouffer", donc de reprendre diga de la dévoratiAl et I'assimilation des
musiciens a des ogres. La ressemblance avec ksxpne'avaient mangeé du lion" n'est sans doute
pas a négliger non plus, car elle integre un fdaire ; cependant, cette derniére expression aurait
présenté un inconvénient par rapport a celle qudesse le journaliste : elle ne comporte pas le mot

"enrageé"”, si prégnant dans ces magazines. En sosimeire interprétation est juste, I'expression

921g|le-méme deux fois présente dans l'isotopie dalmvagerie, avec "vorace" (hr21) et "dévorer" (Bj25
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"bouffer de la vache enragée” n'est pas utilisepdar son sens ordinaire mais parce que c'est elle
qui regroupe, de la facon la plus dense possihlsjqurs isotopies importantes : dévoration, haine

et animal. C'est de la méme approximation a vadeacatrice que nous parait relever la formulation

suivante :

"Dog Pound', 'Outhouse Quake' ou la reprise métainose de 'Love Rollercoaster' des funky 70
Ohio Players, autant d'hymnesi tiennent la route sans pourtant mettre vra’[r‘rueﬂ."922

La fin de cette phrase peut laisser perplexe, qa