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Remarques préliminaires

La présente these est accompagnée d’'un DVD intittAdnexes Audio/Vidéo »
réunissant plusieurs chansons du groupe Nightwasisi que des vidéos présentant
diverses productions d’amateurs. L’ensemble dedoesiments est accessible et lisible a
partir d'un ordinateur. Les morceaux de musiquas/eet étre lus par le lecteur Windows
Media Player de Microsoft. Par soucis de simpljgita intégré le lecteur VLC a ce DVD,
qui permet de lire les vidéos récupérées depuisiies comme « youtube ». « vilc-1.1.9-
win32 » permet d’installer le programme sur sorir@tbur.

Le nom des pistes audio est précédé d’'un codeis dhiffres. Lorsque, dans le
texte de la présente thése, sera fait référendena te ces pistes, ce code chiffre sera
indiqué de la sorte : {001}, signifiant ainsi qufdut se reporter a la piste « 001 Etidinen
[Demo Version] ».

Les pistes {001} a {016} sont des morceaux comptisNightwish qui illustrent
chronologiquement I'évolution musicale du groupe.cénseille au novice du monde du
metal de s’arréter dans un premier temps sur leseaax {002}, {006}, {008}, {014} et
{016}. Les pistes {017} a {047} sont des extrait® djuelques dizaines de secondes
présentant un aspect particulier des ceuvres dawgih

Enfin, chaque dossier contient une vidéo. Celleati accompagnée d'un fichier
texte indiquant ses références, le morceau de Wigihtqui est repris ou cité, ainsi que, le

cas échéant, a quelle étape du minutage.



Introduction



Il'y a quelque chose qui peut achopper a l'orailiefaire hésiter I'ceil lorsque I'on
entend ou lit pour la premiere fois cet étrangeemddage de termes: « metal
symphonique ». On se voit parfois enclin a crou& aaprices d’'une partie de cadavre
exquis, a moins qu’il ne s’agisse d’'un oxymore ipalierement efficace et bien trouvé. La
figure est troublante, et fantastique, comme si étaqué un monstre formidable qui attire
comme il repousse. Définitivement, il semble y avapture de I'ordre reconfuun jeu
avec les normes sociales et leurs limites.

Ce décalage, je l'ai rencontré de nombreuses foicaurs des recherches qui
fondent la présente thése. De mines surprises alédaain soudain — alors que la
conversation s’était engagée sous les auspicesepteurs d’avoir affaire a un jeune
chercheur — le metal symphonique n’est pas un ganeasser indifféerent, alors méme
gu’aucune note de musique n’a été entendue.

D’origine finlandaise, Nightwish est un groupe degcmusiciens qui, depuis une

dizaine d’années, est I'une des figures de prousedaouvement.

! CAILLOIS (Roger),Au cceur du fantastiqularis : Gallimard, 1965, p.161.



1. L’'oxymore et le monde Nightwish, vers quelle ceure

La réflexion que je développe dans cette theseua glojectif d’éclairer le monde
du metal symphonique, elle vise a répondre a leevgigestion de savoir ce qu'il est, ou,
plus précisément, ce qu’est le monde Nightivish

Nightwish est une entrée pour explorer plus engumaéur I'oxymore du metal
symphonique, une occasion d’aller voir commeng iignifeste — se résout peut-étre — par
I'entremise des multiples personnalités qui fondengroupe. Le groupe est une entité
centrale dans le monde du rock comme dans celmetal. La chanson que I'on écoute en
concert, ou sur un disque, est un événement sauoaeicun des membres de Nightwish
n'aurait pu créer seul. La chanson, mais aussi wmde, et un univers imaginaire
conséquences de leur coopération.

On peut se demander si 'oxymore du metal symphmjiioxymore sonore de la
musique que crée Nightwish, est le résultat deidmrd’individus distincts, dont les
caracteres, les qualités et les influences imprirtem marque sur I'objet collectif qui en
est issu. Faut-il voir ici le rappel d'un tout gest supérieur au simple ajout des parties ?
Supérieur par le contraste qu'il marque en assbdieunx extrémes, deux opposés. Le fossé
symbolique est résorbé par la figure de style,dmyiient alors génératrice de réverie et
d’'imaginaire.

Mais au-dela, n’est-elle pas la trace d’'un conptas essentiel sur la création et
'ceuvre ? L'oxymore est composite. Il semble signahu moins deux sources, deux
univers de sens qui sont associés, assemblés. téceiart, les chansons de Nightwish,
témoignent-elles de cette dynamique combinatouejeda de la seule étiquette d’un genre
de musique ? Plus encore, s’il y a réellement coebon — bricolage peut-étre — quelles
en sont les conséquences sur I'ceuvre, sur le ge&sadf, sur le monde Nightwish ? En
effet, s’appropriant symboliquement deux vastasté&es musicaux, on peut se demander
si les créations du groupe ne sont pas la contoruade ces mémes territoires, la
continuation d’ceuvres antérieures, qui se sont daesupées, remodelées, détournées. En

conséquence, quelle ceuvre produit Nightwish ? Siade dérivation sans originalité, de

? Le « monde Nightwish », et non le monde « de »hNigsh, qui peut laisser supposer que l'on fait
référence a un univers onirique. Celui-ci sera dé@agn son temps, sous les entées plus spécifiqaie de
influences et du monde de I'ceuvre. La notion dedeaiesigne une structure d’activité collective,esmtiyée

par la coopération d'individus BECKER (Howard $8s mondes de I'arRaris : Flammarion, 2006, p.27.



contrefagon ? Ou l'originalité réside-t-elle daasférme finale inédite d’'un ensemble de
continuations ?

Continuation, variation de ses sources, on peuttémnkhypothese qu’'au travers
des objets du monde Nightwish, 'effet se réparghatde le cadre de l'inspiration d’'un
groupe de musiciens, pour s’exprimer dans ses qaubNe continueraient-ils pas, eux
aussi, les ceuvres du groupe ? Toutefois, selors gqueyens, en faisant quels gestes ? La
faculté de continuer une ceuvre n'est-elle pas dprerde I'artiste ? Si le public continue
lui aussi, ne désavoue-t-il pas la notion de réoepte I'ceuvre, voire plus encore, n'est-ce
pas, d'une certaine maniére, remettre en questodidtinction sociale entre artiste et
public ?

Pour donner un fond théorique aux multiples form&associations, de
combinaisons, de « mettre ensemble », par lestpelgation est continuée, j'utiliserai de
maniére récurrente la métaphore du « bricolagenprentée & Claude Lévi-Stradss

Le terme peut sembler trivial, voire péjoratif. Bde langage courant, il désigne
familierement une facon de faire les choses, ou cimese faite, un peu grossiéere,
rudimentaire. La finition du produit n’est pas vr&nt au rendez-vous, et il est censé
témoigner, par son aspect brut, ou bringuebalaes, gkstes rustres de son auteur. Ces
considérations ne sont, & mon sens, qu’'une queséidentille optique socialement choisie
pour ausculter le produit soumis au regard, ains de conventiofis Une surface, en
apparence lisse, peut présenter des aspeéritésvaaunmicroscopique, et inversement.
C’est I'usage social qui en sera fait qui détermars elle doit étre percue, définie, comme
lisse ou non.

La dimension populaire du terme « bricolage » larparticulierement fécond et
efficace. Elle en accroit la force heuristique, elle met son usager dans une posture
humble. Elle le rend prompt a observer, a étudianbnde, ses acteurs ou ses objets, sans
les définir a I'avance, sans les classer ou lamndiser de prime abord, par autre chose que
le seul fait que ce sont des assemblages. A tiéneethple, cela permet d’approcher une
ceuvre musicale, et la reprise que peut en fair@meteur, en atténuant les différences des
définitions sociales qui les séparent, et qui &raprivilégier 'une a I'autre, notamment
par souci de Iégitimité.

La métaphore du bricolage présuppose au moins eletibés interdépendantes : un

bricoleur, et une réserve de pieces, en partietitods de bricolages antérieurs, qu'l

3 LEVI-STRAUSS (Claude)l.a pensée sauvagParis : Plon, 1962, 347 p.
“ BECKER (Howard S.)op. cit, 2006, p.53-58 et 64-89.
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mobilisera. On peut associer a ces deux composkest@sitils et techniques employés par
le bricoleur — eux-mémes fruits de bricolages piténés — ainsi que le produit bricolé — ce
gu’est en train de faire le bricoleur, sa créatiGlaude Lévi-Strauss définit notamment la

métaphore du bricolage en comparant et difféerebh@acoleur, ingénieur et artiste :

« le bricoleur [est] celui qui ceuvre de ses magnsytilisant des moyens détournés par comparaison
avec ceux de 'hnomme d’art. Or, le propre de lasgenmythique est de s’exprimer a I'aide d'un
répertoire dont la composition est hétéroclite @it §ien qu'étendu, reste tout de méme limité ;
pourtant, il faut qu’elle s’en serve, quelle qué kotache gu’elle s’assigne, car elle n'a rieaudte
sous la main. Elle apparait ainsi comme une sagtdritolage intellectuel, ce qui explique les
relations qu’on observe entre les déux.

« Le bricoleur est apte a exécuter un grand nordbriiches diversifiées ; mais, a la différence de
I'ingénieur, il ne subordonne pas chacune d'elld®ltention de matiéres premiéres et d’outils
congus et procurés a la mesure de son projetursioars instrumental est clos, et la régle de san j
est de toujours s’arranger avec les “moyens du’polest-a-dire un ensemble a chaque instant fini
d’'outils et de matériaux, hétéroclites au surphasce que la composition de I'ensemble n’est pas en
rapport avec le projet du moment, ni d'ailleurs @aeicun projet particulier, mais est le résultat
contingent de toutes les occasions qui se soneptiéss de renouveler ou d’enrichir le stock, ou de
I'entretenir avec les résidus de constructionseetiestructions antérieures. L'’ensemble des moyens
du bricoleur n'est donc pas définissable par unepr@ce qui supposerait d’ailleurs, comme chez
I'ingénieur, I'existence d'autant d’ensembles iostentaux que de genres de projets, au moins en
théorie) ; il se définit seulement pas son instmit@i@é, autrement dit, et pour employer le langage
méme du bricoleur, parce que les éléments soneitbswu conservés en vertu du principe que “ca
peut toujours servir®.»

I me semble que ce qui fait distinguer a Claudei{Strauss le bricoleur des autres
acteurs faisant eux aussi « des choses » — astist@yénieur pour reprendre ses exemples
— C'est le cadre méme dans lequel il fait opéremsdaphore : la pensée mythique.
Contrairement a l'ingénieur, et a mi-chemin de tise, le bricoleur (de la pensée
mythique) ne procéde pas dans un but délibéré olaré@é car il s’agit d’assembler des
pieces a un degré de l'existence qui ne nécessite que ses acteurs en aient une
appréhension consciente. Il est question de ctéBemtretenir des liens entre les individus
a un niveau macro-social. L'une des conditions s&miees au succes de I'entreprise est,
justement, que I'opération soit discréte et silense. Cette méme inconscience des choses
participe a la vigueur des liens sociaux, car chaqppartient au groupe spécifiqgue de ceux
qui ne savent pas qu’'ils ignorent les mémes ch@ses forme de convention par la

négative).

® LEVI-STRAUSS (Claude)op. cit, 1962, p.3.
®bid., p.31.
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Pour ma part, j'userai de la métaphore du bricokayes faire de distinction entre
les mondes — du bricoleur de la pensée mythiqud)irdgnieur ou de l'artiste — pour
désigner tout objet assemblé et/ou toute opératmssemblage

Claude Lévi-Strauss lui-méme laisse poindre unertitade sur la séparation de
ces catégories, en soulignant que « la différefest donc pas aussi absolue qu’on serait
tenté de I'imaginér». Les opérations conduites sont similaires ’abis d’agencer des
choses ensembles, de faire, et, de maniere irétiyjatle faire du sens. Pour chacun des
acteurs concernés, le répertoire de piece est cag® la totalité de leur monde sensible,
modelé par les structures sociales qui organisemtdxpérience, comme le langage. A ce
répertoire, viennent s’associer des conventionssiague des modes et méthodes
institutionnalisés d’assemblage, comprenant detines) des voies déja explorées, des
usages.

Je me servirai ainsi de la métaphore du bricolame ppporter un éclairage sur
comment on fait « les choses » — des choses danaageption large : cela peut étre un
monde, un groupe de musique, comme une ceuvre -s, @galement pour mettre en
lumiére les multiples pieces qui composent cesea)ason sans m'interroger, ce faisant,
sur la maniere dont on les fait tenir ensemble.

Le choix de mon objet, et celui des dimensions j@rderai plus précisément,
n'est pas lié qua la position privilégiée de Nmggh au sein du monde du metal
symphonique. L'ouverture de la notion de monde r'yla pas, a proprement parler, de
limites a un monde — permet de nombreux anglesadfaés. Il est, par exemple, possible
de comparer la carriere musicale de différents mgeu une dimension particuliere est
confrontée a une multitude de points de référenteegonduirai pour ma part I'opération
inverse, en me focalisant sur un seul point dergafie, Nightwish, mais en le saisissant
par les dimensions que son propre monde définintemssentielles.

Le monde Nightwish est un monde de l'art. La pddi@lus signifiante des objets
qui sont produits — celle qui réunit 'ensemblee-sont les ceuvres. Constituantes de ce
monde, elles voient interagir les acteurs clésesEtiont le fruit d’'un processus en trois

temps : la production d’'un objet, la déclaration’dbjet comme étant une ceuvre, puis les

" Francoise Odin et Christian Thuderoz questionnentdiffiérence entre ces derniers dans: ODIN
(Francoise), THUDEROZ (Christian) (édDes mondes bricolés ? Arts et sciences a I'éprelumMaricolage
Lausanne : Presses Polytechniques et Universitdoasandes, 2010, 319 p.

8 LEVI-STRAUSS (Claude)op. cit, 1962, p.33.
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interprétations du sens de cette ceuvre par degcpulle processus implique ainsi deux
groupes sociaux : des producteurs de I'ceuvre —i cgla I'on appelle communément
« l'artiste », associé a un ensemble d’acteurs essugachés dans son ombre — et des
publics.

Bien que le cadre théorique que je viens d'expasgmale un découpage sous
forme de triptyque, le plan de cette thése sermdlign quatre parties, mieux a méme de
traiter et de répondre a ma problématique.

La premiere partie replace Nightwish dans smntexte sociohistorique et
musical, dans une dynamique oscillant entre déclaratiopreduction. Elle présente la
matrice socioculturelle du groupe, ainsi que lerganetal, les différents échanges entre
metal et musique classique, puis plus particuli@mrte metal symphonique de Nightwish.
Enfin, la biographie sociologique de la carriéregdoupe détaille la construction collective
de celui-ci, en soulignant les effets de ce pracessir les ceuvres qu’il produit et leur
forme sensible.

La seconde partie s’arréte sizeuvre d’art et les ceuvres de NightwishDans un
premier temps, elle définit plus précisément laamot’ceuvre a partir des travaux de Jean-
Pierre Esquenazi, en leur proposant un glissemamteptuel qui permet d’envisager la
création comme continuation. Il s’agit ensuite dentéresser aux influences des
producteurs du monde Nightwish, présentées darelmses et leurs discours. Cette partie
se propose ainsi d’approchea, posteriori la production de I'ceuvre au travers des
multiples pieces et éléments qui la composent.

La troisieme partie est a mi-chemin entre la prtidacet I'interprétation. Elle vise
plus particulierement a I'étude agoonde de I'ceuvre— qui est ceuvre chanson — au travers
des choix opérés par les producteurs, qui se ns@ifedans les réles qu'ils attribuent aux
voix. Cette approche mobilise plus particulieremiest discours des acteurs du monde
Nightwish, publics comme artistes, sur les voilestimaginaires qu'ils leur associent.

Enfin, la quatrieme partie s'inscrit, en premierectiire, dans I'étape de
l'interprétation. Elle présente notamment gesblics de Nightwishpar l'intermédiaire de
leur morphologie sociale, puis de leur rencontrecave monde Nightwish, et le
développement d’'un attachement aux ceuvres du grdtmgfen, elle s’'intéresse a leurs
pratigues du monde Nightwish, a ce que les chom@sfont et a ce qu’ils font avec,

comment ils continuent les osuvres.

® ESQUENAZI (Jean-Pierre)Sociologie des ceuvres, de la production & lintérpiion Paris : Armand
Colin, 2007, 226 p.
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Avant d’entrer de plein pied dans la premiére paiig souhaite prolonger cette
introduction par une présentation de mon enquéterdain, et de ma posture vis-a-vis du

monde Nightwish, mais aussi vis-a-vis du mondéeaternusical.
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2. L’enquéte de terrain et mon positionnement

Ces travaux sur Nightwish abordent une pluraliscturs et d’objets qui prennent
forme au sein de corpus spécifiques, chacun apgraeobc une, voire des, méthodologie(s)
propre(s). Les influences présentes dans I'ceugreydnde qu’elle dépeint et les publics
qui se I'approprient ne sont pas accessibles de&lae fagon. Au lieu de développer, dés a
présent, les modalités et spécificités de chacarcdgus formés et des outils utilisés pour
les explorer, il me semble plus opportun de détades étapes dans les parties qui sont les
plus directement concernées. L'idée directrice déskpliquer comment a été produite
'analyse et la réflexion sociologique pour pouvsei immédiatement, et de fagon
dynamique, avec celle-ci. J’'ai suivi le méme pr@cadec la littérature d’appui.

Car ils sont utilisés tout au long de la thesgyast uniguement au sein d’'une partie

spécifique, je vais a présent détailler les erneti

2.1.L’enquéte par entretien

Celle-ci s’est déroulée en deux temps. Le prenagoré-enquéte, a été réalisée par
I'intermédiaire de courriers électroniques de nmajsillet 2006. Les amateurs impliqués
dans cette étape sont au nombre de 22. Les échange$ d’entre eux se sont limités a
une réponse. D’autres se sont étendus sur unedpéd® plusieurs mois, ou la relation
d’enquéte s’est parfois progressivement transforeréamitié. 19 des entretiens de pré-
enquétes ont été menés aupres d’amateurs fraet@sauprés d’amateurs étrangers — en
guise d’échantillon « monde » — originaires du Gandrancophone, du Brésil, et de
I'Australie. Ces échanges ont été suscités parujet suvert sur le forum francais de
Nightwish'®, ou jai présenté qui j'étais ainsi que 'ambitide poursuivre des travaux sur
le groupe en m’intéressant a ses fans — terme’gjuatijisé alors. Les amateurs Brésilien
et Australien ont été contactés par l'intermédiaiten site de partitions musicales, ou ces
derniers avaient dépose leur retranscription duwplasieurs morceaux de Nightwish.

Les échanges se sont fait par e-mail, débutanérmpdiquement par le méme point
de départ: « comment avez-vous découvert Night®ish que j'ai conservé pour les
entretiens de vive voix. Cette interrogation peruiiebtenir des informations tres riches

tout en ménageant la personne interviewée. Elgimnt aisément dans une conversation

19 http://forum.nightwish.fr.
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informelle sur les golts musicaux et est dénuéeute forme de jugement en s’enquérant
de données factuelles que I'enquété compléte ause gl'indications plus intimes ou
personnelles.

Pour leur part, les questions suivant cette acereahiaient d’'un amateur a l'autre,
selon les pistes qui me semblaient apparaitree Ilparaissait opportun de suivre le chemin
dessiné par les enquétés, de me laisser guidéhzéoire que mon interrogation premiere
avait impulsée. La plupart du temps, je me suisi shis €léments de leurs réponses pour
poursuivre et développer I'échange. Lorsque letsoje semblait avoir été traité, que
javais épuisé mes relances ou les pistes annixe®gst arrivé de poser des questions qui
n'étaient alors pas en lien direct avec les répom@se interrogations précédentes, ou qui
revenaient sur des échanges antérieurs. Enfin,ntretien de pré-enquéte auprés d'un
amateur francais, d’abord entamé par e-mail, asété d’'un entretien a voix haute au
moyen d’un appel internet. Ces entretiens m’ontierd’élaborer une grille destinée a
I'enquéte finalé™.

Le second temps, final, a été celui des entretiiensive voix. Souhaitant donner
une orientation comparative supplémentaire a megtx, j'ai souhaité interroger des
membres des publics finlandais et francgais afiledeconfronter. Je suis ainsi parti sept
mois en Finlande, ou j'ai été accueilli par le ledioire de musicologie de I'Université
d’Helsinki, et le professeur Erkki Pekkila.

Les entretiens de vive voix sont au nombre de B4sdnt d’une durée oscillant
entre cinquante minutes et deux heures et demianagenne est généralement d’'une
heure et demie. J'ai réalisé 13 entretiens en Ritldadans la plupart des régions du pays a
I'exception de la Laponie. Ceux-ci ont été condeitsanglais, entre fin avril et fin juillet
2007, engageant 15 personnes. Les entretiens somnabre de 11 pour la France. lls ont
éte réalisés entre février et septembre 2008, ldareyion Rhéne-Alpes, et ont impliqués
12 interviewés.

Les entretiens finlandais ont été obtenus pardimgdiaire d’'une annonce déposée
en finnois par M. Pekkila sur le site officiel diogpé?, ainsi que par M. Kéarki, professeur
de I'Université de Turku, mais également par desstjannaires que j'ai fait passer lors du

Tuska Festival qui s’est tenu du 30 juin &ljdillet 2007, a Helsinki. Ceux-ci portaient sur

1 Les grilles d’entretien préparées pour la Finlaatlpour la France peuvent étre consultées respautint
en Annexe | et Il. L’Annexe lll, présente pour satda retranscription d’'un entretien conduit earfae. On
se reportera a la table des annexes p.531.

12 http://www.nightwish.com/forum.
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le metal en général, et proposaient, dans leuri@tdtem, une interview a ceux qui étaient
amateurs de Nightwish.

Les entretiens francais font suite, pour une paIk entretiens préparatoires, et,
pour la plus grande partie, aux questionnairesillists pendant le concert de Nightwish
du 10 avril 2008, a la Halle Tony Garnier de Lyqnij incluaient un item leur demandant
s'ils acceptaient de participer a une interview.

Tous ces entretiens ont été enregistrés au moyennaicrophone relié a un lecteur
de MiniDisc, placé entre I'enquété et moi, maisesieg, afin qu'’il ne soit pas en plein
coeur du champ visuel de ce dernier, et dans leoicadg nos échanges de regards. Le
micro permettant d’enregistrer en stéréo, en cajtarsons depuis ses cbtés, j'ai profité de
cette fonctionnalité pour ne pas le braquer entierd de face sur la personne que
jinterrogeais. Cette capacité est également int&nete pour les interviews impliquant
deux amateurs, en ce que chacun est audible dtérpoécis lors des retranscriptions.

En France comme en Finlande, j'ai privilégié legretiens chez les enquétés deés
que cela se révélait possible, pour plusieurs maisha familiarité du lieu de vie permet
souvent a la personne interrogée de s’affrancipideanent de I'anxiété d’'une interview,
ou il s'agit de s’exprimer et d’étre enregistréce indélébile de I'ensemble des erreurs ou
approximations de linteraction verbale. De méneelieu de vie est généralement un
endroit calme, au contraire d’'un bar par exempefartable pour I'enquéteur tant dans le
déroulement de I'entretien, que dans sa retrarigmmipJe désirais également pouvoir
accéder au lieu et au dispositif d’écoute de l'amumgt a sa cédétheque — afin de
photographier la mise en situation des disquesigktiish — mais aussi a sa bibliotheque
et sa vidéothéque, notamment pour relever sesgsopifiuences culturelles et artistiques,
ainsi que celles gu’il pouvait avoir en commun awightwish. Enfin, je souhaitais
pouvoir interroger les amateurs pendant I'écoutendle leur morceau préféré du groupe.
Le lieu de vie, voire la chambre, permettent d’av@imusique en fond — qui peut ensuite
étre retranscrite — ce qui est plus délicat dasdidax non équipés en dispositif d’écoute,
ou publics.

Sur les 24 entretiens, 3 se sont déroulés dananimi dans le bureau qui avait été
mis & ma disposition par I'Université d’Helsinkt, en dans une bibliothéque universitaire
de la ville d’Oulu. Je n’ai rencontré qu'un seulaeur francais dans un bar. Ce sont les
amateurs finlandais qui ont été les plus nombreugjeter I'éventualité d’'une interview

chez eux, prétextant souvent la mauvaise tenueuwteappartement. Pour ma part, je pense
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gue c’est en partie la définition du foyer commdian intime, confidentiel et réservé aux
proches, qui s’exprime dans ces refus des Finlatidai

Je n’ai rencontré que peu de difficultés au co@s ehtretiens. L'un d’entre eux
s’est toutefois vu écourté apres une heure parafaom, qui m’a quitté en énergiques
coups de pédales sur son vélo, car le nom de lelewchanteuse de Nightwish allait étre
révélé sur le site internet du groupe. Ma venudesutieux de I'entretien faisait suite a un
voyage en train de 7 heures. Toutefois, je ne me pas permis de critiquer ou de
désapprouver ce motif. Non seulement, ce gestataiéamal venu, mais il aurait sans
doute signalé une faible compréhension de I'attaemd des amateurs a Nightwish.

J'ai parfois eu quelques problemes avec les eatrgtimpliquant deux personnes.
Fréquemment, 'une des deux se dédouanait ou @ioses réponses pour en laisser la
responsabilité a l'autre. Ce comportement étaiersslement lié aux liens qui les
unissaient. Alors que I'entretien avec un couplepdesonnes mariées s’est déroulé sans
embarras, les entretiens impliquant deux amis @imare et sa fille mettent en jeu des
parts de I'intimité que I'on ne souhaite pas expaskautre.

En définitive, la plus grande difficulté rencontréeté I'obtention d’entretiens en
Finlande. J'ai essayé, en plus des questionnasaidés au Tuska et de I'annonce passée
et régulierement réactivée sur internet, de faitejj le réseau des proches des enquétés,
mais sans succes. Je pense que I'une des raisdaibldunombre de réponses positives est
la langue de l'entretien : I'anglais. Bien que noentd’entre eux la maitrisent, le caractere
humble, timide et perfectionniste des Finlandas desans doute conduit a ne pas me
contacter. Sans doute ont-ils également craintedeidexposer les relations intimes gu’ils
entretenaient avec les ceuvres de Nightwish a uonmg bien que les annonces de
recherches d’amateurs n’aient pas laisseé, sciemmeteindre cette forme d’investigation.

Aux interviews des amateurs, on peut ajouter celde8 personnes impliquées dans
la production des objets du monde Nightwish : umtaor de documentaire ; le batteur du
groupe : Jukka Nevalainen; et l'auteur/compositdaviériste du groupe : Tuomas
Holopainen. J'ai été mis en contact avec le premiéce a une personne rencontrée au
Tuska Festival, a qui javais remis un questiorma’est également lors de ce festival que
jai pris contact avec le batteur du groupe. Cenderétait en dédicace sur un stand de

matériel de musique. Il m’a proposé une interviemgdun restaurant le jour suivant la fin

13 A titre d’exemple, je ne suis pas parvenu a tro@vieger chez I'habitant. Les membres de la conautén
franco-finlandaise du site ranska.net m’'ont ex@ique c'était peine perdue.
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du festival. Enfin, c’est grace aux démarches ptusieurs mois, de M. Pekkila auprés du
manager de Nightwish, Ewo Pohjola, que j'ai pu cgrticer Tuomas Holopainen.

En dehors du seul monde Nightwish, j'ai conduitemtretien — non enregistré a la
demande de l'une des personnes présentes — avecpdaesseures finlandaises : une
professeure de suédois, et une professeure de umusiayitée par la premiére. Jai
également interviewé une chanteuse/professeurbaid en France.

Afin de préserver l'anonymat des amateurs de Nigihtwje les citerai en
accompagnant I'extrait des informations suivantsexe, pays, age. La sous-partie finale
de cette thése s’arrétera plus précisément sur aeateurs. Afin d’alléger le discours et
de faciliter la compréhension, je leur ai attrituéprénom fictif.

2.2.Ma posture au sein du monde Nightwish

J'ai découvert et intégré le monde Nightwish auudéle 'année 2000, a I'age de
18 ans, quelques semaines aprés ma découvertertdlerdo metaf. A la premiére écoute
du morceau « Nightquést», présent sur une compilation accompagnant unazie)
metal®, jai aimé sa musique, son contraste saisissarga dougue. J'ai depuis suivi la
carriere du groupe, tout en développant mes cosaraies en matiere de metal, notamment
symphonique. Cela m’a permis de constituer un ptecicapital de savoirs et
d’'informations sur le monde Nightwish, notamment pentremise des magazines que
javais acquis au cours des années.

Tout en entretenant mon attachement, jai égalentgveloppé la pratique
instrumentale de la guitare, en autodidacte. Jpasséde de bagage de théorie musicale
gue les seules notions apprises au college, pllsscelus approfondies, acquises pour
mes recherches. Si je sais lire laborieusementpanttion, identifier les notes et leur
durée, je ne sais pas l'entendre intérieuremens samnaitre a l'avance l'ceuvre
retranscrite. Je pense toutefois qu’il n'est paweggaire d’étre musicien ou théoricien de la

musique pour travailler sur ce terrain, en socio®@u non. La musique n'est pas la

% Ou ma redécouverte. En effet, jappréciais depeimombreuses années déja, la musique de groupes de
hard rock ou de metal comme Scorpions sans me rddeitguel genre musical il s’agissait.

!> On trouvera, p. 531 de la présente thése, ladigieabétique des chansons de Nightwish publiéesrsu
support officiel. Elle fournit des informations amrnant le support sur lequel chaque chanson pugté&e,
I'année, le/s nom/s des auteurs et compositeursi, @ile la maison de disque.

® Hard Rock, True Metall999, Hors-Série n°13, 50 p.
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partition, et la langue est un merveilleux moyeaxg@rimer et de décrire le sensible, les
objets musicaux n'y échappant pas.

Avant mes travaux universitaires, je n'avais jamagegré de communauté
d’amateur ou de fan. Je me suis rapproché de cagedepar le biais de mes recherches,
tout en prenant garde, paradoxalement, & me telgtance. En effet, je craignais que mon
activité sur internet notammeéhtpar I'expression de mon avis ou de mes désaccsoits
renvoyée a ma posture neutre de chercheur, la mehadors. J'ai néanmoins eu une
activité sur le forum du fan club francKisessentiellement pendant les sept mois passés en
Finlande. On peut noter a ce sujet que plusiewspdesonnes qui ont participé a ma pré-
enquéte — précédant d’'une année ma venue en Fnlandh’ont expliqué consulter
frecquemment le forum sans jamais poster de mess&yastres ont émis le souhait
d’échanger avec moi par e-mail, et non au seinugkt gue j'avais créé pour l'occasion, et
dont ce n’était toutefois pas le but.

Les prémisses de ces travaux ont débuté sousdpscas d'une affirmation claire :
je n'étais alors pas fan de Nightwish, ou plutdhg me définissais pas ainsi. Auditeur
passionné certes, mais pas fanatique — qui étair paoi le sens caché derriere
I'appellation fan, un sentiment que j'ai renconthéez d’autres amateurs. Etrangement, au
fur et a mesure de mes recherches, des investigatio profondeur du monde Nightwish,
jen suis venu a me considérer comme tel. A écdetechansons, a en lire les paroles, a
les traduire, a participer aux concerts, a reneortiautres amateurs, il m’a semblé que je
menai une activité de fan. Bien plus tard, j'ai aléert et adopté le concept d’amateur,
utilisé par Antoine Hennid

Mon attachement pour Nightwish peut passer pouohstacle a I'objectivité de
mon approche. Toutefois, il se confronte a un aattachement, celui de I'honnéteté,
notamment intellectuelle. Mon entreprise a toujaiésde réaliser une these de sociologie,
et non une litanie élogieuse. Mon regard sociolegim’a en outre appris de nhombreuses
choses sur le monde Nightwish. Croyant le conngéréai pourtant découvert, et en cours
de rédaction de ma thése, mais aussi aujourd’lars gu’elle est achevée, je le découvre
encore. Cependant, la force de mon attachemesét anéteel soutien dans la réalisation et

la concrétisation de cette thése. Celle-ci a éEcefée sans autres financements que la

" Un lieu & l'accés limité & I'époque de ma décotejere qui a eu pour conséquence un rapport auenond
Nightwish passant essentiellement par I'ceuvre.

18 http://forum.nightwish. fr.

1 HENNION (Antoine), MAISONNEUVE (Sophie), GOMART (filie), Figures de I'amateur. Formes,
objets, pratiques de I'amour de la musique aujolui’ Paris : La Documentation francais, 2000, 281 p.
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bourse Explora’Doc de la région Rhéne-Alpes, attis pour mon séjour en Finlande. La
mener a bien m’a pris 6 années, pendant lesqualiés ne s’est pas arrétée.

Néanmoins, I'attachement a également un effet pégmtif, celui de la recherche —
passionnée — du détail, et son exposition, queistéignt pas nécessairement la pensée et
la démonstration scientifiques développées. Téndeirmon effort a contrer cet élan, la
présente these est une version diminuée de 108 plagsa premiere forme achevée.

Enfin, dans les heures initiales de ma rédacti@n,gscillé entre le «je » et le
« nous » académique. L'un et 'autre possedenslauvantages. A mon sens, le « nous »
permet de souligner combien une thése est un trea@pératif — méme s'il est jalonné de
solitude(s) — avec sa directrice de thése, aveadtsirs du monde Nightwish, ou avec le
cercle de ses proches. Mais il permet égalementaseoufler une certaine part de
responsabilité dans les propos tenus, les idéescéesa, voire d’éluder des faiblesses
théoriques.

Je suis présent dans ma thése, qui est fondéerga gar un travail d’enquéte
ethnographique, je m'y suis personnellement investimpliqué. Pour ces différentes

raisons, je ferai usage du « je ».
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Perspectives sociohistoriques et musicales :
Nightwish un groupe Finlandais de metal

symphonique
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Vouloir éclairer ce qu’est le monde Nightwish, aigge ses ceuvres, nécessite tout
d’abord gu’on les replace dans leurs contextete Bluriel associé a « contexte » indique
nettement une approche pluridimensionnelle, ce glust précisément trois contextes que
je vais aborder. Des contextes, a mon sens, détentsi dans les étendues qu’ils
embrassent, dans leur pertinence a resituer le endightwish, qui sont a la fois distincts,
tout en se chevauchant par certains de leurs aspect

Ainsi, le monde Nightwish s’inscrit dans une cuttuane société, un pays, qui I'ont
vu naitre et qui I'ont fagconné : la Finlande. Lende Nightwish s’approprie également un
genre musical, le metal, dont I'histoire propreiniéfies formes et permet d’expliciter ce
gue font les individus. En s’appropriant cette diigt, le groupe se situe en son sein, il s’y
ajoute, il I'enrichit. Ce genre musical est ausghutaire de la facon dont le contexte
socioculturel, depuis lequel I'ceuvre est crééejdénit. Enfin, le monde Nightwish est
aussi le résultat de sa propre genése, de I'hésti@rsa création, et de son évolution. Elle
est faite de rencontres d’individus, de rencontiemusiques, sur les terres de Finlande.

Si 'ascendance socioculturelle est décisive darohstitution des individus et des
mondes qu’ils participent a élaborer, un mondeate inusical s’'inscrit également au sein
d’une culture musicale, et ses acteurs au seiredianriere. Trois contextes, allant du plus
large au plus précis — socioculturel, musical,edtiicde la carriere — qui sont une plongée
en direction du monde Nightwish, ou celui-ci semmus en plus présent, tout en se
dessinant de plus en plus finement.

S’intéresser aux contextes qui ont permis I'émergatiartistes et de leurs ceuvres
— chacun de ces contextes définissant, de facocoodtante, ces deux derniers en tant
gu’artiste et ceuvre — revient a s’intéresser a we dean-Pierre Esquenazi appelle la
déclaration. Si cette étape n’est pas premiére tamsocessus décrit par ce dernier —
généralement, lorsque la déclaration intervieoguivre est déja produite ou est en cours de
production — c’est bel et bien par sa déclaratiprelle existe pour le monde. En d’autres
mots, sans elle, le monde Nightwish, articulé autieises ceuvres, n’est pas défini. Nul
n'a connaissance de son existence, car il n'agrdré aucune réalité sensible, le sensible

étant la conditiorsine qua nomle la perception de tout objet.
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1. Qu’est-ce qu’un groupe finlandais ? La matrice saciulturelle
de Nightwish

Le lieu géographique, social et culturel, ou naisse développe une pratique de
I'art, n’est pas sans effet sur cette pratigue mémées objets qu’elle produit. Un pays,
voire une région, ce sont des paysages, des raliefdimat, qui ont pu donner naissance a
des mythes, des croyances, des représentationsoi@eégalement des gens, qui les
partagent entre eux. lls ont développé leur mangopre de fonctionner ensemble,
notamment par les usages de leur milieu, leur fagosiy adapter, d'y vivre. Ces individus
possedent ainsi un vaste lot de conventions etatees communes, mais aussi un
langage, qui faconne leur pensée, qui sculpte laiéra dont ils sont au monde, et
comment ils appréhendent celui-ci.

L’'ceuvre a été pensée, formalisée a l'aide de cgalge ainsi qu’au travers des
cadre&’ de la culture particuliére de chacun des produstengagés dans son processus.
Ce sont des éléments qui composent I'individu, mMaisnéme voit, ressent, vit au travers
d'eux. Il n'est pas rare, non plus, qu’il compoaeec eux, qu’il les transforme en
« matiere », lorsqu’il les introduit dans sa créati lls deviennent alors l'une des
innombrables piéces de cette derniére.

Il est difficile de déterminer jusqu’a quel poifdeluvre, dans les techniques qui ont
permis son assemblage, mais aussi dans sa forme,métriributaire de la matrice au sein
de laquelle elle a été faite. Les traces laisséesglle-ci se perdent dans la multitude des
combinaisons dont témoigne — ou que laisse envisadiebjet produit. Elles s’effacent
également dans les multiples univers de sens duaikst@nt dans I'ceuvre et qui débordent
les uns sur les autres. Ces traces s’égarent,, @#ins le regard de celui qui n'appartient
pas a la méme aire culturelle. Celui qui n'est gasméme moule, et qui ne voit pas
certaines de ces choses « évidentes » pour tous @eupartagent des conventions
similaires. Celui qui est chercheur d’origine fraisg alors qu’il observe une société
étrangere.

Les membres d’origine de Nightwish sont tous némnétous grandi dans le méme
pays, la Finlande. Plus exactement, ils vienneuns e la municipalité de Kitee. C’est

aussi le lieu ou le groupe s’est formeé et a fat@emiers pas musicaux : I'enregistrement

20 GOFFMAN (Erving),Les cadres de I'expériencRaris : Les Editions de Minuit, 1991, 573 p.
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d’une déméd" et un concert. Une méme contrée, un méme langage,de mémes écoles
et professeurs : Nightwish est une formation locdlene petite ville provinciale bordant
un lac.

Un creuset socioculturel est composé d’'innombrabdesttes. J'ai décidé, pour
présenter celui-ci, de m'arréter essentiellementes aspects les plus pertinents en regard
de la carriere du groupe, mais aussi de ses itigpisa de ses thématiques et de son
univers. La Finlande est également la terre qui aceueilli durant 7 mofé. Se présente,

ici, 'occasion d’évoquer brievement ma posturecterrain particulier.

1.1.Une enquéte de terrain en Finlande

Les sections qui vont suivre ont un rapport étaviec le monde Nightwish, mais
elles ont aussi été construites par ma pratiquéedain et les postures que jai alors
empruntées. Elles sont faites d’'un composé paiticdes Finlandes de mes informateurs —
ouvrage encyclopédigéie guide pour tourist8 romar?®, internet® comme mes
conversations avec ses habitants, ainsi que le endlightwish méme, depuis les sites
d’amateurs, aux interviews de ses producteurs, &sgmt par ses ceuvres et leurs
références — et de ma Finlande, celle que jai@écu

Pendant 7 mois, jai été I'étranger d’une terreynd société et de sa culttfte
L’inverse n’est cependant pas entierement vraijearappris a en connaitre certaines
facettes. Ma pratique de la Finlande a été de mstaller, d'y vivre, de me confronter a
elle aussi. Je I'ai arpentée physiquement, pournewterches, pour mes entretiens, pour le
plaisir, mais aussi socialement. Sur place, j& &iercheur en sociologie sur le groupe
Nightwish ; j’ai été étudiant, car j'ai tenu a sivdes cours a I'Université de Helsinki, sur
I'histoire du pays, sur I'art, la musique ; j'aiéatin colocataire ; j'ai été quelqu’un que I'on

21 Apocope de « démonstration ». Une démo, ou maguestt un enregistrement qui n'a pas la qualité
professionnelle en termes de son et d’arrangen@est aussi ce que fait parvenir un groupe amadenr
maisons de disque pour qu’elles les découvrent.rBtintre ce qu'il fait.

22 pu début du mois de janvier 2007 & la fin du nasiguillet 2007.

28 ALHO (Olli) (éd.), Finlande, une approche culturellélelsinki : Société de littérature finnoise, 19886

p.
4 DE LOISY (Anne),Finlande et LaponieParis : Les Editions Comex, 2004, 120 p.

% PAASILINNA (Arto), Le liévre de VatanerParis : Edition Denoél, 1989, 235 p.

6 Comme sur le site info-finlande : www.info-finlagdr.

27 ’étranger est celui qui arrive dans « un cerad®ggaphique donné [...,] sa position y est déterminée
surtout par le fait qu'il n’y appartient pas d'acan qu’il y importe des qualités qui n’en provienhpas et

ne peuvent en provenir. » SIMMEL (Georg), Excursus!'étrangerSociologie, Etudes sur les formes de la
socialisation Paris : PUF, 1999, p.663.
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garde manger a la maison, apres une interview agiasi été un inconnu parmi d’autres
qui prend le métro ou le bus.

Bien que mon objet d’étude n’ait pas précisémest lét pays, ma situation
d’étranger m’a mis en position de recul, m’a conifireregard autre, sensiblement excentré.
Coupé de mon quotidien, de mon domicile et de meshgs, jai été de nouveau en
apprentissage, confronté a des normes dont un lawgere ne m’était toutefois pas
inconnu, sans doute un effet de la culture occalent’ceil circonspect — une tendance
naturelle a la réserve — j'ai observe, essayéaieparfois été surpris, la plupart du temps
de ce qui n'est surprenant pour personne autospe&eux-la méme qui appartiennent au
cercle géographique ou javais décidé de posqitats.

Sur place, je me suis senti étre ce « composéeamirproximité et d’éloignement,
d'indifférence et d’engageméfit> que décrit Simmel. C'est une expérience humaine
sociologique forte car, soudain, un simple déplamgnphysique a rendu opérant ce recul
scientifique sur I'objet étudié, cet « exotisme ohgard®». Jai été reculé par ma
nationalité francaise, par mes références culegditines, ou sans doute aussi par ma vie
dans une petite ville de province, Grenoble.

Reculé certes, mais pas coupé. Si je ne suis pasnuddinlandais, et que nombre de
ses unités composantes me restent encore inconauése relié a la Finlande par I'envie
que javais de la connaitre, de la rencontrer)gdimension participante de ma démarche.
J'ai senti sur ma peau la brdlure d’'un vent de @bdessous de zéro, jai vu le soleil de
minuit raser la cime des arbres sans jamais sgreef et j'ai marché sur la mer gelée.

J'ai vécu son territoire, et celui-ci a noirci demmbreuses pages de mes journaux de

terrain.

2 SIMMEL (Georg), Excursus sur 'étrangep.ait, 1999, p.665.

# Je reprends les mots d’Alain Gras lors de somiatgion au colloque de socio-anthropologie de Gioéx
qui s’est tenu les 21 et 22 janvier 2011 : « Contnpeut-on étre socio-anthropologue aujourd’hui 208U
d’Alain Gras ».
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1.2.La nature et les paysages

La nature est un théme qui revient fréquemment tkesighansons de Nightwish
ainsi que dans l'art finlandais, souvent au travkusie imagerie contemplative et intime,
ou elle est complice d’'un promeneur solitaire, édhgomantisme. Le pays est une grande
étendue de terres boisées, au relief assez plgteree d’innombrables lacs — une
particularité qui sert parfois a le désigner, onlepalors du « pays aux mille lac® »
notamment dans l'est, la région de Kitee.es paysages ne sont pas particuliérement
variés. Les boulots et les pins succedent aux cesfaristallines d’eaux souvent colorées
de leur tanin, et mouchetées d’iles. Mais qu’ifisefque le soleil s’en approche un matin
ou un soir d’été, et I'univers s’embrase durant luesres, quand ce n’est pas la neige sous
la lune ou les aurores boréales. Sans doute meatigser des liens entre des objets qui
n’en ont pas, mais dans ces heures lumineuse&tjugst, il me semble voir et entendre —
un duo courant chez Nightwish — les atmospherescadas en longues notes qui hantent
nombre de leurs compositions, arriere-fond musicalequel se déchaine un metal enlevé.

Si les références que le groupe fait a la natuteégalement pour source d’autres
inspirations — comme léantasy— elle m'a semblée particuliérement présente dans
quotidien des finlandais, méme chez ceux vivantsdancapitale, Helsinki. Les grandes
villes, plus étendues que hautes, sont aménagéeamiere a laisser de nombreux espaces
de verdures, qui sont aussi des espaces entrexdesdus. Les villes de tailles plus
modestes ne sont presque visibles qu’a la favesiadwes et de leurs oscillations sous le
vent, comme Kitee, dont on apercoit le clocher’dglise au centre de la photographie 1

page suivante, et quelques batisses coloréesa shioie.

%0 Sur le premier album de NightwisAngels Fall First(1997), la premiére partie de la chanson « Lappi
(Lapland) » se nomme « Eramaajarvi » que I'on pratuire par : le lac de la contrée déserte. Onh passi
évoquer I'album du groupe de metal Amorphis, baséesKalevala, qui s'intitulélales from the Thousand
Lakes: « Les contes des mille lacs ».

%1 La Finlande a une superficie 338 000%lehcompte un peu plus de 188 000 lacs.
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Photographie 1: Vue de Kitee depuis le pont qui gambe le lac, a I'ouest de la ville. Kitee, Finland, 17/05/07.
Brizard Cyril *

On ne peut se soustraire aux grands froids desshinardiques, de leurs longues
nuits, qui rognent jusqu’a des jours entiers loestjon s’approche du cercle polaire. Le
monde s'impose avec rudesse aux finlandais, tastef@st le leur, et il fait partie de leur
identité.

Si la nature, par une promenade en forét, est upemale se couper de ses
semblables, de s’évader un moment et de se chdegeidées — comme Tuomas
Holopainen, compositeur et claviériste du groupeneaa les pratiquer en longues
randonnées lapones — c’est peut-étre aussi uneea@orte ouverte sur I'ennui. On peut
supposer que faire de la musique est un moyen camnaeitre de ne pas tourner en rond

dans « un endroit ou il N’y a pas grand-clidse

%2 | es références photographiques se présentent &ngt. Lieu, date. Auteur.
% Je cite de mémoire, d’aprés les notes prisesaggdis suite & une conversation informelle en isghec
mon colocataire, courant mars 2007.
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1.3.La religion, I'école et I'enfance

En Finlande, la religion et I'école participent tesi deux a la socialisation et
I'éducation de lindividd*. Chacune s’articule au monde Nightwish par diverse
charniéeres, parfois conjointes. Ainsi, les deuxitasons tiennent une place essentielle
dans le développement musical des membres du grauaet méme que celui-ci ne se soit
forme.

A I'école, I'enseignement musical débute dés laemmettile et est proposé a I'enfant
jusqu’a I'age de treize ans, a raison d’'une a guadures par semaine. Par la suite, celui-ci
devient volontaire. Outre le cursus classique evleégénérale, les jeunes gens ont la
possibilité de s’inscrire dans des écoles de masiQelles-ci sont particulierement bien
équipées en instruments (c’est aussi le cas psuédeles générales), et, plus important
encore, il leur arrive de mettre ces derniers padigion des éléves — tel un clavier, prété a
Tuomas Holopainen (a l'initiative du groupe Nighétj et sur lequel il a fait ses premieres
armes de claviériste — de méme que du matérietslmedes locaux. Le professeur Esa
Lilja, musicologue, m'a expligué que de nombreuxsioiens du monde du metal
finlandais étaient passés par ces écoles de mupimurefaire leur apprentissageC’est
ainsi le cas des membres initiaux de Nightwish,aqiitous fréequentés I'école de Central
Carelia, ou ils ont fait la rencontre de I'enseigin@lamen Dimov, un personnage essentiel
dans leur histoire.

C’est plus particulierement dans la carriere dgalaurunen, premiére chanteuse
du groupe, que la religion, par l'intermédiaire ldeglise évangélique luthérienne, a joué
un role. En effet, celle-ci y a recu des cours desique sacrée, qui ont pour dessein la
formation de chantres, qui officient ensuite aun sk I'Eglise en qualité de musicien. lls
jouent ou chantent pour les offices religieux,ispensent également des cdbirs

% Le passage sur I'école et la musique a I'écoleatte partie sont construits autour des notes piiss
d’'un entretien réalisé avec Mmes Marianne Kiiskingmofesseur de musique, et Raija Letho, profesdeur
suédois en juillet 2007 a Lahti. L'une des intevwdes a préféré que I'entretien ne soit pas enrégist

% J'ai échangé avec le professeur Lilja au cours @ntretien qui a eu lieu en février 2007, a Héiside
rapporte ce détail d’apres les notes prises ensuite

% « Dans le contexte finlandais, on désigne histeninent la vocation de musicien de I'Eglise luthémie
sous le nom de chantre. Parmi d’autres chosebalatie méne le chant pendant les offices, joueiahomu
de l'orgue et dirige les cheeurs. Son travail egartant dans les liturgies, les services commérigrdts
mariages et les autres événements de I'église.a»tdiuction) OLLILA (Mape)Once Upon A Nightwish,
The Official Bibliography Torpinkyla : Deggael Communications Ltd, 200741p. Traduire est trahir,
« traduttore, traditore », en conséquence, jeaiiles versions originales dans le texte, afin lgukecteur
anglophone puise en tirer le sens sans étre irddu@ar la traduction que je proposerai en noteadede

page.
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De plus, ces deux institutions ont un rapport gié a I'enfance, a laguelle est
portée une attention notable tant par le payspguéNightwish. En effet, en Finlande « on
considere la participation de la société dans ¢adla population enfantine comme un
facteur essentiel pour la promotion de I'égalité deance¥ ». Si I'on comprend le role
qgue peut jouer I'école vis-a-vis de I'enfance, auf savoir que I'Eglise, qui n'est pas
séparée de I'Etat, prend part pour une large meduee socialisation de I'individu en
s’occupant de garder 58,1% des enfants de 4 &°8 ans

L’enfant, I'enfance et son innocence sont des tlsefoets dans les ceuvres de

Nightwish, ils y tiennent méme une place majewet comme dans les arts finlandais :

« ...I'art constituait un lieu important pour la geétes voix de I'enfance. A la fin du 19éme siécle,
la littérature finlandaise apprit aussi a dépeindsepersonnages enfantins et a décrire le monde vu
par des yeux d’enfant. En méme temps, les peipiregosaient des images caractéristiques des
enfants. L'enfance reste un théme fondamentaMenvidans toutes les disciplines artistigties.

D’'une certaine fagon, ces thémes sont l'une desditons premieres et
primordiales de la pratique artistique de Tuomakphinen et sa création du groupe, qui
visent toutes deux a une forme d’évasion. Un olbjesrt outre, visé et présenté de fagon
franche par plusieurs des amateurs que j'ai irg@@s. Pour eux, Nightwish est un moyen
de s’échapper du quotidien, du monde réel.

Au cceur de toutes les attentions, I'enfance espénede bénie pour l'individu. Le
quotidien est magique, le monde se dessine eneomeathiere enchantée, I'enfant est pris
en charge de fagon individuelle, dans le respedadeersonnalité et assez peu soumis aux
contraintes de la vie sociale. L’enfance est samgedpercue comme le lieu d’évasion
ultime, au sens ou lI'enfant est ignorant, évadécelequi peut I'emprisonner par son
innocence méme, incapable de reconnaitre les bardéane cellule qui ne veut rien dire
pour lui, car il n’en a pas appris le sens.

Oscillant de maniere ambigué entre I'évasion etdptivité, la religion est, elle
aussi, trés présente dans les références et lesatinges du groupe. On rencontre
notamment la figure de I'ange, mais aussi des éwotsadu paradis, ou, plus sombre, des

péchés et de I'enfer, dans le texte des chansonsickMement, elle se manifeste par

37 ALHO (Olli) (éd.), op. cit, 1999, p.112.
*bid., p.111.
¥ bid., p.113.
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I'usage d’une esthétique et d’une mise en scénersBrde la priére par I'écho, les cheoeurs
et le chant lyrique de Tarja Turunen.

1.4.Quelques traits socioculturels

Trois traits socioculturels, sans doute typiques daeiltures nordiques, me
paraissent étre particulierement déterminants au di¢ monde Nightwish, tant dans la
composition du groupe méme que dans sa démaradsiaaie.

On le verra, le monde du metal — passé, mais égalepnésent, dans une moindre
mesure cependant — est un univers masculin, sonvachiste, fermé a la féminité et aux
artistes féminins. Cependant, des formations corhgitwish ont intégré dans leurs
rangs des chanteuses, lI'une des fonctions les @kposées, ou linterpréte assure
I'essentiel des rapports avec le public en condertt en étant I'image du groupe. La
Finlande pratique une politique égalitaire a diveikgeaux, et notamment concernant les
sexed'. En offrant aux femmes une reconnaissance a &édak hommes, la société
finlandaise favorise, pour le seul exemple de lssique metal, leur accession a des
postures surclassant celles qui sont usuellemdimiepar les conventions du genre (telle

la femme soumise ou la prostiti®&eComme Fabien Hein le rappelle :

«on ne peut mésestimer lI'importance des cadrealsoet culturels dans lesquels se pratique un
art. S'il reste beaucoup d'efforts a fournir poaryenir a I'égalité des sexes, il faut noter, eetit
d’exemple que nombre de formations féminines ewrppés sont d’origine scandinave. Or, on sait
que les pays nordiques entretiennent des rappostasninégalitaires entre les hommes et les
femmes que dans bon nombre de pays industrialisgs,argument naturaliste, largement répandu,
selon lequel la proportion de femmes dans le mahdenetal s’explique exclusivement par leur
fragilité, leur sensibilité ou leur romantisme, st elonc pas recevable en ces termes. Il est ptes ju
de postuler que leur présence au sein de ce mogldee avant tout des conditions dans lesquelles
elles peuvent prétendre y tenir un réle sotiat.

0 'expression « mise en scéne sonore » fait rééereux effets appliqués a la musique et provient de
LACASSE (Serge);Listen to my voice.” The evocative power of vostdging in recorded rock music and
other forms of vocal expressigthese en ligne]. University of Liverpool : Phitgshy, 2000, Format PDF.,
292 p. Disponible sur : http://www.mus.ulaval.cedsse/texts/THESIS.pdf [Consulté le 02-10-2006]

“1 On rappellera que, depuis 2000, la présidenceays pst assurée par une femme : Tarja Halonen. De
surcroit, les finlandaises ont été les premiérasfes au monde a obtenir le droit de vote. Enfilahgage
lui-méme ne me semble pas étranger a cette tendaliégalité homme/femme. En effet, il n'y a pas de
genre pour les mots, comme pour les pronoms eweatlu « il » sont tous deux « han » en finnois.

“2 M. Pekkila m'avait confié que, lors d’'une convéisa avec ses étudiants au sujet de Nightwish,el’'un
d’entre elle lui avait expliqué que Tarja Turuneaittune icone féministe, car elle avait réussiraposer et
durer dans un monde entierement masculin et machist

“3HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.131.
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I me semble ainsi que les conditions d’existenaendyroupe Nightwish ayant
comme figure emblématique une femme — un possiblgradupe — tiennent pour beaucoup
aux choix gu’offre la société finlandaise a sesvis.

Bien que le statut des deux sexes soit proche,deesiers restent cependant
parfaitement distincts. Femmes et hommes finlandaissont pas pareils. Ce dernier
conserve, et cultive parfois, certains stéréotypasculins. D’aprés Tuomas Holopainen —
mais le constat est également sensible dans lestiens des amateurs interrogés en
Finlande — la figure de 'hnomme finlandais est atmnent définie comme peu encline a

I'expression des sentiments :

« I'm a really typical Finnish man. | don't likelking. I'm really bad with like dealing emotions.
I'm really bad in human relationships as stuff, d@ndever really work out for me. It's really hard
for me to say somebody “I love you”, or “I hate ypar “fuck off’, something like that? »

Ce second trait socioculturel est particulierengghnificatif en regard du monde
Nightwish, au sens ou sa musique apparait commemogen de contrevenir a
I'impossibilité socialement conditionnée que I'homm de montrer ce qu'il ressent, voire
a la grande difficulté que certains ont a resselgts émotions particuliéres, sans doute trop
peu « masculines’s:

Plus généralement, la pression sociale en Finlaedwle s’exercer de maniere trés
forte et coercitive sur les individus — le derniss traits socioculturels que je souhaitais
évoquer. Les régles et les figures de l'autorit@isaent scrupuleusement respectées. Cette
pression est certainement plus sensible dans dis|pes des acteurs sociaux visant a s’en
défaire, comme les départs lors des week-endsendant les vacances, pour rejoindre la
« cabane » et son sadfaou I'on abandonne tout marqueur social derri@ieasec ses
vétements. La consommation d’alcool, dans le bétre’ivre, en est une autre. Elle permet
de se sentir plus a l'aise — tout en étant parfgpgdement malade — libéré de la distance et

de la retenue envers l'autre, libéré de la fagmpoisée par la société, dont on doit €tre

“ « Je suis vraiment un homme finlandais typiquer'dine pas parler. Je suis vraiment mauvais pérerg
mes émotions par exemple. Je suis vraiment madaais les relations humaines, les trucs comme ¢a et
ne parvient pas a sortir de moi. C’est vraimentfiailié pour moi de dire a quelqu’un “je t'aime”, die te
déteste”, ou “va te faire foutre” des tucs commexgimterview de Tuomas Holopainen réalisée par sn@ss

le 21/07/07 & Helsinki.

5 Un amateur m’a ainsi expliqué que Nightwish av@ilé des sentiments qu'il ne pensait pas avoir.

¢ 'y reviendrai plus précisément en évoquant ldiistde Nightwish. La cabane est une sorte de glediiet
située en pleine nature, généralement au bordldain

4" Le phénoméne a aussi une autre source : la loptatebition de consommation d’alcool. Produite &
domicile par les fermiers, I'Etat tenta d’accélésem industrialisation afin de pouvoir le taxer,isnk&a
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Les rapports sociaux sont ainsi fortement détersnggdon un ensemble de régles
insistant sur le respect d’autrui, par une miseisdadce, ce que I'on désigne souvent
comme étant un comportement « froid », caractfsti des pays nordiques. Les
interactions entre individus sont notamment coddi¢ar le langage. Il est souvent fait
usage du passif et, dans la composition des phrasesmet les pronoms personnels
notamment pour ne pas « toucher verbalement setlotuteut®.

Dans ce contexte, les ceuvres du monde Nightwislvepeuétre mobilisées,

consciemment ou non, par les acteurs pour se dé@faine partie du poids social.

Pour conclure cette section sur la matrice sociorelle de Nightwish, on peut
souligner que le groupe est particulierement céléelans le pays. Par exemple, ses albums
les plus récents se sont classés en téte des rsdsur sorti. En outre, le succés des
artistes issus du monde du metal, et I'expositienlad Finlande par leur intermédiaire,
expliguent sans doute pourquoi le genre y tientplaee différente de celle que nous lui
accordons en France. Présent dans le paysage iméeljat est diffusé a la radio et a la
télévision a toute heure de la journée. Il a méprenjs au pays de remporter I'Eurovision
en 2008°. La musique finlandaise, et notamment son metait sin moyen pour lui

d’exister internationalemetit et de diffuser sa culture :

« Je ne me souviens pas trop ce que j'ai resserapprenant que le groupe était finlandais. Mais
maintenant, ca m'a donné envie de connaitre |lafdd.

population rurale refusa d’acheter I'alcool indigdtrEtre saoul en public était alors une formed&stance

et de protestation envers I'ordre établit : ALHAI{(Qéd.), op. cit, 1999, p.20-23.

“8 _LAAKKONEN (Tuula), Le finnois sans pein€henneviéres-sur-Marne : Assimil, 1999, p.22.

9 0n peut se référer a I’Annexe IV (voir table desexes p.531) qui montre le classement de Nightiésh
premiére semaine de la sortie de son allark Passion Playen 2007. On relévera également la présence
de plusieurs autres albums de musique metal.

0 Grace au groupe Lordi, dont chacun des membregrasé en monstre. L'événement est dailleurs
associer a d'autres, plus historiques, ce qui, & sens, renforce son importance symbolique : « 1550
ville d’Helsinki est fondée le 12 Juin, a 'embouch de la riviere Vantaa, [...] 1654 Les deux tieesla
ville sont détruits dans un incendie. [...] 1918 Laege civile entre les “rouge” partisans du régime
soviétique et le gouvernement “blanc” s’acheve lsuwictoire des blancs. [...] 1939-1944 Helsinki est
lourdement bombardée par les raids aériens sowétinendant la guerre d’hiver et la guerre de ooation.
[...] 2000 La sociale-démocrate Tarja Halonen devi@premiere femme président de I'histoire de Fidia
2006 La Finlande remporte le concours de I'Euravisk (Ma traduction) HURME (Maija), Helsinki - a
brief history,City in English, the magazine of Helsing&ummer 2, 2007, p.7.

*1 « Au cours de I'année 2000, la musique pop finddsel a réalisé un réve : elle a enfin réussi atpEmié
marché international. Des noms comme Bomfunk MBI#/ et Darude se sont hissés au sommet des charts
dans un certain nombre de pays Européens. » (Madtian) MUIKKU (Jari), From Letkis to Freestyler,
Exporting popular Finnish musi&innish Music Quaterly, Digital dancingMars-Avril 2000, p.3. On peut
également évoquer le cinéma de Aki Kaurisméki derfiilm L'Homme sans passgrecu le Grand Prix du
festival de Cannes en 2002.

34



J'adore quand en cours les profs nous disent ureselsur la Finlande ! L'autre fois, en écologge, |
prof. a précisé qu’en Finlande, les lacs sontridrebreux. Moi je revoyais le lac et I'lle ot Tuomas
[Holopainen] raconte I'histoire du groupe dans MIDENd Of Innocencé

Ca m'a donné aussi envie d’apprendre le finnois,aaumoins quelques notion¥» (France,
femme, 22 ans)

%2 Extrait tiré d’un entretien conduit par e-mail.
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2. Du heavy metal au metal (symphonique) : histoirstleétique et
formes d’un genre musical

Si Nightwish s’inscrit au sein d’'un contexte socilbarel, il s'inscrit également au
sein d'une culture musicale : le metal. Le metahgljonique pratiqué par le groupe, ainsi
que le terme généraliste de « metal », sont tauddax le fruit d'une évolution du « heavy
metal », un genre de musique populaire dont I'éererg remonte a la fin des années 60,
en Grande-Bretagne. « Populaire » est une appellgti’il est nécessaire de préciser des a
présent, car elle peut renvoyer a deux univers lujaih que partageant quelques qualités
communes, sont distincts.

Dans sa premiere acception, francaise, musiquelgiopadésigne ainsi la musique
produite et jouée au sein de milieux dits poputaireomme les cols bleus. Elle est
notamment définie par comparaison avec la musitpssique, dont elle se distingue par
des wusages sociaux, mais eégalement par son abselge formalisation,
d'institutionnalisation et de légitimitd

C’est dans sa seconde acception que j'utiliserter®e, qui a de commun avec la
premiere, une faible institutionnalisation et légité. Elle renvoie a la traduction de la
dénomination anglo-saxonne « popular music », umwega la croisée des chemins entre
musique « folR* » et musique classiqtre L'existence et I'essor de la musique populaire
sont intimement liés aux sociétés capitalistesewr lindividualisme, ainsi qu'a leurs

moyens de production et de diffusion sur de laggdelles :

« Mass production and mass distribution are camutsine qua norfor the existence of popular
music. [...] the first distinction to be made condegnhpopular music is that generally produced and
distributed on a mass basis in the type of markethich the buyer(s) of a given musical product
(i.e. a “consuming” public) do not tend to be tlaeng individuals as those producing, performing or
selling the same product.[...] Art, Folk and PopWarsic can exist side by side, but popular music
cannot appear before the economic forces in soaietguch as to make possible its exist&éhee.

>3 VIGNAL (Marc) (éd.), Classicismap. cit, 2005, p.290-291.

* Le terme musique folk semble baigné d’une indéimation patente : il peut autant faire référenda a
musique folklorique, que folk, que traditionnel@es trois termes renvoient a des définitions etpdasques
sociales différentes.

> TAGG (Philip), Kojak: 50 Seconds of Television Music. Definitidrpopular music In Tagg [en ligne].
1998 [réf. du 20 juillet 1999], p. 15. Disponiblars http://tagg.org/bookxtrax/kpmusdef.pdf [conéule
20/05/2009] Il est a noter que la premiére pagkadicle est numérotée p.15.

% « La production et la distribution en masse sestdonditionssine qua norde I'existence de la musique
populaire.[...] la premiére distinction a opérer ajesde la musique populaire est qu’elle est gdaedrant
produite et distribuée de maniére massive danemeegde marché ou le (ou les) acheteur(s) d'unyitrod
musical donné (c’est-a-dire un public “consommalene fait pas partie des individus qui le produise
I'interpréte ou le vendent.[...] La musique classigfsdk et populaire peuvent exister cote a coteisna
musique populaire ne peut apparaitre sans l'avemerdes forces économiques qui autorisent son
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Un autre terme demeure relativement proche de cktfimition de la musique
populaire : on peut parler des musiques amplifiédsaffirme notamment la distinction
technologique existante entre les musiques fottastsiques d’un cété — qui ne nécessitent
pas d’amplification pour étre entendues — et levheaetal de I'autre. Il réduit cependant
la portée des représentations sociales qui diftéeah nettement musique classique et
musique folk.

Tres certainement, le heavy metal est une musiguelgire au sens de Philip
Tagg, bien que sa diffusion a large échelle saifoaremise en cause par le caractere

extréme de ses sonorités et de certains de segeotes s’adressant & un public d'initiés.

2.1.Le rock a la fin des années 60, début des annéele3@roupes
fondateurs du heavy metal

C’est par la radicalisation de I'esthétique somfbres principaux composants du
rock et du hard roéR — voix chantées, guitares et batterie — que lenhesetal prend
corps. Si le rock était une musique circonscrit jgunesse, les traits plus durs et radicaux
du heavy metal le cloisonnent a un groupe socia pstreint encore, néanmoins définit

par sa classe d’age :

« Heavy metal began to attain stylistic identitythe late 1960s as a “harder” sort of hard rock, an
a relatively small but fiercely loyal subculturarited around it during the 1976f»

Le heavy metal prend forme au cours d’une périad@ulture jeune, qui a donné

vie au rock’n’roll, semble disparaitre :

« The decline and fall of the youth culture tookqd during the years from 1968 to 1972. [...]
heavy metal was born amidst the ashes of the fgdeth revolutiorf" »

existence. » TAGG (Philippp. cit, 1998, p.16. On remarquera avec intérét qu'enaamgs musiques folk
et populaire semblent ne pas étre de l'art.

> TOUCHE (Marc),Journal du Florida mars 1993, p.3. Les musiques amplifiées fonti@ales musiques
dites « actuelles », terme utilisé par le ministdeela culture pour définir la variété du paysagesical
contemporain.

%8 Par « esthétique sonore », je veux signifier parsiculiérement « I'apparence » sonore de I'ceuergype
de matériaux qui la compose, notamment défini &reace a un répertoire.

%9 Ce que note Fabien Hein & propos du hard rock ddB$N (Fabien)op. cit, 2003, p.31.

% « Le heavy metal a commencé a acquérir son idestylistique & la fin des années 60 comme étamt un
sorte de hard rock encore plus dur, et une sousreutelativement restreinte, mais farouchemenalimy
s'est constituée autour de lui durant les années TWALSER (Robert)Running with the devil, power,
gender, and madness in heavy metal mudiddletown : Wesleyan University Press, 1993, p.3
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Ce sont les groupes Led Zeppelin dés 1969 — maisusten 1970 avec I'album
Led Zeppelin I suivit de Deep Purple en 1970, aieep Purple In Roglet de Black

Sabbath aveParanoid qui posent les bases du heavy metal :

« virtuosité des instrumentistes, chant suraigmedision épique et emphatique des compositions,
concerts fleuve® »

Les deux premieres formations mélent vitesse, pniss et guitares saturées a un
chant oscillant entre le gémissement et le hurléeniélack Sabbath associe a ce composé
sonore et instrumental, tout un imaginaire occattsatanique, qui demeure, aujourd’hui
encore, I'une des principales représentations awitgtion autour du genre. D’un point de
vue sonore, le groupe a également la particuldet@étendre les cordes de ses guitares
saturées, suite a un accident a la main de l'ingniiste. Ce procédé a pour effet de
baisser la tonalité générale de l'instrument sl @pable de jouer des notes plus graves,
tout en offrant un son beaucoup moins net. Cettesformation de I'esthétique sonore
donne une impression de lourdeur menacante etreavss, ainsi que celle, étrange, de
ressentir les « battements » rythmiques dans gargoihair, comme une fusion entre la
musique et le corps. Déja esquissées dans le lebirce, la puissance et leur expression

s’affirment alors, et deviennent le cceur du heaeyain

« “Heavy metal” now denotes a variety of musicascdurses, social practices, and cultural
meanings, all of which revolve around conceptsgesaand experience of poviérs

Le terme anglo-saxon « heavy metal », littéralemertmétal lourd », utilisé
d’abord en chimie et métallurgie, apparait appr@tivement a la méme période pour
désigner cette nouvelle esthétique sonore au timi#llique, qui repose sur l'idée de
« puissance ». Ebauchée par les groupes fondatetites esthétique va dégager des usages

vocaux et instrumentaux typiques, qui vont fornaecdlonne vertébrale du heavy metal.

61 « Le déclin puis la chute de la culture jeunerselpit au cours des années 1968 & 1972 [...] le hewetgl

est né parmi les cendres la révolution ratée geeulaesse. » WEINSTEIN (Deendjeavy Metal, The Music
and Its Culture United States of America : Da Capo Press Edi2@00, p.13.

%2 HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.33.

8 « « Heavy metal » dénote & présent une variétéliseours musicaux, de pratiques sociales, et de
significations culturelles, qui toutes gravitentau des concepts, images, et expériences de poessa
WALSER (Robert)pp. cit, 1993, p.2
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2.2.Les instruments et voix typiques du heavy metal

La guitare électrique est le symbole le plus éntigenheavy metal, transfiguré au
travers de la personne duwitar herq littéralement « héro de la guitare », un artéstia
fois talentueux et charismatique. Auparavant aseaisreuse, le corps de la guitare
électrique utilisée par le heavy metal est pfeirCe détail donne une indication
particulierement intéressante sur son utilisatibiaeforme du son recherché par les
artistes. Alors qu’une guitare a caisse creuseasible de sonner sans étre branchée sur
un amplificateur — car sa caisse agit comme tella guitare a corps plein est vouée a
fonctionner avec ce dernier. S’il est toujours gmesd’entendre les notes, leur volume
sonore est trop faible pour simplement s’accompagnehant. L’absence de caisse creuse
autorise en outre l'usage d’'une amplification tédsvée sans production d’harmoniques
indésirables ou de larsgn

Au niveau sonore, la légere saturation du rockihy'puis du rock, derriére laguelle
le son clair de la guitare était encore aisémentgpdible, s’affermit. Les effets sonores,
comme le matériel employé, contribuent a modifeemorphologie du son. Celui-ci, au
travers d’effets divers, comme la distorsion, aigge I'évolution des amplificateurs a

lampe vers ceux a transistors, devient plus frgligs métallique, plus artificiel :

« La distorsion est un effet d’amplification tr&siherché par les guitaristes de hard rock et deyhea
metal, puisqu’il permet @paissirleur son par I'ajout d’harmoniques. On I'obtiers dhaniere
naturelle en poussant un amplificateur a son volumagimal ou au moyen de pédales d'effets
spéciales qui reproduisent cette distorsion ndait®eh

En musique, la guitare peut assurer deux empletsdts : on parle de guitare solo
ou lead (principale) et de guitare rythmique, pour distiag la fonction soliste de la
fonction rythmique. Celles-ci, parfois tenues parméme musicien comme c’est le cas
chez Nightwisf’, ont, dans le heavy metal, des qualités sonogssses.

La fonction rythmique privilégie les notes les phesses du manche de la guitare.
La distorsion les rend lourdebeavy et massives. Cet effet est encore augmenté par
certaines techniques. Comme chez Black Sabbathguéaristes changent parfois la

% Le terme usuel esblid body

% Le son émis par le haut-parleur est repris pamitxo qui le retransmet au haut-parleur, et aiessdite,
augmentant en intensité jusqu’a atteindre les disnitu matériel, qui peut étre endommageé.

% Citation tirée des notes de bas de page. HEINi¢Rjlop. cit, 2003, p.140. Mes italiques.

7 On trouve aussi des groupes qui comprennent deipe trois, guitaristes qui se partagent les roées
I'exemple de la formation actuelle du groupe britgne Iron Maiden.
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tonalité de leur instrument en détendant ses cotdebaisse de tension de celles-ci a pour
effet de rendre leur oscillation plus lente, stitspgrave. Ainsi, au lieu d’avoir une guitare
accordée en « Mi, La, Ré, Sol, Si, mi » (de |la ededplus grave a la plus aigué), certaines
le sont en « Ré, Sol, Do, Fa, La, ré », voire plas encore. Plusieurs fabricants de guitare
proposent aux artistes I'ajout d’'une septieme,evaiiune huitieme corde, pour avoir un
son plus grave encdfe

Des procedés de jeu interviennent également délabdration du son heavy metal.
Afin de donner une dimension oppressante et loaréer son, les guitaristes se servent du
palm muté® une technique qui consiste & empécher les cafelesbrer en apposant la
paume de la main droite sur ces dernieres. Les dragmes aigués sont entierement
étouffées tandis que les notes graves demeuresgrniss, mais avec un son bref et sec.
Enfin, les power chord littéralement « accord puissant », sont sans eddes plus
symptomatiques de ces effets de jeux, en méme tqoiiis sont un usage systématique et
pratiquement exclusif du heavy méfalun accord est un ensemble de notes qui sont
jouées simultanément. Lgswer chord sont des accords composés de trois notes : la
fondamentale (par exemple le 1a), sa quinte (mi$aquarte (ré), puis son octave (la, mais
plus aigu). Il arrive gu’ils se limitent simplemeatla fondamentale et a la quinte/quarte.
Les accords habituellement utilisés en musique, surdnt a eux, plus étoffés. lls sont
composés d'une note fondamentale, d'une tierce 'wiedquinte, que leurs octaves
inférieures ou supérieures peuvent compléterpawer chorda pour but d’assurer la
lourdeur, la puissance, et l'efficacité sonores.dtitre, la saturation excessive du metal
crée des harmoniqués qui complexifient le son issu des cordes, etsjajoutent & la
fondamentale et a la quinte/quarte. Si trop desstat jouées sur I'instrument, elles sont
enrichies de I'ensemble des harmoniques crééedapdistorsion, ce qui, au final, se

manifeste en un son brouillon et surchargé.

% par exemple, la marque japonaise Ibanez proposéepts modéles de ce genre : la RG1527 RB ou encor
la UV777P BK possedent sept cordes et la RG222&G6gossede huit.

%9 « Etouffer avec la paume ».

OWALSER (Robert)pp. cit, 1993, p.2

"™ LILJA (Esa), Characteristics of Heavy Metal Chord StructureseiftAcoustic and modal Construction,
and Relation to Modal and Tonal Contefthése en ligne]. University of Helsinki: Facultf Arts,
Department  of Musicology, May 2004, Format PDF, 1p.1 Disponible sur :
http://ethesis.helsinki.fi/julkaisut/hum/taite/ljh/characte.pdf [consulté le 24/11/2008].
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Image 1 : Retranscription par Petri Kangas : Nightwish, « Dark Chest Of Wonders »Once 20042

L'image ci-dessus présente une retranscription Bark Chest Of Wonders », de
Nightwish. La premiére portée est associée a laodiglet aux accords joués par
I'orchestre, la seconde renvoie a la guitare élpatr Cette portée est reprise, en-dessous,
sous forme de tablature, intitulée « TAB ».

La mesure grisée mise a part, c'est essentiellefagruirtée associée a la guitare, et
sa tablature, qui ont un intérét ici. Bien que calapparaisse pas sur l'image 1,
I'instrument est accordé un ton en dessous dedrdcoormal, et le tempo est de 190 a la
noire’®. Sans méme étre musicien, on aura noté la régéte notes et figures rythmiques
pratiquement identiques tout au long de cet extait dure huit secondes. Elles sont

assemblées par groupes consécutifs de quatres slgvsilences. Les initiales « P.M. »

2 KANGAS (Petri), Nightwish SongbookTampere : Potoska Publishing, 2005, p.13. L'éxtea foncé
correspond a l'intervalle de 3’16 a 3'24.

3 C'est le temps, le nombre de « clics » que faitmétronome réglé a cette vitesse en une minutgyliet
permet au musicien d'étre précis dans sa vitesseddution, et la durée de ses notes. L'unité deuraedu
tempo est le battement. Un battement correspordl ucie noire. Les groupes de quatre notes visshiete
schéma, qui sont des croches (deux croches cormgapba une noire), durent deux temps.
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signifientpalm muteles cordes ne produisent de son que lorsqu'stiesfrottées, celui-ci
s’arrétant aussitot. L'effet est une successiotelele battements rapides et brefs de quatre
notes similaires {017}.

Un autre détail a son importance : la ligne iniérede la tablature, qui comporte
un grand nombre de « 0 », représente la cordeitagrhve de la guitare. Le chiffre indique
sur quelle case le musicien pose son doigt. Cettecest ainsi jouée a vide : c’est le son
le plus grave que la guitare puisse produire dahsecordage. Il s'agit d'un ré. Le « 2 »
qui se situe sur la ligne au-dessus du « 0 » sgygif’il est joué en méme temps et que le
guitariste a son doigt sur la deuxiéme case. Lmbde est ainsi un accord, plus
précisément umpower chorg composé de ré et la, sa quinte. C’est une paytignique
« lourde » : les personnes faisant des tablaturesgernet désignent parfois ce genre de
passage musical comme étant le morhealvyde la chanson.

Alors que les basses sont épaisses et massivesigles de la guitare metal sont
tranchants. Sur fond grave et imposant, ils sectiéta aisément de 'ensemble musical et
sont favorisés pour les solos, qui sont des instantle musicien est particulierement mis
en avant sur le reste du groupe. Si 'accompagneesnlourd et apparait comme une
sorte d’'oppression musicale, le solo, entre autteses aigus, serait le moyen de s’en

libérer, incarnation de l'individualité s’extrayamé la masse anonyme :

« Often a dialectic is set up between the potdptgbpressive power of bass, drums, and rhythm
guitar, and the liberating, empowering vehicle leé guitar's solo flights. The feelings of freedom
created by the virtuosic guitar solos and fills daa at various times supported, defended, or
threatened by the physical power of the bass aadteémporal control of the drums. The latter
rigidly organize and control time; the guitar esesvith flashy runs and other arrhythmic gestures.
The solo allows the listener to identify with thentrolling power without feeling threatened,
because the solo can transcend anytfimg.

Les aigus de la guitare heavy metal offrent auaspdssibilité de créer des

harmoniques artificiels qui sont proches d’'un eniasgu>. Les fabricants ont également

™ « Une dialectique s’opére fréquemment entre lagaice oppressante de la basse, de la batterel@t d
guitare rythmique, et I'envolée libératrice et eaivte du solo de guitare. Le sentiment de libendé par les
solos virtuoses de guitare peut étre selon le wpgosté, défendu, ou menacé par la puissance pleyslig la
basse et le contrble du temps exercé par la batteette derniére organise et contrdle le temps agaeur ;

la guitare s’évade avec ses envolées éclairesttsafigures arythmiques. Le solo permet a l'auditde
s'identifier avec la puissance qui contrble sanssestir menacé, car le solo peut tout transcemder.
WALSER (Robert)op. cit, 1993, p.149

> Une harmonique artificielle est 'augmentationldehauteur de la note jouée, on appelle aussiféet e
scream: « cri ». |l est obtenu en grattant simultanéntertorde avec le doigt et le médiator (ou plectres
guitaristes metal utilisent souvent le micro aweaily du chevalet pour jouer : les vibrations dedeoy sont
plus aigués, ce qui favorise la facilité d’exécntdes harmoniques artificielles.
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développé des instruments & vingt-quatre fréitesi lieu de vingt-deux, pour permettre
aux artistes de gagner deux demi-tons dans les.aigu

La guitare basse, ou plus simplement la bassegafsrs un registre uniqguement
grave, ce qui peut parfois la rendre difficile &toiguer de I'ensemble instrumental car
I'oreille a du mal a la percevoir. Sa fonction essentiellement rythmique, mais elle est
également partie intégrante de la recherche desgmis des musiciens. S'il n'est pas
toujours évident de I'entendre — on peut certaimema@eux entendre son absence, par le
vide qu’'elle laisse — il est possible de la resseln effet, elle renforce, massifie et
alourdit le mur sonore érigé par le groupe, ellgui sa dimensioheavy

La batterie est le deuxieme instrument clé du heasial. Celui-ci peut se révéler
puissant, sans méme étre amplifie. La premiererepe de la force de ses vibrations
sonores, qui prennent au corps, peut, a ce tireéer marquanté. La batterie assure une
fonction rythmique, un « temporal contfob, qui repose, dans le heavy metal sur des
impacts appuyés et puissants. Le batteur a soussnexpressions de travailleur manuel
exercant un labeur — réel ou imaginaire — demangia@tforce et une puissance de tous les

instants, comme on peut le voir sur la photographée page suivante

’® Les frettes sont des petites barres de métal éparent les différentes cases du manche en inesval
déterminés, et qui dépassent légerement de sacsutfarsque le guitariste appuie sur une cordde-cel
vient au contact de la frette la plus proche, ddujypermet d’avoir une longueur de corde corresjant a
une note précise. Chaque case d’'une guitare comdspun demi-ton.

" Je rapporte ici une expérience personnelle, titépremier concert de heavy metal auquel j'ai #ssisou
j'étais contre une scéne de taille réduite, en fieda batterie située a quelques métres seuleteenton
visage et ma poitrine. Dés les premieres notesp&aence m’a paru désagréable, délivrant une Hensde
malaise. Il m'a ainsi fallu un moment d’adaptateorant de pouvoir chasser cette impression. J'aéruagnt
découvert, au cours de quelques conversationameltas, que cette expérience était partagée patrda

8 WALSER (Robert)pp. cit, 1993, p.149

" 'imaginaire du travailleur manuel présent danhémvy metal est développé par Deena Weinstein au
travers de l'image du «col bleu». On peut a te t5e reporter a la partie traitant du concertamet
WEINSTEIN (Deena)op .cit, 2000, p.217-223.
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Photographie 2 : Jukka Nevalainen. Helsinki, Finlade, 01/01/08. Harkénen Tanja
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Une batterie est généralement composée d’'une dizb@éments. Concernant les
fats on trouve la plupart du temps une grosse eaig®e caisse claire, deux toms et un tom
basse. Le set de cymbales est composé d’'une dbatlesune crash et d'une ride. La
grosse caisse et la charleston sont chacune aéasrpar une pédale. Dans la logique de
puissance du heavy metal, les batteurs actuels letanp souvent cette configuration
basique par une surabondance d'élénfentSeux-ci tendent & accroitre la vitesse
d’exécution, par la double pédale ou la double spamissg, et I'impression de puissance
sonore. Cette profusion de composants renvoie aussie incarnation visuelle de la
puissance. Placé au cceur d’'un dispositif compléxtfficilement lisible pour le profane,
le musicien en a pourtant le contrdle et la maitrie jeu a la batterie, dans la plupart des
chansons de heavy metal, se veut bien entendu reigoulLes gestes du batteur sont
souvent amples, rapides et explosifs. En conddi arrive parfois de marteler 'une de
ses cymbales tout en se redressant, la corrigeacthabjue coup de baguette, comme pour
I'achever, alors que le morceau justement, toucka in. Lors du mixage, il est possible
que des effets supplémentaires soient ajoutésgsaud les percussions de la batterie pour
accroitre, renforcer, rendre plhsavy leur déflagration sonore.

Aux instruments typiques du heavy metal, guitatarsa, basse et batterie, s’ajoute
la voix chantée, qui est employée, dans les toptemiéres heures du genre, dans un
registre tout a fait particulier. Le chant du heawsgtal est un chant masculin aigu, « ce qui
[lui] permet d’occuper une place au sein du spestreore massif du grouffes. Il est
parfois crié, voire méme hurlé, a la limite de régtglement. C’est un chant lui aussi
puissant, qui est comme projeté de la bouche dieippréte. Vers le milieu des années 70,
le chanteur du groupe Motdrhead introduit la veiMque et grave.

Au-dela des instruments et des voix chantées,needeeavy metal se faconne aussi
au niveau du travail de mixage, qui équilibre, reat avant, renforce ou atténue les
éléments musicaux. Effectué par I'ingénieur du®$oce travail « inaudible », que I'on

ignore car il est partie intégrante de I'ceuvre egti publiée, donne un « caractére », une

8 Un schéma du set de batterie de Jukka Nevalaisiecoasultable en Annexe V. Voir table des annexes
p.531.

81 Chaque pied du batteur peut ainsi produire undgogrosse caisse, généralement de facon alternative
qui permet d’obtenir des battements trés rapidese datteur semble pédaler sur place.

8 HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.143. Il est & noter que le solo, fréquentndans les aigus, n’entre jamais
en concurrence avec la voix chantée : ils occupmu les deux le « premier rble » sonore lorsqisés
produisent.

% Qui, outre étre celui qui mixe les différentestgss enregistrées, peut également étre celui qui les
enregistre. Chez Nightwish, Tero Kinnunen s’occ@ssentiellement de I'enregistrement des pistes, et
Mikko Karmila de leur mixage.
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« forme » au son d’'un groupe. Certains sont d@iieréputés pour leur travail dans des
genres particuliers tel Mikko Karmila ou SaschatPakans le milieu du metal a tendance
symphonique. La sonorité du metal se construita@@lsur des extrémes : trés graves et
trés aigué¥. Elle ne laisse que peu de place & I'intermédiales fréquences dans les
mediums ne sont d’ailleurs que peu utilisées.

Enfin, 'amplification tient un réle important da'®sthétique sonore du heavy
metal, en enrichissant les notes gewsver chord mais également en manifestant de fagon

sonore, et tactile, sa quéte de puissance :

« Le volume sonore est I'élément caractéristiquengtal qui lui confére sa puissance. Il permet de
percevoir la musique a I'extérieur, comme a l'ireér du corps. Le volume est indissociable de
I'amplification.® »

Le heavy metal est une musique puissante qui sté@oniveau sonore élevé. Cette
puissance est également la contrepartie d’'une tegibémusicale qui repose grandement

sur des sons graves. Afin d’étre audible, leur v@udoit étre augmente.

2.3.Le monde du heavy metal : puissance, masculinti@esgression

Si la puissance est I'une des composante esserdielfesthétiqgue sonore du heavy
metaf®, elle imprégne le genre & de multiples niveaurt @ans limagerie, dans la
composition des groupes, que dans les thématiquksids chansons.

Ainsi, cette puissance est retranscrite visuellgéne¢rcorporellement. En concert,

sur les pochettes de disque, dans les livrets, @maersur les photos promotionneffeses

8 On peut faire état de diverses pratiques, renfoit@mniprésence de ces extrémes, qui viennessegier
aux graves du « spectre sonore massif » et aus digehant masculin (HEIN (Fabien). cit, 2003, p.143)
ou encore du solo de guitare. Ainsi, au cours deudisions informelles avec des amateurs de méial, j
appris que ces derniers réglaient I'égaliseur dedeatériel audio en mettant en avant les gravéssetigus.
Ce message, cité depuis un forum internet, illugégalement ce phénoméne, vu depuis la posture du
musicien guitariste : « Pour un bon son metale ifaut sur ton ampli : - les graves, les aiguéle gain a
fond ; - peut-étre un peu de chorus des fois; urpbetallica, il faut jouer enpalm muting.
FOREVER1992, un vrai son metal ! Pour les expentsnatiére sonoritéGuitariff.net Forum (Guitare &
autres  instruments/A la recherche du sonjen ligne]. 16/06/2007. Disponible sur
http://www.guitariff.net/forum/topic/5704-un-vraba-metal/ [consulté le 29/11/2011].

8 HEIN (Fabien)pp. cit, 2003, p.140.

8 « L’élément sonore principal du heavy metal espuissance, qui s'exprime au travers d’un incrogabl
volume. » (Ma traduction). WEINSTEIN (Deenaj. cit, 2000, p.23.

87 On peut aussi rappeler que la puissance est égaldigurée dans le nom du groupe, dans le design d
nom ou encore dans les images choisies pour umalbu
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musiciens, ou leurs avatars, empruntent des pastyuwe font échos a l'imagerie de la

puissance.

KINGS OF METAL

-

Image 2 : Visuel de I'albumKings of Metal(1988), du groupe Manowar

On peut les voir le poing serré, avec un visagmagant ou un corps tendus par
I'effort, un pied posé sur le retdfir les jambes écartées pour prendre un appui solide,
balancer la téte de facon énergiffu®u encore courir d'un bout a l'autre de la scéne
« The heavy metal performer must translate the golyéoud, and highly energetic music

into his body movements and facial expressibns

8 Haut parleur placé au devant de la scéne en iineges musiciens afin qu'ils puissent s’entendre.

% On appelle ce geste « headbanguer », hocher viodende la téte.

% « L'interpréte de heavy metal doit traduire lagsaince, la force, et la grande vigueur de la masiu
travers des mouvements de son corps et des expriessé son visage. » WEINSTEIN (Deenap, cit,
2000, p.63.
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La photographie 3 ci-dessous présente quelquesed@ess postures et expressions
avec le groupe Nightwish. Le claviériste a le cqupgeté vers l'arriere, alors qu'il presse
les touches — a I'enfoncement sans résistancesemlsynthétiseur, le guitariste pose son
pied sur le retour, et le bassiste chanteur, jarobgsrtes en une large fente, se porte en
avant, pendant sa rencontre avec le microphone.

Photographie 3 : Tuomas Holopainen, Emppu VuorinenMarco Hietala. Colmar, France, 13/08/08. Brizard @ril

Au-dela des postures, I'apparence méme des musiernetient souvent ce lien. |l
arrive que leurs corps soient musclés, bodybuildéspmpagnés de poignets de force qui
surmontent des avant-bras épais, le tableau ésiuispcomplété de clous et de cuir.
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Les effets scéniques comme les feux d’artifice flemmes ou les jeux de lumiere,
particulierement nombreux et plus développés que taplupart des concerts, participent
également au rendu de puissance : on est cens@rerare plein la vue », au sens propre

comme au figuré, comme le souligne I'aveuglanttétdala photographie 4.

Photographie 4 : Plan large de la scéne. Paris, Fnae, 06/04/2008. Brizard Cyril

Les puissances sonores et visuelles s’associelanégiat a une figure de 'homme
machiste, détenteur de la puissance physique. lelendu heavy metal est masculin. Non
seulement ses icones, les artistes, sont des hgmmaés c’est également le cas pour ses

publics, ou les professionnels gravitant autouceteunivers :

« Depuis les débuts du hard rock et heavy metakxe féminin y est souvent sous représenté. D'un
point de vu factuel il est patent que ces genresicaux comprennent moins de groupes féminins,
moins de musiciennes, moins de spectatrices, nu@Ersurnalistes spécialisées, etc. Le monde du
metal reste, pour I'essentiel, sous domination miass, méme si quelques femmes ont pu mener
des carriéres d’'un niveau équivalent a celui deslaomologues masculitts>

Ce monde masculin, se définissant par la puissaneea I'écart 'ensemble des
acteurs sociaux inaptes a associer ces deux figawves plus ou moins de fermeté selon le
réle a endosser : artiste ou membre du public. Rlymsition est socialement valorisée a

I'intérieur du monde, plus il est difficile d'étdéfférent du modéle qu'’il exalte :

L HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.178.
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« The code of the heavy metal star’s physical agpea — the requisite body image — serves as a
selecting mechanism, rejecting individuals who lale& requisite attributes. The advice to those
aspiring to be heavy metal artist, if they are pdajlly infirm or misshapen, not youthful, people of
color, or women is “abandon all hog&"»

Les femmes y sont ainsi souvent réduites au raibjef sexuef’.

Enfin, le monde du heavy metal se définit égalenpmant la transgression des
normes, et une certaine forme de dévidhd@elui-ci fait jouer la puissance de son univers
visuel et sonore avec ses différents discours, dans les thémes de ses chansons, que
dans les interviews des artistes, qui touchenbjs# des sujets sensibles, souvent par godt
pour la provocation. Cela a toutefois pour consgqeele faire circuler, en dehors de son
monde, des représentations socil@articuliérement tranchées et & fortes connotstion
négatives, élaborées a partir de connaissancesllpaas. On parle ainsi du heavy metal
comme étant un genre poussant a la violence, autmmeau suicide, ou ayant une
propension au nazisiffe Autant de comportements socialement étiquetésrdéviants,
et qui seront facilement associés a toute persafiiiée au monde du heavy metal.

Le leitmotiv du genre, la puissance et son expoessiparaissant incontrolées, par
'usage de formes sonores marginales et radictdls,une distorsion ou un cri — peuvent
apparaitre comme des figures de déviance, en cellapi’sont a l'encontre de la
domestication des pulsions, favorisant la vie etiésé. En outre, une musique qui, en

vertu des conventions du genre, s’exprime et s&caudort volume, avec pour effet d’étre

92 « Le code du heavy metal magnifie 'apparencemage du corps exigée — travaille & la maniére &’un
sélection automatique, rejetant les individus quipossedent pas les attributs requis. Le consailigué a
ceux qui aspirent a devenir des artistes de heatgins’ils sont infirmes ou difformes, pas assmgs, de
couleur, ou une femme est « laissez tomber ». »NSEEIN (Deena)pp. cit, 2000, p.64.

% On trouvait déja ce phénoméne dans le rock corerseuligne Marie-Christine Bonzom dans son étude de
la presse rock: «La femme apparait comme unee®pavant tout, une femme éventuellement, une
musicienne a défaut, les trois semblant difficiéesoncilier. » BONZOM (Marie-Christine), Le Noira |
Femme, le Sudiste. Une mythologie du rock sousspr&ock de I'histoire au mythéViIGNON (Patrick),
HENNION (Antoine) (éd.). Paris : Anthropos, 19917(

% «les groupes sociaux créent la déviance en institus normes dont la transgression constitue la
déviance en appliquant ces normes a certains individusdes étiquetant comme des déviants. De ce point
de vue, la déviance'est pasune qualité de I'acte commis par une personne, plaiét une conséquence de
I'application, par les autres, de normes et detgarga un “transgresseur”. Le déviant est celgjuali cette
étiquette a été appliquée avec succes et le coament déviant est celui auquel la collectivité dttacette
étiquette. » BECKER (Howard SQutsiders, Etudes de sociologie de la déviamaris : A.-M. Métaillé,
1985, p.32-33

% « [Les représentations sociales santg forme de connaissance socialement élaboréar&igée, ayant
une visée pratique et concourant a la constructiime réalité commune a un ensemble soeidODELET
(Denise) Les représentations socialé®aris : Presses Universitaires de France, 2083, p

% HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.171-194.
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percue physiquement, peut apparaitre comme unepoéseince d’autant plus menagante
gu’elle n’est pas divine.

L’exploitation, par le genre, de la figure du s@ame, participe pour une large part
a sa dimension transgressive. C’est une thématmuie regroupe symboliquement
'ensemble des représentations négatives assoaiédsavy metal, en ce gu'il est une
forme de nihilisme et de chaos, tous deux des @oces indomptables. Celui-ci apparait
comme un mortier ou sont mixés et articulés tous demportements socialement
condamnés. Dés ses tous débuts, I'associatiomigstehtre heavy metal et satanisme, par

I'entremise notamment de I'un de ses précurseurs :

« Les membres de Black Sabbath affichent un goé@hqrcé pour les ambiances malsaines,
I'occultisme d’Aleister CrowleY, Satan, le morbide, I’Apocalypse, la littératutépdbuvante et les
films d’horreur. [...]“Les satanistes de Black Sabbath sont en villeaie Si vous y allez, ne les
regardez pas dans les yeux ou vous serez posséddgmis.” C'est sur la base de cette réputation
sulfureuzg?3 gue s’est construit un mythe musicat dempreinte est encore largement perceptible de
nos jours.” »

Le lien entre un style musical et des forces oesuyléataniques, n’est pas nouveau.
On le retrouve déja dans le bldeset le rock’n’rolf®°. Si quelques groupes aux exceés
inquiétants peuvent éventuellement étre pleinerassuciés au sataniste c’est surtout
son imagerie qui est utilisée — par la noirceur lthgsts ou les cornes formées par la main
— tant dans une logique de singularisation par rEnsgression, qu'a des fins
commerciale®? De méme, les concepts entendus dans le satasismienouvants. lis
refletent I'état des représentations et des noenesgueur dans une société a une période
donnée et de ce gu’elle qualifie comme en dehors.

Ces trois dimensions du heavy metal, puissancecufiagé et figures de
transgression, étaient mobilisées plus ou moingsyiquement au sein du monde du
heavy metal, et sont encore plus sujettes a vamiatans le monde du metal actuel. Elles
sont un fond culturel avec lequel les artistesdbeiat, pour n’en garder parfois qu’'un

élément, voire, paradoxalement, méme aucun, si tonsidére une oeuvre précise et

" Aleister Crowley (Grande-Bretagne 1875-1947) astmage sataniste qui se disait étre «la Béte de
I’Apocalypse » et pronait la sexualité sous toges formes.

% HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.38.

% En échange de ses dons pour la guitare Robersdohbluesman du début du siécle dernier, auraiwe
son ame au diable.

190 v/oir 'ouvrage qui lui est consacré par : GALIANAota Martinez)Satanisme et sorcellerie dans le rock.
Paris : La Mascara, 1998, 483 p.

191 Comme les groupes norvégiens Mayhem, Emperor carerBurzum, dont certains membres ont été
emprisonnés pour meurtre ou encore pour l'inceddiaombreuses églises.

192 HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.186.
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originale dans la carriére d’'un groupe. A titrexémple, « The Islander » de Nightwish est
une chanson folk, avec orchestre, guitares seehebant masculin et féminin.
Particulierement marquant, dans les limites avequels il joue, ce fond culturel
est évoqué plus volontiers par les acteurs extériau monde du metal. Souvent ces
derniers ne font que peu la part des choses emérémagerie et les attitudes « réelles » des

personnes impliquées.

2.4.Le succes du début des années 80 et le public metal

Au début des années 80, le heavy metal connaipénede ou les groupes et le
succes prennent une ampleur inattendue. Le gemptesex par I'entremise de la nouvelle
vague du heavy metal britannidfeet de groupes comme Iron Maiden, Def Leppard ou
encore Saxon. Ceux-Ci seront bientdt rejoints parsl homologues nord-américains de

Dio, Virgin Steel ou encore Manowar :

« the 1980s saw the growth of heavy metal on aesttedt none had imagined. [...] During the
1980s, heavy metal was transformed from the modbomusic of a fading subculture into the
dominant genre of American musfé.»

Le succes se traduit par I'accroissement du nondlereventes d’album et des
diffusions a la radio. La télévision américaine ¢onsacre méme une émission : « MTV
headbanguer’s ball ». Les magazines sur le sujetutiEplient, aussi bien aux Etats-Unis,
en Grande-Bretagne qu’en France, Allemagne owelfaliLe genre s'internationalise : la
plupart des pays développés sont touchés par kaevagne tardent pas a produire leurs
propres groupes, dont certains perceront en deleolesurs frontieres, comme Scorpions et
Accept d’Allemagne, ou Europe de Suede. Simultaméme merchandising heavy metal
prend de I'ampleur : tee-shirts, drapeaux, ou entmdges a l'effigie des groupes. Les
produits dérivés deviennent un enjeu commercialheavy metal est alors pleinement une

musique populaire, produite et distribuée en ma%se

103 « New Wave Of British Heavy Metal », connue soesisitiales : NWOBHM.

194 « les années 80 ont vu la croissance du heavyl justar'a un point que personne n’‘aurait imaginé] [
Pendant les années 80, le heavy metal est passé aiusique moribonde d’'une sous-culture mourante au
genre dominant de la musique américaine. » WALSE®bért),op. cit, 1993, p.11.

1%bid., p.12.

1% TAGG (Philip), Kojak: 50 Seconds of Television Music. Towards/halysis of Affect in Popular Music
New York : Ed. Masse Media Music Scholar’'s Pre€® p.16. Le chapitre 2 « Popular Musc and Affect
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A l'instar du rock’n’roll trente ans plus t6t, isela musique de la jeunesse, en tout
cas d'une partie de celle-ci. En effet, & I'imagss @rtistes, le public est principalement
composé de jeunes hommes blancs encore adolesdaistant partie des classes

populaires :

« The stereotypical metal fan is male, white, amdhis midteens. As one journalist writes, “heavy
metal fans are usually white working-class malas/ben the ages of 12 and 22.” Most are also blue
collar, either in fact or by sentimental attachmdihiis is an accurate external description of thet v
majority of enthusiasts for the genre, from itsibaing through the mid-1980%’ »

2.5.La fragmentation en de nombreux sous-genres : dwhmetal au metal

Au détour des années 83-84, Deena Weinstein naefragmentation du heavy
metal en deux podles distincts. Musicalement, I'uwil@gie la mélodie et I'autre la vitesse.
Au niveau des paroles, le premier développe desdkélionysiaques, et le second ceux du
chaos®. Elle les désigne respectivement comme du « lgeaffl’ », et du « speed/thrash
metaf® ».

Le simple schisme se muera bientdt en dispersien.&Ppeu, I'étiquette « heavy
metal » disparait au profit du seul terme « metgup devint I'appellation de tout un
ensemble de genres et de sous-genres, dont lagératiques sont parfois considérées
comme opposeées. Les musiciens s’approprient dguwtné/ers musicaux, et d’'une fagon
semblable, des artistes venus d’autres horizons lgumetal, par I'entremise de sa
popularisation, s’en emparent en articulant leshé&sjues sonores, mais aussi les
thématiques. Musiques folk, rap ou techno sont ckggories qui vont alors étre
fusionnées au heavy metal et a ses formes tradélws. On peut analyser le phénoméne
comme le résultat d’une cristallisation du géehrequi, au lieu de se pétrifier et de

duquel est tirée cette référence est également omilde en format pdf sur internet:
http://www.tagg.org/bookxtrax/kpmusdef.pdf [consul 20/05/2009].

107 « Le stéréotype du fan de metal est un hommegchpkind’'une quinzaine d’années. Ainsi que I'écrit u
journaliste “les fans de heavy metal sont souvest garcons blancs de la classe ouvriere agés de2p2
ans.” La plupart sont également des cols-bleus,cgusoit d’un point de vu effectif ou affectif. dlagit l1a
d'une description objective et correcte de la geanthjorité des passionnés du genre, depuis sessdébu
jusqu’au milieu des années 80. » WEINSTEIN (Deeng), cit, 2000, p.99. Robert Walser donne une
description similaire de I'auditeur de heavy metAlALSER (Robert)pp. cit, 1993, p.3.

198 \WEINSTEIN (Deena)op. cit 2000,. p.45.

109) ittéralement : « metal Iéger ». « Lite » est anére forme graphique de « light ».

110 ittéralement : « metal rapide/poubelle ».

1 bid., p.43-44.
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s'exposer a l'obsolescence, devient alors le trdhme arborescence qui étend ses
branches dans toutes les directions.

Certains groupes poussent ainsi le radicalismersoencore plus loin. Le black
metal développe I'agressivité, tant dans sa mussge voix chantées gutturales, que dans
ses textes? Le power metal américain, pour sa part, alowditore le son du metal et la
puissance qui s’en dégadde Le metal progressif s'incarne dans une approcivéddgiant
la diversité : parfois puissant, parfois doux, h@site pas a s’approprier les sonorités du
monde de la musique classique, comme ses méthedesmposition et sa théoté

En quelques années, le heavy metal est devenuiversimui n'a eu de cesse de
s’approprier d’autres genres, pour devenir metatléfaut de se figer définitivement dans
ses formes, il a phagocyté une large part du maledBart musical, en y apposant son
empreinte. Peu de formes musicales échappent &appropriation metal. Il existe ainsi
du metal symphonique, du techno-electro industniedal, du folk metal, du rap metal, ou
encore du christian metal (du metal chrétien), gmaurter une liste qui ne compterait pas
loin de 90 entrées différenfe3

Il est souvent fait référence a la fragmentationnaletal a partir des années 90.
Celle-ci est consécutive a un premier stade de détisation, une démocratisation qui
autorise dés lors son appropriation. En effetclad tacite donné par la société, en laissant
le metal se diffuser parmi ses acteurs, lui perdiétre repris par d’autres. De facon
conjointe, la multiplication des étiquettes au sdin metal favorise sa popularisation :
chacune est un pied passé dans la porte du geprepag. Un auditeur de musique folk
sera plus enclin a pénétrer le monde du metalpsiit 'approcher par des sentiers balisés
par sa propre connaissance et ses propres usalgesidsique folk.

Que le « lite metal » et le « speed/thrash mesalient ou non des constructions de
Deena Weinstein plus que des dénominations efetiglles sont cependant les témoins
d’'un phénomene. Elles soulignent, en le désigrrparid, un moment donné de I'histoire du
genre, celui-ci a cessé d’exister socialement comngecatégorie uniforme. Il est devenu
un point d’articulation, une appellation plus lagfemoins précise, a laquelle s’associent
« lite » et « speed/thrash », pour la compléter.

A partir du moment ou il est possible d’envisageisigurs formes de metal, dont
une plus « légére », on change une partie dessapadions a son sujet : on rend plus aisé

112 Comme le groupe Mayhem de Norvége, oul le germeuaé un sol particuliérement fertil.
13| 5 formation Pantera, des Etats-Unis, en estdesprécurseurs.

4 Dont Dream Theater, des Etats-Unis, est I'un dies iflustres représentants.

USHEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.6.
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son appropriation. Le c6té symphonique, par exemgaé une bréche dans l'imagerie
conventionnelle d’'un metal extréme et extrémistassdélicatesse. Par cette breche de
nouveaux auditeurs s’insinuent ; par celle-ci, @ ldonne le droit de s’insinuer : c’est par
exemple le cas des femmes, tant dans le publisguecene. Fabien Hein 'écrit déja en
2003 :

« ...il me semble pouvoir affirmer que le metal estplhénomeéne artistique et culturel engagé dans
un processus démocratique et de |égitimation. lemps rejeté par le monde du rock dont il est
pourtant une émanation, il ne doit son développémetd ses qualités musicales propres ainsi qu'a
'amour que lui portent des millions de gens a dravle monde, qui sont autant de médiateurs
potentiels-'® »

Si, d’'une maniére globale, le heavy metal, toutlemenant « metal », semble étre
entré dans une phase de démocratisation en touchargublic plus large que les
adolescents masculins des années 80, cette dérsattoat n’a pas la méme portée selon le
pays. En France, le genre est, a ce jour, un moeweencore relativement silencieux.
L’amateur francais doit se rendre au metal pluig® ge dernier ne vient a lui. Presse
ecrite, sites web spécialisés, émissions radiosomaires spécifiques, ou diffusions
télévisées a heure tardive, aucun n’offre un aco@sédiat au genre. On doit souvent le
chercher, le trouver, ce qui le rend propice aotanfition de communautés qui, bien que
réduites, sont énergiques, actives et solidaires.

Si le metal est encore peu visible, des groupesnempocalyptica joue a
I'Olympia, ou Nightwish au Zénith de Paris. Certsnformations majeures du metal,
comme Iron Maiden s’offrent méme des salles comere\B ou le Parc des Princes, voire,

pour les hard rockeurs d’AC/DC, le stade de France.

Y16 HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.175.
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3. Les échanges entre la musique classique et le metal

Nightwish n’est pas le premier groupe a avoir opéréricolage entre le metal et
la musique classique. Il s’inscrit dans un processcurrent dans l'art musical, ou la
forme cristallisée d’'un genre est soudain assoiigre autre, pour introduire une rupture
qui pourra peut-étre, aprés son usage par lesracteaiaux, elle aussi se cristalliser. Le
rock en est un exemple, qui résulte d’'un croisendenta musique Noire américaine avec
celle de la jeunesse Blanche du pays. La musigassigue s’est elle aussi saisie de
multiples formes populaires qui se sont peu a pmuwées intégrées a son répertoire, a la
faveur notamment de mouvements de revendicatioonade.

Concernant les échanges entre les mondes met&l, maed rock, et musique
classique, on constate sans surprise que les actkumpremier sont plus prompts a

s’approprier I'univers du second que l'inverse.

3.1.L’'appropriation de la musique classique par le ineta

La fin des années 60, qui voit les pays occidentaaxersés par de grands
mouvements sociaux de libération, de remise en tiguesle l'ordre établi et des
conventions en vigueur, semble propice a I'appetjam de la musique classique par le
rock et les précurseurs du metal. Le phénoméneedffet, en totale contradiction avec
les représentations dominantes qui, encore aujouirdséparent les deux mondes. On peut
€également supposer que «la médiatisation de neisge] développement conjoint de
lindustrie du disque et du spectadie> du début des années 70, n'ont pas été sans effet
sur ce phénomeéne, comme on le verra avec le gidapp Purple.

On peut diviser I'appropriation de la musique digss par le metal en trois
périodes distinctes, qui renvoient également andedalités d’appropriation. La premiere,
qui s’étend de la fin des années 60 au milieu deges 70, met en scéne des expeériences
musicales menées par des groupes rock ou hardqucknt, pour certains, fortement
influencé le metal. La seconde période débute tr jpiarla fin des années 70, et insiste sur
'importance des guitaristes virtuoses et de laretogie du synthétiseur dans l'insertion
plus franche de la musique classique dans le metatoisieme période, débutant a partir

du milieu des années 90, peut se diviser en delespéntre, d’'un c6té des groupes

U HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.151.
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produisant des ceuvres associant les deux mondds, l&utre des formations majeures du

metal reprenant d’anciennes compositions sousamaeforchestrale.

3.1.1.Les expériences de groupes rock et des fondateursdtal

C'est le groupe anglais phénoméne, les Beatles, iqaugure, en 1967,
I'appropriation de la musique classique par le rauk travers de son esthétique sonore.
Fatiguée de son succes, la formation décide d&ariés concerts et de se consacrer a la
réalisation d’'un album ambitieux, au contenu inétitinnovant :Sgt. Pepper’'s lonely
hearts club bandOutre faire la part belle & nombre d’innovatideshniques dans le
monde de la musique, les Beatles emploient un goacttestre qui intervient sur quelques
compositions comme « She’s Leaving Home » ou « jiDdhe Life ».

La méme année, la formation de rock psychédéligamill Fudge reprend
diverses chansons a succes « pour leur donneraloeation baroque aussi puissante et
solennelle qu'un opéra. Le groupe cherche a impaser musique qualifiée de “rock
symphonique psychédélique® ». En 1968, il sort I'album intitul&he Beat Goes Qmyui
comprend des passages joués au piano ou au clawdeighteenth Century Variations on
a Theme by Mozart : Divertimento No.13 in F Majos.est un morceau ou sont associées
de multiples reprises d’ceuvres de musique folkigjgpopulaire et classique. Le groupe
reprend également la sonate n°14 « Au Clair de kude Beethoven.

Dans la méme veine, The Nice, en 1969, donne uoecomtitulé « Five Bridges
Suite » avec un orchestre symphonique, qui satirainyle 'année suivante. Celui-ci, qui
rend hommage aux cing ponts enjambant le Tyne achis¥e, est composé de chansons
originales et de reprises empruntées a de nombépextoires. Des passages jazzy, rock et
classique se succedent au long du premier morqeanyne, divisé en cing mouvements.
Dans les pistes qui suivent, le groupe repren8ude Karelia op.11lde Jean Sibelius,
entamée par l'orchestre qui sera rejoint ensuitdgogroupe et ses instruments rock : une
batterie, un orgue électrigue Hammond et une bdksapproprie aussi le troisieme
mouvement de I&ymphonie Pathétiqude Tchaikovski, avec ses seuls instruments rock
cette fois. Dans le titre « America » ajouté enusopour la réédition de I'album en support

CD, on peut entendre des extraits de « America la demédie musicalé/est Side Story

U8 HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.49.
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(sortie en 1957), mélés a des passages de I'«rall€gpn Fuoco » de I&ymphonie du
Nouveau Mondéde Dvddék, le tout joué par le groupe dans sa forme rock.

C’est également en 1969 que Jon Lord, organisgralype Deep Purple, achéve, a
la demande du manager du groupe, la composition piojet entamé quelques années
plus tot, afin de leur offrir une bonne publicitéalbum Concerto for group and orchestra
sort fin décembre aux Etats-Unis et quelques saraaitus tard en Angleterre. Le concept
initial consiste a opérer la fusion entre rock etsigue classique. Le groupe y joue avec
I'Orchestre Philharmonique Royal de Londres congait Malcolm Arnold. Bien qu’elle

alterne et méle les deux genres, elle est parfwisidérée comme un semi-échec :

« Le moment le plus pénible [du concert] étantaige évidence l'interprétation dhioncerto pour

le groupe et orchestrécrit par Jon Lord en 1969. La, c’est carrémertolaposition qui est faible

et I'ennui qui s'installait. C'est pas une bonnéddles gars, cette histoire de mariage rock et
classiqué'® »

La méme année les Who sortent leur opéra rockii@fitommy qui recevra un tres
bon accueil et sera auréolé de succes. Cependaitd,gielques instruments de I'orchestre
sont utilisés, comme un gong, des timbales, desgettes ou un cor d’harmonie. En 1972,
sortira une nouvelle version de I'ceuvre, cette &msompagnée par le London Symphony
Orchestra, dirigé par David Measham.

Pink Floyd en 1970, dans son albétom Heart Motherfait intervenir 'orchestre
de session d’Abbey Road ainsi que la chorale JoHdis® Les compositions
psychédéliques empruntent, par I'orchestre et siesas, une sonorité grandiloguente.

En 1975, le groupe Queen sort I'alb@ne Night At The Operaducun orchestre
n'est présent au sein des compositions, seul leopi@ Freddy Mercury peut étre rattaché
a une esthétique classique. Pourtant, le morceBohemian Rhapsody » est sans doute
'une des toutes premiéres tentatives reconnuesmepméussies dans le mélange entre
rock/hard rock et musique classidtle L'ceuvre peut se décomposer en six temps qui
jouent avec différentes formes musicales et diffesrassemblages de rock et de classique.
Le premier s’ouvre sur un chant a cappella biergfiint par un piano et soutenu par des
cheeurs. Le second poursuit le theme voix/pianoueuse rajoutent bient6t la basse, la
batterie puis la guitare. Le troisieme temps estgoa par le solo de guitare saturée, qui

ouvre le quatrieme temps, de forme opéra. De namsbee voix s’invectivent et se

119 RABASSE (Manuel), « Deep purple + orchestre phitiznique de Roumanie, Paris (Palais des
Congres), 25/10/2000 klard n’ heavy n°65, 2000. p.92.
120HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.49.
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répondent, comme autant de personnages sur une istaginaire. Alors que le quatrieme
temps se conclut sur une montée dans les aigusiretbdeak de batterie, le cinquiéme
s’ouvre sur un riff de guitare qui fait entrer langposition dans un univers sonore hard
rock. Freddy Mercury y chante de facon plus agvessappuyé par la guitare et sa
distorsion toujours présente, ainsi que la battguierythme vigoureusement I'ensemble.
Peu a peu, la composition revient a une sectios palme ou les guitares et la batterie
disparaissent pour ne laisser que la voix et leiachevée par une ligne de guitare au son
clair. Trente ans apres sa sortie, le morceau vest@éférence majeure.

Toutefois, les guitaristes, gardiens de l'instrutrienplus emblématique du metal,
ont été les plus importants acteurs de la venua drisique classique dans leur monde, en
cherchant a repousser les limites de leur jeunsdés modalités empruntant a la figure du
virtuose : « this kind of individual virtuosity & conceptual model of musical excellence
derived from classical music makiig».

L'imagerie de la maitrise technique fait écho agléte de puissance du metal.
Maitriser, c’est affirmer son pouvoir sur I'instremt, mais aussi sur la foule pendant le
concert, qui est suspendue aux notes d’'un solm des premiers guitaristes virtuose est
sans doute Jimi Hendrix, tant par son jeu, somtabe ses extravagances. En effet, la
figure du virtuose articule diverses modalités @@ggressions : des normes musicales et
sociale$?.

C’est cependant Ritchie Blackmore, guitariste de@®@urple, qui a eu le plus
d’'impact dans I'appropriation de la musique clagsigar le rock, le hard rock et le heavy
metal. Lui-méme virtuose, il a influencé un gramnibre de guitaristes, et a fait usage de
nombreuses figures reprises du classique. Trédaid¢ ses compositions, il utilise des

progressions de notes et d’accords qui s’'inspi@tement de Bach et Vivaldi :

« the most important musician of the emerging ffetssical fusion was Ritchie Blackmore. As
lead guitarist of Deep Purple, Blackmore was onthefmost influential guitarist of the late 1960s
and early 1970s. Though he was not the first hak rguitarist to employ classical features,
Blackmore greatly affected other players ; for maiythem, Blackmore’s was the first really
impressive, compelling fusion of rock and classioakic?® »

121 « Cette forme de virtuosité individuelle est und@le conceptuel de I'excellence musicale, dériveééad
conception de la musique classique » WALSER (Ryjapt cit, 1993, p.75.

1221hid., p.77.

123 « Le plus important musicien dans I'émergence aefusion entre metal et classique fut Ritchie
Blackmore. Guitariste de Deep Purple, Blackmor&d'én des plus influents guitaristes de la firs d@nées
soixante, début des années soixante-dix. Bien gt pas été le premier guitariste hard rock dleyer le
style classique, Blackmore a grandement affecter datres musiciens ; pour la plupart d’entre eux,
Blackmore a été le premier a opérer une vraie, @sgonnante et indiscutable fusion entre rock etigue
classique » WALSER (Roberpp. cit, 1993, p.63-64.
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Plus que par les expériences mettant en scenedesstres, c’est surtout par le jeu
des guitaristes et leur poursuite d'une maitrishrigue sans précédent, qui passe par la

réactivation de pratiques de la musique classique celle-ci fait son entrée dans le metal.

3.1.2.Les années 80 : les guitaristes virtuoses et laygapsation des synthétiseurs :
une démocratisation de la forme et de I'esthétiqilassique dans le metal

Les années 80 voient le metal devenir une musigpelgire au sens ou elle est
consommeée en masse, sur toute la planéte. Sonmagaheermet I'émergence d'un trés
grand nombre de groupes, avec, parmi eux, desrigtes virtuoses. Dans les pas de
Ritchie Blackmore, trois guitaristes s'’illustrerdrpculierement par leur quéte de maitrise
technique de l'instrument : Edward Van Halen, RaRtipads et Yngwie Malmsteen.

Fils d’'un musicien américain pratiquant le saxoghen la clarinette, Eddy Van
Halen et son frére apprennent d’abord le pianai gue la théorie musicale jusqu’a ce que
le premier s’intéresse a la batterie et le secoma guitare. Rapidement cependant, ils
échangent leurs instruments. Dans son jeu, EddyH&en s’inspire du blues, mais aussi
de Bach et de Debussy. En 1978, sur I'albdiam Halen le morceau « Eruption » fait la
démonstration de ses talents. Il y pousse la tgaenidutapping— qui consiste a jouer les
notes en tapant avec les doigts de la main gauejoénts par un doigt de la main droite —
a un niveau jamais atteint alors, I'ensemble donnaneffet fluide tout en délivrant les
notes & une vitesse prodigietfée

Randy Rhoads, né aux Etats-Unis, a lui aussi denfsamusiciens. Professeur de
guitare a plein temps, activité grace a laquellaléveloppe son propre jeu tout en
pratiquant de maniere intensive, il s’inspire do&li Cooper, de Ritchie Blackmore et
d’Eddy Van Halen, mais aussi de Vivaldi et de PHme Rhoads étudie de maniére
scrupuleuse la théorie musicale, posant, danslliEgesidirect de Van Halen, les bases

d’'une pratique ascétique et professionnelle deliaig metal :

« Rhoads’s interest in music theory was symptonwdtihie increasing classical influence on heavy
metal, but his success also helped promote cldsstiedy among metal guitarist.[...] Classically
influenced players such as Van Halen and Rhoagsetigbrecipitate a shift among guitar players

124 1bid., p.70.
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towards a new kind of professionalism, with theoayalysis, pedagogy, and technical rigor
acquiring new importancg> »

Il a notamment joué avec le groupe Ozzy Osboumehanteur de Black Sabbath.
Au sein des parties de guitare du morceau « SuiSidl@tion », sorti en 1981, qu'il
approfondit pour le concert, il prend modéle, emngres, sur la caderté&de la premiére
partie du Concerto Brandebourgeois n°8e Jean Sébastien Bach, ainsi que sur la
toccatd®’. Tous deux sont des mouvements qui permettentidtenpréte de faire valoir sa
virtuosité.

Enfin, le suédois Yngwie Malmsteen, est exposétiieau classique, par sa mere
qui souhaite qu’il devienne musicien. Plusieurdrimeents, dont la guitare, passent entre
Ses mains sans provoguer guére mieux qu’'un dégoila dhusique. Il a 7 ans en 1970,
lorsqu’il assiste & une performance télévisée de Biendrix qui lui fait changer d’avis.
C’est également au travers d’'une autre émissiomelision qu'a I'age de 13 ans, |l
découvre la performance d’un violoniste interpréf@aganini. C’est un nouveau choc, il
décide de jouer de la guitare de la méme manideefdads nette, rapide et dramatique. Son
objectif est de tendre vers une forme de musiqe®lab. Son premier album, sorti en
1984,Yngwie J. Malmsteen’s Rising Foraee comprend que deux chansons chantées sur
huit. Malmsteen adapte la musique classique aitarguelectrique, en s’inspirant de Bach,
Paganini, Vivaldi et Beethoven. En 1998, il sort concerto pour guitare électrique
accompagné de l'orchestre Philharmonique de Pragmmcerto Suite For Electric Guitar
& Orchestra In Eb Minor, Opus | - Millenium« qui le positionne selon les critiques du
genre, sur un pied d'égalité avec Mozart, Bachaldivou Paganiri® ».

Malmsteen est un cas intéressant car, outre pgaetiéi 'importation de la virtuosité
et de la rigueur du jeu classique dans le metaledt également approprié leur élitisme, en
insistant sur son génie propre et la nécessairespivel de la complexification et de la

sophistication en musigtfé. Il finit ainsi par se détacher du genre metakravde le

125« ’intérét de Rhoads pour la théorie musicale tégimptomatique de la croissance de l'influence
classique sur le heavy metal, mais son succés s aider a promouvoir les études classiques pagmi |
guitaristes metal. [...] Des joueurs influencés parclassigue comme Van Halen et Rhoads ont aidé a
précipiter I'évolution des guitaristes vers un pssionnalisme nouveau, qui donna une importanceetieu

a la théorie, I'analyse, la pédagogie et la rigueahnique. » WALSER (Roberdp. cit, 1993, p.84.

126 « Cadence » peut avoir diverses définitions. ltiemtend par « cadence » : « un interméde [dans un
concerto de soliste] pendant lequel I'orchestrecabanpagnement s’interrompt pour laisser au soliste
temps de montrer son savoir » VIGNAL (Marc) (é@adencegp. cit, 2005, p.198.

127 e terme toccata « définit des compositions, jeliéelément ou au début d’un office ou d’un concett
destinées a faire valoir le toucher d’'un interpr&e sont des piéces de virtuositébid., p.1404.

128 HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.59.

129\WALSER (Robert)pp. cit, 1993, p.98-99.
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rejeter symboliquement, car sa forme actuelle mgt simple a son godt. Toutefois, il
continue de faire usage de son esthétique parrudesguitare saturé&e.

Alors que la théorie de la musique classique imtélgr milieu metal par ses
musiciens icbnes — les guitaristes — sa sonorités’yaintroduire par l'usage de la
technologie du synthétiseur, qui va supplanterglier électrique. Apparu vers 1963, le
synthétiseur, aussi appelé clavier, kmyboardsen anglais, permet de simuler un large
panel d’instruments existants, avec plus ou moeBd#lite.

D’abord codteux et difficile & programmer, il gagpeu a peu en sonorité et en
simplicité. A partir des années 70, sa productiemisndustrielle tend a faire baisser les
prix et, en 1983, sort le premier synthétiseuregathent numeérique, produit par la firme
Yamaha. Son codt d’achat diminue, ainsi que séetail le hombre de manipulations a
faire : il suffit généralement de taper un numénmrpobtenir la sonorité désirée. Le
numérique permet également d’offrir un son statdetrairement a celui de I'analogique,
sur lequel la chaleur ou 'humidité pouvaient jouarréle.

De nombreuses formations de metal ont accueilleensein des claviéristes dont
la virtuosité n’a rien a envier a celle des gudi@s, mais sans étre aussi populaires. Le
phénomeéne est sans doute di a divers facteurs|edphits important est trés certainement
la place centrale accordée a la guitare électrapres la forme cristallisée du metal. Le
guitariste lui-méme est un personnage qui est sduee mouvement sur scene, la
traversant d’'un bout a l'autre, ce que le claviérime fait que trées rarement, son
instrument, volumineux et immobile, occupant unnpgirécis de I'espace scénidtle La
venue récente des guitaristes virtuoses est sartie do autre facteur a prendre en compte.
En effet, le phénoméne est relativement nouveau, domme I'apparition de la guitare
électrigue. Celui-ci s’est accompagné du dévelomperde techniques inédites, portant le
jeu musical au niveau de ceux des violonistes, avenombre non négligeable de ses
représentants eux-mémes issus du monde du metaheertaine facon, le genre a
enfanté ses héros, ce qui n'est pas le cas dasrisées. Ces derniers posent leurs pas dans
les larges empreintes de Bach, Mozart, ou Liszt pewciter qu’eux. Enfin, la plupart des

claviéristes recoivent généralement une formati@assique de piano, puis s’en servent

130 On peut noter qu@he Seventh Sig(l994), d’Yngwie Malmsteen est cité par Emppu Voen, le
guitariste de Nightwish, parmi ses albums préfér@aonyme, The Band — Members Learn more about
Emppu, Nightwish.com [en ligne]. Date de mise ne ligne inconnue. Displni sur:
http://www.nightwish.com/en/band/members/facts?ifahsulté le 05/05/2011]

131 On peut cependant relever quelques exceptionsmeol® claviériste du groupe Sonata Arctica, Henrik
Klingenberg. Celui-ci utilise un clavier de type&eytar », contraction de « keyboards » et « guifayui est

un clavier qui se tient a la maniere d’'une guitaférant ainsi une liberté de déplacement égalelk des
guitaristes.
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pour leur jeu au sein du monde du metal. A l'ineedes guitaristes ont lorgné vers la
musique classique afin de développer leur techreqleur virtuosité.

Il est tout de méme possible d’évoquer quelqueadg&laviéristes pratiquant ou
ayant pratiqué au sein des mondes du rock et/ometal, tel Jon Lord, le claviériste de
Deep Purple, ou Richard Wright avec Pink Floyd.

Le manque d’exposition des claviéristes dans le daodu metal en complique
fortement I'étude, qui semble encore a faire afen déterminer préciseément comment
I'esthétique sonore de la musique classique l'&gmé par leur office. On remarque
toutefois que le nom de I'anglais Don Airey revidréquemmert? Né en 1948, ce
dernier, encouragé par son pere, étudie la musajassique en jouant Mozart ou
Beethoven, tout en jetant son dévolu sur le jazdoldscent, il étudie la musique a
I'Université de Nottingham, puis a I'Université déanchester, avec le virtuose polonais
Ricard Bakst. En 1978, Don Airey joue avec I'un desupes fondateurs du metal, Black
Sabbath, en tant que musicien de session, et enteggroupe de Ritchie Blackmore,
Rainbow. Il participe notamment a la reprise d@°I8ymphonie de Beethoven, « Difficult
to Cure [Beethoven’s Ninth] ». Tout en poursuivane carriere en solo, il joue avec un
grand nombre d’autres formations metal comme BiDic&inson, Judas Priest, ou Gary
Moore.

Un autre claviériste, plus contemporain, retierdl@gent I'attention. Il s’agit du
suédois Jens Johans§8nLui aussi a & son actif un nombre important déaborations
avec des groupes metal. Fils d’'un pianiste de Jsez,influences musicales prennent
racines dans la musique classique et le metalitdl @mme référence aussi bien le
claviériste Don Airey, et les groupes Deep Purpl@) Maiden ou Rainbow, que Bach,
Bartok, Prokofiev, Schnittke et Stravinsky. Virtegsil développe ses qualités
d’'improvisation, tout comme les expérimentationsdde monde musical. En 1983, il
integre la formation d’Yngwie Malmsteen. Il joueaggment avec le groupe de metal Dio
entre 1989 et 1990. En 1995, il rejoint le groupgahdais de melodic heavy speed :
Stratovarius, avec qui il pratique encore aujowrd’@t qui est I'une des références du
groupe Nightwish.

Les années 80 se présentent comme un tournaniedhesavy metal qui donnera
bientbt naissance au metal symphonique. Les gsliégriposent une premiere pierre a

I'édifice, en s’appropriant la virtuosité et la tni& classique. Le synthétiseur se fait plus

132 \/o0ir la biographie de ce dernier sur son site gams! : http://www.donairey.com/
133 \/oir son site personnel : http://www.panix.comfgé
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accessible, on entend de plus en plus a la radie@®rités artificielles, accompagnant des
chansons de genres divers et variés.

Une grande partie des musiciens de metal symphenant grandi avec ces
sonorités, pendant leur enfance et/ou leur adabesceAu détour de la moitié des années
90, le synthétiseur est un instrument répandu etdable. Il permet de jouer d'un grand
orchestre a l'aide d'une méme interface, voire, mans’il s'agissait d’'un seul instrument,
sans avoir a sortir de sa chambre. Il est ainssiplesd’aborder la musique classique par
son esthétique sonore, a l'aide d’'un instrumentpmcommercialisé dans les grandes

surfaces, et semblant & la portée de tous.

3.1.3.Quelques groupes de la scene actuelle mélant musiopetal et musique classique

Dans le paysage musical actuel, d'autres formatoures Nightwish associent la
musique classique au metal, certaines affiliéesoais-genre du metal symphonique, mais
également a d’autres formes. Il existe ainsi plusienodalités de metal s’appropriant la
musique classique, qui sont distinguées les uneswakees selon le style de metal joué, et
la composante reprise depuis le monde classique.

Le panel qui suit est construit selon une perspeassentiellement historique : il
s'agit de suivre, dans le temps, I'apparition défiknts sous-genres s’associant a une
dimension classique.

L’approche du guitariste Yngwie Malmsteen, que g&ja évoqué, est qualifiée de
metal néo-classique. Celui-ci consiste a s’appeoples structures et théories de la
musique classique en les exécutant avec une egtbé&tbnore metal, et parfois classique
par I'usage d’orchestres ou de claviers.

Dream Theater fait paraitre, en 1992, son allbbomages And Wordsune ceuvre
référence pour certain des membres de Nightwishgroepe américain évolue dans le
metal progressif, dont ils sont encore aujourd’lesi représentants les plus célébres. Le
genre est ambitieux. Il s’approprie le classique leujazz, au travers de morceaux
complexes, élaborés, souvent assez longs et qtensodes cadres usuels alternant
couplet/refrain. Les guitares électriques se méenpiano, aux trompettes, aux guitares
acoustiques, voire a un orchestre, comme sur untie i@ leur album live Score(2006).

Le chant, masculin, a la fois clair et aigu, trdedies nuances et s’attache a faire passer

une multitude d’émotions. Celles-ci, et [I'élabooati d’atmospheres, sont des
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caractéristiques essentielles dans la définitiogehre, au service desquelles se soumet la
virtuosité. Outre étre des techniciens de haut-wdike Portnoy le batteur et John Petrucci
le guitariste, sont parmi les plus experts de knecmetal — les musiciens de Dream
Theater possedent également une formation clasdegiplus completes. En effet, les trois
membres fondateurs du groupe sont issus de I'éeoieusique de Berkeley, a Boston.

Les suédois de Therion sont parmi les tous prenaigrsser les bases formelles du
metal symphonique. D’abord groupe de death meltabpére, en 1993 avec I'album
Symphony Masses: Ho Drakon Ho Megas virage stylistigue en ajoutant des
instrumentations classiques et des choeurs jouélswaer, a ses voix gutturales et ses riffs
metal, s'inspirant de Wagréf, Strauss, ainsi que Pink Floyd, Iron Maiden ouejtcPar
la suite, ses ceuvres s’agrémenteront de plusiategpretes maitrisant le chant lyrique,
jouant de la flite ou du piano. Bien que particelent célebre dans le milieu du metal
symphonique, le groupe n’a pas la méme reconnaiegaublique que Nightwish.

L’année 1996 voit la naissance de deux formatiomsdgviendront rapidement
majeures : Nightwish de Finlande, et Within Temiptade Hollande. Chacune repose sur
un chant féminin, 'usage de chceurs, ainsi queladers. Si Nightwish s’inscrit plutot
dans une mouvance power metal europ€emccompagné d’'un chant de type opéra,
Within Temptation est plus gothique, avec un ugage appuyé des voix gutturales, tout
du moins sur ses premiers opus. A partir de sasiérae albumThe Silent Forc€2004),
la formation s’associe a un orchestre pour enrgbiir panorama sonore.

Aprés quatre ans d’existence, le groupe italienpRbdy>°® sort, en 1997, son
album Legendary TalesSes musiciens pratiquent un symphonic metal e¢ldans un
style tres ornementé, interprété par un chantéavaix metal typique : aigué et puissante.
Les accents symphoniques sont présents des la gueerheure : les claviers simulent
I'orchestre non comme un bloc, mais en arrangesstdiverses familles d’instruments.
Cuivres, bois et cordes se voient confier des gaaments et des lignes mélodiques
propres. Inspiré par Bach, Chopin, Bk, Orff, Paganini ou encore Vivaldi, leurs
influences classiques sont omniprésentes. Plusieusgciens du groupe ont d’ailleurs recu

de solides formations classiques. Rhapsody proclagadement faire du « Hollywood

134 Pour plus de précisions sur les rapports entrendfagt Therion, on peut se reporter a la dissertate
fin de baccalauréat de Méi-Ra St-Laurent: ST-LAWRE (Méi-Ra), Les rapports entre la musique
classique et la musique metal : comparaison angigientre Therion et WagnebDissertation de fin de
baccalauréat : musicologie : Université Laval, Rgcde musique, Mai 2010, 63 p.

135 Le genre se définit surtout par son univers épibagnant dansHteroic fantasyqui privilégie la vitesse
et les mélodies, ainsi que les voix masculinesésgu

1% Rebaptisé Rhapsody Of Fire en 2006.
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metal », en référence a I'aspect filmographigusekechansons, et de son admiration pour
le cinéma américain. En 2004, celui-ci sort souadi®ymphony Of Enchanted Lands Il —
The Dark Secretenregistré avec le « Bohuslav Martinu Philharmmo@irchestra » de
République Tchéque, et I'acteur Christopher Lea adrration. Son guitariste virtuose,
Luca Turilli, conduit parallelement les groupes metal Luca Turilli, ainsi que Luca
Turilli's Dreamquest, d’inspiration électro, otjéue du clavier.

En 1997, le groupe norvégien Dimmu Borgir, qui éeoHans le black metal,
prend une orientation plus symphonique pour paseiptemiéeres pierres du black metal
symphonique. Dés 2001, avBaritanical Euphoric Misanthropiala formation s’octroie
les services d’'un orchestre symphonique pour apmggcompositions.

En 2001, le leader du groupe Edguy, Tobia’'s Samfogile Tobia’'s Sammet
Avantasia et sort le premier volume Tlee Metal Operason opéra metal qui accueille de
nombreux interprétes du monde du metal pour teséalement les différents personnages
de son ceuvre. Des musiciens de plusieurs groupéggalement conviés au projet.

Depuis la moitié des années 90, la liste des gsoupélant musique metal et
musique classique s’est considérablement allongjée cependant essayé de retenir des
formations pratiquant des bricolages distincts, mmiant au metal traditionnel, au black
metal ou au power metal.

Enfin, on aura relevé avec intérét qu’aprés qualquenées de carriere, la plupart
des formations citées mettent un point d’honnesiassocier avec un orchestre. L’'une des
explications que I'on peut donner a ce phénomenel’esdre esthétique : un orchestre
symphonique sonne d'une fagon plus naturelle, pluante que sa reproduction
électronique. C’est sans doute un retour au modeggnal de la copie synthétique, a
quelque chose de plus vrai, que I'on pourrait diealde plus « noble ».

C’est ici qu'une deuxieme explication trouve pietlisage d’'un orchestre pour un
concert ou I'enregistrement d’'un album souligne gugroupe qui 'emploie a atteint une
certaine légitimité sociale et musicale, notammerinifestées par la possession d'un
capital économique. Celui-ci lui octroie un espdediberté supplémentaire dans le monde
musical, et permet aux artistes de choisir la soule leur esthétique sonore classique,

synthétique ou réelle.

137 e « metal noir » est, & I'instar du death mdtah des genres les plus extrémes du metal. Sogénea
occulte et macabre, s’accompagne d'un chant guthigau, ainsi que d’'une rythmique particulierement
rapide.
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3.1.4.Les expériences symphoniques de groupes metal majeu

A l'aube des années 2000, certains groupes de amtahus des références tentent
I'expérience de rejouer leurs « classiques » auecorchestre, généralement pour un
nombre de représentations en concert limitées.el@ve trois exemples particulierement
pertinents : les groupes Metallica, Scorpions etsKiDétail intéressant, chacun d’eux
étaient des formations metal typique : un ou dautagstes, un bassiste, un batteur et un,
voire deux chanteurs. L’'absence de claviériste sermuiquer que le développement
d’'une esthétique sonore classique n’était aucuneda s leurs projets.

En 1999, Metallica, qui interpréte du thrash/speedtal, s’associe au chef
d’orchestre Michael Kamen pour deux concerts, afgeant les morceaux du groupe pour
le San Fransisco Symphony Orchestra, qui donneraissance au double albus&M.
Composant pour la télévision, ainsi que des musiglee film, Michael Kamen est un
habitué des collaborations entre genres. Celuiarticipé a I'albumThe Wallde Pink
Floyd, collaboré avec Queen sur la bande origidal&lm Highlander, ainsi qu'avec Eric
Clapton pour une série télé. La grande majoritédesceaux sont des ceuvres parmi les
plus connues de Metallica, comme « Master of Puppet Nothing Else Matters »,
« One » ou « Enter Sandman ». Avant le concergréeipe est a la fois inquiet de la
réaction de son public, et ravi de collaborer ades musiciens talentueux. Leur guitariste,
Kirk Hammett, particulierement impressionné, denesmdesque timidement a pouvoir
jouer un moment au milieu des cordes. Le concaripoete I'adhésion d’'un public
conquit, qui ne cessera d'étre debout dans une sakc siege. Les arrangements de
Kamen, complexes, semblent cependant s’ajoutermaukiique du groupe, qui a gardé la
majeure partie de sa partition d’origine, plutdtodfnir un ensemble cohérent et équilibré.

En 2000, les Allemands de Scorpions, groupe de hack/metal, conduit une
démarche similaire avec I'orchestre philharmonidaeBerlin, publié sur I'albunMoment
of Glory**® L& aussi, il s'agit de reprendre un grand nondeeses classiques, comme
« Hurricane », « Wind Of change » ou « Still Lovivigu ». D’'une durée inférieure a celui
de Metallica, le concert accueille de nombreuxtés;i dont le chanteur Zucchero, ainsi
gu’'une chorale d’enfant. Si « Hurricane 2000 » @ézla puissance du morceau de hard
rock qu’il était a I'origine, plus de la moitié droncert est dans un registre plus rock,
faisant la part belle aux slows. Depuis ses toumiidé en 1972, le style du groupe s’est

138 D'apres le livret de celui-ci, la collaborationeavi’orchestre philharmonique de Berlin était eagise par
le groupe depuis 5 ans: MEINE (Klaus), Good magnifadies and gentlemen..Scorpions Berliner
Philharmoniker Moment of Glorgomposée par Scorpions [livret], EMI Classic)@0
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assagi. Néanmoins, les arrangements de Christizon&wts — qui collabore a des projets
varié dans la pop, le rock, mais également poundade du cinéma, prennent en compte
'ensemble des instrumentistes, groupe y comprismedfacon qui parait dynamiser et
renouveler 'ensemble.

Enfin, c’est en 2003 que les musiciens maquillés Kikes enregistrentKiss
Symphonyvec le Melbourne Symphony Orchestra, ainsi quitersion plus réduite de ce
dernier, le Melbourne Symphony Ensemble. Aux masiise joint également une chorale
d’enfants. De la méme maniere que les autres favmgtle groupe reprend ses plus
grands tubes comme « | Was Made for Lovin’You >s<est un groupe de hard rock/glam
metal qui a un godt prononcé pour la provocatide guitariste chanteur a le haut de la
poitrine a l'air alors que le bassiste vomit duxfaang sur scéne quand il ne tire pas la

langue. A lintérieur de la jaquette du DVD on pér :

« Somebody had this crazy idea to put a world remalvsymphony orchestra on stage with the
most outrageous rock band in the world... who thouphat an insane idea like this would ever
work? Your presence is requestét.

Arrangé par David Campbell, qui conduit égaleméotchestre, le concert se
déroule en trois actes. Le premier est seulemetgrpirété par le groupe dans sa
composition rock. Le second présente I'ensembleeastctal accompagné des musiciens qui
ont troqués leurs instruments électriques pourgiisires folks et une basse acoustique.
Enfin, le troisieme acte voit la réunion du grodpeouveau électrifié avec I'orchestre cette
fois au complet. Campbell est un habitué des cotktibpns musicales avec des formations

de tout bord, rock, metal, comme pop et a égaletnavdillé sur des musiques film.

Ces expériences ont été tentées par des grougds éepuis longtemps dans le
rock ou le metal, ou leur notoriété n’est plusigefeElles ont aussi eu lieu a une époque ou
I’hybridation du metal avec d’autres sous-genrestalébuté depuis quelques années déja,
et commencait a se populariser.

Comme je l'ai déja souligné, ce genre d'expérierest une forme de
reconnaissance du statut des musiciens metal. @caf®endant noter que les orchestres,

ainsi que les personnes qui se sont chargées daesgyaments, évoluent depuis plusieurs

139 « Quelqu’un a eu cette idée folle de mettre sénsan orchestre symphonique mondialement conru ave
le groupe de rock le plus scandaleux du monde..aquiu qu'une idée aussi dingue avait une chance de
marcher ? Soyez-la sans faute. »
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années dans un milieu en porte-a-faux entre I'usipepulaire et I'univers classique. S'il
est maintenant permis a un orchestre de jouer @vegoupe de metal, leur conducteur ou

arrangeur sont souvent des chefs atypiques.

3.2.L’'appropriation de la musique metal par la musigiassique

Le phénomene d’appropriation du metal par le adagsiest, pour sa part, bien plus
rare. Quelques musiciens se sont toutefois aventads les mondes du rock ou du metal.
Les membres fondateurs du groupe Dream Theatertogsi sortent d’une prestigieuse
école de musique, en sont un exemple. Toutefargursion de musiciens, déclarés ou
reconnus comme appartenant au monde de la mudagsquie, dans le monde du metal,
est encore plus exceptionnelle. Je ne présenteran cartiste renvoyant a ce modele,
illustration, qui plus est, imparfaite, dans la ovesou celui-ci s’approprie plus exactement
le monde du rock.

Ce dernier, ainsi que I'exemple qui va suivre, gour particularité d’intégrer ou de
s’approprier le monde du metal ou du rock accom@agron seulement de leurs bagages

classiques, mais aussi de leurs instruments.

3.2.1.Apocalyptica

Apocalyptica est un groupe de metal qui, comme g, vient de Finlande.
Celui-ci s’est notamment fait connaitre, en 1998, 9es reprises de chansons de Metallica,
sur 'albumPlays Metallica By Four Cellod_e plus marquant au sujet de cette formation
de metal est qu’elle est alors uniguement compdeégiatre violoncellistes.

Ces derniers sont étudiants a la Sibelius Acadeenielsinki, lorsqu’ils décident
de rejoindre un groupe d’instrumentistes jouarfédiints styles de musique. Amateurs de
metal, ils décident de passer a quelque choseudequr ». Eicca Toppinen arrange alors
plusieurs chansons de grandes formations metal eolhetallica ou Slayer. Les morceaux
deviennent alors entierement instrumentaux, asdele$ aux originaux, ou les différents
violoncellistes se partagent les lignes de guitaydsmique et soliste, ainsi que celles de
chant. Ceux-ci parviennent a rendre, par leur gnessif sur les basses, le son grossier

d’'une guitare avec distorsion, sans pour autamtréier leurs instruments. Les lignes de

69



chant, pour leur part, évoquent clairement l'urévetassique, car elles conservent la
sonorité fluide, nette et frottée des violoncelles.

Le groupe devient célébre en faisant la premieréepde Metallica lors de son
passage en Finlande. Au fur et a mesure du dévetogpt de sa carriere, la formation tend
davantage vers une sonorité plus fidéle au metak lioloncelles sont finalement
électrifiés, leur son est distordu, alors qu’untdaat rejoint leurs rangs et que de multiples
chanteurs invités interpretent les différents sitades albums. Si ce n’est l'instrument
particulier avec lequel ils « imitent » la guita¥kectrique, le groupe pourrait passer pour
une formation de metal assez traditionnelle. Cepehadles incartades solistes, comme des
morceaux plus lents, font revenir la sonorité atique du violoncelle au premier plan
sonore.

L’identité classique d’Apocalyptica est d’abord siege par les instruments dont
ses musiciens se servent, et notamment leur agpreetfet, traitant de plus en plus le son
de leurs violoncelles a la maniere d’une guitatarsa, il faut soit connaitre le groupe, soit

le voir pour déterminer ses origines.

3.2.2.Nigel Kennedy

Nigel Kennedy est un violoniste britannique née 18%6. Eleve du violoniste
Yehudi Menuhin, il s’est surtout fait connaitre gan interprétation de3uatre Saisonde
Vivaldi, sortie en 1989, qui deviendra I'album desigue classique le plus vendu. S’il est
sans nul doute un grand interpréete, c’est ausgiemsonnage. Les cheveux dressés sur la
téte, il lui arrive de jouer ses morceaux en sdiganplace pour appuyer le temps fort des
rythmes. Son apparence et son attitude, que I'paual’habitude de voir chez un soliste
entouré d’un orchestre, font écho a ceux des narsiau monde du rock. Son look évolue
d’ailleurs dans cette direction : chemise a mogidrée dans le pantalon, parfois mal rasé,
et veste qui semble déchirée.

Mais c’est dans ses démarches musicales qu’ilnafison goQt pour la musique
populaire et rock. En 1999, sort I'albuithe Kennedy Experienceu il reprend des
compositions de Jimmy Hendrix, en étant accompatjmé ensemble de sept musiciens
classiques. La méme année, il participe a I'entegigent de I'albuniRiders On The Storm
— The Doors Concert@vec l'orchestre symphonique de Prague, avec Igoue des
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chansons des Doors arrangées pour le violon. E®, 206 joint aux Who sur une de leurs
chansons et depuis 2005, il se consacre a mi-tarapsprojet de musique Jazz.

L’incursion de Nigel Kennedy dans l'univers de laisigue populaire, et plus
précisément rock, se fait par I'appropriation d’eegvdu répertoire de ce dernier, par son
adoption d’'un comportement et d’'un look de cer@dénses musiciens, qui détonne dans
I'univers classique. A l'inverse du groupe Apocdlgg, il conserve la sonorité de son
instrument, qui fait une partie du lien avec cenggr Une partie seulement, car le violon
est aussi frequemment utilisé dans la musique dotikle ou populaire. Néanmoins, son
image médiatique est celle d'un interpréte virtudee musique classique. Celle-ci est
clairement posée et relativement stable, ce quiduinet d’étre associé a ce monde, tout en
pratiquant un genre populaire.
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4. Le metal symphonique... de Nightwish

En évoquant les différents échanges entre la mesitassique et le metal, je suis
passé rapidement sur le metal symphonique, sadéfeir plus en avant les formes et ses
usages. De méme, c’est une étiquette plus ou nexiaste pour définir la musique que
produit Nightwish.

En effet, selon la taille de I'objectif dont I'oe sert pour déterminer le genre d’un
groupe, il est aisé d’obtenir des données varigée®rs acteurs du monde de l'art musical
ont classifié la musique de Nightwish, en suivaeg tbgiques diverses, s’appliquant a une
chanson, un album, ou une carriere. Ainsi, elleéaléfinie comme étant :

—du « true metaf®» (1999, albunOceanbor), du « heavy mélodiqt& » (2000,
album Wishmaster du «heavy lyriqué?» (2000, albumWishmaster du « metal
symphoniqu&®® » (2004, albun©nce, par la presse spécialisée,

—du «heavy sympho excelléfit» (2004, albumOnce, du «gothic heavy
symphd**» (2007, albumDark Passion Play par les disquaires ou revendeurs par
correspondance,

—du « metal orchestraf » (2007, albunDark Passion Play par les publicitaires,

—«du heavy basiqli€ » (2000, «She Is My Sin»), «grandiloquent[e] et
sombré*®» (2000, « The Kinslayer »), «long[ue] et épitfie (2000, « Fantasmic »),

190 | e morceau bonus « Nighquest » de la rééditionsecond albumOceanbornest présent sur une
compilation de morceaux (un sampler) intitulée uéfMetal #2. La compilation était vendue avec ursho
série du magazine Hard RocKard Rock, True Metall999, Hors-Série n°13, 50 p.

141 | "album Wishmasterest résumé sous ces termes dans la chroniquecatiy#i du morceau éponyme,
présent sur le sampler accompagnant le magaziret Rtack : NOGERA-VERA (Nathalie), Tout, tout, tout,
vous saurez tout sur le Ciliard Rock 2000, n°58, p.5.

142 Chronique de I'albunWishmaster RADEGOUT (Nicolas), Nightwish, Wishmastétard Rock 2000,
n°58, p.74. On notera avec intérét que « heavgugr» et « heavy mélodique » sont deux entréed'gue
retrouve dans le méme numéro du magazine Hard Rock.

143 Chronique de I'albun®nce: DYDER, Nightwish, OnceRock Hard 2004, n°34, p.90.

144 publicité de Adipocere, label et vendeur par pomdance, listant un grand nombre d’albums et de
groupes de son catalogue, d@ricede Nightwish, notamment paru daridetallian, 2004, Hors-Série n°2
Spécial Nightwish. p.29.

14> publicité de Holy Records listant des albums diémints groupes, domiark Passion Playle Nightwish,
notamment paru dangtard’n Heavy 2007, n°135, p.91.

1 pyblicité de la maison de disque Nuclear Blast p@sortie de I'albunDark Passion Playnotamment
paru dans tbid., p.13.

14" RADEGOUT (Nicolas), Nightwish, Wishmastemp. cit, 2000, n°58, p.27.

18 1bid., p.27.

191bid., p.27.
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« gothic metdf®» (Angels Fall First 2000), de la « musique paysagidte (2007), par
Tuomas Holopainen (auteur, compositeur et clat&ds Nightwish),

—du «metal symphoniql®» (2008), du «heavy metal mélodique a voix
féminine™®» (2004, albumWishmaster du « Melodic Heavy Metal with a female
voice™* » (2008) par les amateurs ou les équipes dedii@s-et forums de Nightwish,

—du « symphonic power metal » (2009), du « métal symphonidt®» (2009) par
wikipedia,

—de la musique faite par : « un groupe sirupelaisnpompeuy’ » (2008) par un
« non-amateur’s®,

—du « gothic symphonic metal » (2004, album®ceanborret Century Child, par
les sciences sociales.

En se reportant aux références que jindique eer detbas de page, on relevera
avec intérét le foisonnement des étiquettes donadéghtwish au sein d’'un seul et méme
numéro de presse spécialisée sur le metal. Leréiatif quant au genre de musique que
produit Nightwish n’en est que plus conséquentegtimpent. Cependant, on remarque une
certaine stabilité, non dans la répétition exaetéedmes, mais dans les univers de sens qui
sont évoqués par la plupart d’entre eux.

« Metal » ou « heavy » sont les plus stables et g@iiquement synonymes. S'il
parait donc clair, pour la plupart des commentategue Nightwish fait du metal, les
termes qui lui sont adjoints autorisent plus deiatians. True, power mélodique,
symphonique symphoni¢ épique, orchestrafjothic basique, grandiloquent, paysagiste,
pompeux, etc. sont autant de fluctuations assoeigéesetal. Néanmoins, il est possible de

130 |nterview de Tuomas Holopainen disponible sur ¥&OD From Wishes To Eternity — Liy@001). Dans
cette interview Tuomas Holopainen fait référence @ébuts du groupe avec I'albuimgels Fall First

3L SALLE (Rurik), Nightwish, Fruits de la passidfard’n Heavy 2007, n°135, p.27.

%2 5elon I'un des amateurs francais que jai interéie France, homme, 40 ans.

133 Chronique faitea postriori de I'albumWishmaster HUYNH (Jéréme), WishmasteMetallian, 2004,
Hors-Série n°2 Spécial Nightwish, p.8.

%4 MYTHHORN, What kind of music do they playdightwish.com Forum (English Discussion/Frequently
asked question (FAQs), Read Before You Podeén ligne]. 01/09/2008. Disponible sur
http://lwww.nightwish.com/forum/index.php?showtopd8551&st=0&p=2553025&#entry2553025 [consulté
le 12/05/2009]

135 Anonyme, NightwishWikipedia[en ligne]. 2009. Disponible sur : http://en.wikifia.org/wiki/Nightwish
[consulté le 16/05/2009]

1% Anonyme, NightwishWikipedia[en ligne]. 2009. Disponible sur : http://fr.wildgia.org/wiki/Nightwish
[consulté le 16/05/2009].

157 SETH ROTTEN, Nightwish : Power MetakorumFr (forums/cultures/musiques/musiquel ligne].
11/08/2008. Disponible sur http://www.forumfr.conjt202614-nightwish-power-metal.html [consulté le
16/05/2009]

138 On notera qu'il arrive fréquemment que les audieamateur ou « non-amateur », définissent leegenr
musical d'un groupe en parlant du groupe méme etdeosa musique.

19 HEIN (Fabien)op. cit 2003, p.52.
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faire état d’'une certaine cohérence. Il semblelguepuisse dégager deux cas de figures :
la présence de termes faisant référence a desdatenmetal sans renvoi net a la musique
classique dans leur intitulé — comme le true métgbower metal, ou le metal basique — et
la présence de termes faisant référence a des Jodmenetal attestant d’'une affiliation
plus ou moins franche a la musique classique : Irsgtaphonique, metal orchestral, sans
doute aussi metal mélodique.

La multiplication de ces étiquettes a plusieursseay comme la forme bricolée
d’'une ceuvre, qui, par ses multiples pieces, propesmultiples points d’accroche, mais
aussi la forme bricolée d’'un genre. Celui-ci, ant tue terme, fait référence a des données
hétérogenes d’'un monde de I'art musical, dont laique, mais aussi les textes chantés, ou
la présentation de soi des arti$t&sEn outre, le degré de précision dans I'approche d
objet est aussi important : une chanson ou une d&aibums sont des entités susceptibles
de délivrer des informations différentes, qui seupent parfois, ou se contredisent. Enfin,
on peut également évoquer une logique de difféating, par exemple dans l'usage de
termes peu communs en musigue comme « musiquegistgsa. Cet élément permet a
I'artiste, a son ceuvre et a ses publics de sendistr, voire d’exister. Afin de se définir
comme une entité propre, originale et singuliél® singularité étant une vertu que l'artiste
et/ou son ceuvre se doivent de posséder afin diétrsidéré et reconnu en tant qué®et,
les acteurs associent des termes d’'une facon rlepwel peu usitée dans le monde de I'art

gu’ils arpentent.

4.1.Bricolage d’'une dichotomie qui « tient »

Pour nombre de ceux n’appartenant pas au mondeetlal sSymphonique, ou un
monde opérant un bricolage similaire, le metalemusique classique sont pratiquement
contraires et incompatibles. Chacun des deux gesemtble signaler une approche de la
musique radicalement différente de l'autre, tansiebien qu’elles en seraient presque
inconciliables.

Ceci expligue le double sens du titre associé & seiction. C'est une dichotomie

symboliguement trés forte, une dichotomie qui tiesar elle semble borner le monde

%0 GOFFMAN (Erving),La mise en scéne de la vie quotidienne. 1. La ptéten de sai Paris : Les
Editions de Minuit, 1973, 251 p.

161 « [Les ceuvres] sont réputées, dans le discoursnconsur I'art, contrevenir aux régles qui gouvetres
autres processus symboliques : elles paraissent darfpitement singulieres (et donc incomparables) »
ESQUENAZI (Jean-Pierrepp. cit, 2007, p.51.
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musical, par des productions, des acteurs et dieétiegies présentés comme opposables et
opposés. Mais c’est aussi un bricolage qui tientigaorant ou dépassant sciemment ces
représentations, des artistes ont néanmoins assegigieces des deux univers en un objet
pour lequel existent des publics. Ce sont ces éexrqui rendent le bricolage effectif,
parce que, pour eux, il fonctionne.

Un paradoxe, une impossibilité, parait ainsi seligga: '« indépassable »
dichotomie, qui prend effet dans la société ocdalenactuelle, est pourtant dépassée par
des objets socialement produits au sein du méma&cedpmps. En outre, I'antagonisme
symbolique entre metal et musique classique revigit ensemble d’oppositions plus
ciblées, qui alimentent la principale.

Le support le plus solide de celle-ci est sans el@utchercher du coté de la
légitimité. Certainement suralimenté par les paléiGtés propres au genre metal, le

schisme entre la musique classique et la musigpel@ioe se manifeste notamment ici :

« La musique “classique” peut s'opposer a celle tibpulaire” ou “légeére*®? »

« Les cultures musicales européennes attestenielansnsemble une constante interaction entre le
religieux et le profane, le classique et le popalaMais le fossé s’est progressivement creusé au
cours des siécles entre des ceuvres savantes, satelpius en plus complexes par les ressources de
I'écriture musicale, et des expressions populaimgss ductiles du fait de l'oralité de leur
transmissiort®® »

On retrouve ainsi la distinction entre une musioséitutionnalisée, possédant une
histoire riche et complexe, et une musique récemepremiére est construite sur une
esthétiqgue sonore acoustique, tout en se perpétsarntiellement par elle, alors que la
seconde est entierement tributaire de I'amplifamati Mais au-dela de la « simple »
séparation entre musique classigue et musique aiopul’approche singuliere du metal
parait accroitre le fossé, par sa recherche dealédisonore, mais aussi par sa propension
a la provocation et son iconoclasme. Le metal,&an s;iéme du paysage de la musique
populaire, est plutdét marginal, c’est I'un des sggémes. Cela a sans doute pour effet,
dans les représentations qu’en ont les individes)'@oigner encore plus de l'univers
classique, d’augmenter le contraste.

Les publics « traditionnels » des deux mondes,oe sans doute les témoins les

plus éloquents. lls se distinguent tout autant di@ns composition, que dans leurs

182\/IGNAL (Marc), Classicismegp. cit, 2005, p.290-291.

183 AUBERT (Laurent), Les cultures musicales dans tde : traditions et transformationdusiques, une
encyclopédie pour le XXsiécle, 3. Musiques et CulturddATTIEZ (Jean-Jacques) (éd.). Arles : Actes Sud,
2005, p.86.
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comportements en situation de concert. Pendanperiermance de musique classique, le
public est assis, silencieux et immobile. Il esjontairement adulte, souvent d’'un certain
age®. On trouve, au concert metal, essentiellemeniadetescents, des jeunes adultes et
des adultes, essentiellement masculins. Une laagiepd’entre eux est debout, et en
mouvement, depuis des hochements de téte rythmdss aestes impliquant le corps
entier'®. Ceux-ci peuvent crier ou chanter entre, et pefdiesichansons.

La liste des distinctions entre les deux mondesrrpduencore s'allonger,
néanmoins, les traits esquissés illustrent de fagdéquate leurs discordances. En
revisitant I'histoire du metal, et de son approjoia de la musique classique, on se rend
compte que la dichotomie est résolue par différprasédés, comme l'usage de la théorie
classique, ou I'emprunt d’'instruments associés taldition de cette derniere. Si le metal
symphonique peut adopter ponctuellement diversexete modalités, on verra qu'il

privilégie tout particulierement I'une d’entre elle

4.2.Le metal symphonique

Conséquence de la cristallisation du heavy metaleeson renouveau par ses
hybridations, le metal symphonique est né au cdessannées 90. Le genre peut se définir
ainsi comme une association de la musique metalsgmformes typiques instrumentales
notamment, a la musique classique. La descriptstncependant, largement incompléte.
Les nombreuses modalités d'associations entre ks dnondes sont notamment
distinguées les unes des autres par des intitiffésetits. Toutefois, ils ne parviennent que
difficilement a expliciter clairement les raison® des nuances: bien qu’Yngwie
Malmsteen reprenne de multiples dimensions du moled@ musique classique, sous les
sonorités saturées de sa guitare électrique, ippadient pas au monde du metal
symphonique, mais a celui du néo-classique. Ce #mmtmodes et les formes de

I'appropriation du classique qui distinguent cefdents sous-genres.

164 Ce que j'ai observé lors de concerts de musigassitiue en Finlande, ou & l'opéra en France, nos sa
avoir noté, avec intérét, la présence de jeunes. gampeut également se fier aux données chiftféais/ier
Donnat, qui renvoient uniquement aux godts musicatixion pas aux concerts : DONNAT (Oliviekgs
pratiques culturelles des Francais a I'ére numéaqi&nquéte 2008aris : La Découverte/ Ministere de la
Culture et de la Communication, 2009, p.134.

185 Antoine Hennion, dans sa comparaison entre le eronmock et classique, souligne la différence de
comportement entre le public des deux scénesnftaote I'agitation de la premiére en parlant ddemce, a
'immobilisme silencieux de la seconde : HENNIONNtAine), Scéne rock, concert classiqgReck. De
I'histoire au mythe MIGNON (Patrick), HENNION (Antoine) (éd.). Parig\nthropos, 1991, p.101-119.
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Pourtant, s’appuyant sur les usages en cours dameide du metal, Fabien Hein
souligne que «le metal d'inspiration symphoniqee surtout pratiqué par des musiciens
ayant un goQt combiné pour le metal, la musiqussidgie, voire 'opéra® ». Concernant
Nightwish, ce constat est presque en totalité ioexAucun de ses membres n'a
d’inclination particuliére pour les deux univers fdgon conjointe, tout du moins pendant
les premieres années d’existence du groupe. Aasle la chanteuse Tarja Turunen, issue
du monde de la musique classique, a développétachament pour le metal au fur et a
mesure de sa carriere. Les membres masculins;aaune Anette Olzon, n’ont jamais fait
état d’'une attirance pour le monde classique, m&inest parfois cité en référence.

« Presque [...] inexact », car le terme de « musaassique » est polysémique, et
renvoie a de multiples traditions et formes musisajjue I'on peut regrouper par leur
dimension acoustique affirmée, leur forte instdaotialisation et leur haut degré de
|égitimité sociale. C’est en grande partie par&aété de sens, et des multiples dimensions
auxquelles il fait référence, que sont construiéssdifférenciations entre sous-genres de
metal s’appropriant le monde classique. Mais, e due I'on remonte le courant a partir
de la déclaration du genre, cette polysémie esh@#duse, car plus ou moins associée a
une seule étiquette : « musique classique ». D& phlle-ci est baignée de Iégitimé, ce qui
semble conduire les individus a en faire parfoiagesde facon pleine et entiére, sans
nuance, dans une logique de différenciation et @&ndtion: ce serait la musique
classique, voire de tradition savante, d’aujourd’lau sein de laquelle on retrouverait des
sons d’aujourd’hui, et pas un « simple » éclat dsique classigue. Une autre raison porte
sans doute a la confusion des variétés de sergbiient le genre. Il s'agit du manque de
maitrise des codes de la musique classique, ait geofeprésentations incomplétes, de la
part d’une partie des amateurs du monde du metaplsgnique, qui en font toutefois
usage, celui-ci devenant une propriété artificreb@t postulée.

Ainsi, la question la plus judicieuse est de saslequellemusique classique est-on
clairement en train de parler, lorsque I'on faitérénce au metal symphoniqgue comme
étant un genre se l'appropriant ? L'interrogatican @'autant plus pertinente que Philip
Tagg explique tres nettement que la musique paeudst notamment structurée a partir de
la musique savante, parmi d'autres formes musitalancrée dans ses racines les plus
profondes, oun'est pasla musique classique dans I'ensemble de la mugigpalaire, et

fortiori dans le metal ?

1% HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.48.
187 TAGG (Philip),op. cit, 1998, p.16.
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4.3.Quelle appropriation de quelle musique classique ?

La réponse a linterrogation, et la précision de'eldemande, semblent
immédiatement données par l'objet: on parle de amelymphonique, la forme
symphonique étant un domaine particulier de la quesiclassique. Mais ce trait affiné
n'est guere, au premier abord, plus limpide. Illtfamcore sonder le domaine qu'il

recouvre .

« Une équivoque peut se glisser : que recouvr@gdEHdation demusiquesymphoniqu? Pour
simplifier, tout ce qui reléve de la formation oeskrale susceptible d’extensions vers un effectif
pléthorique (laSymphonie “Des Mille”d’un Mabhler, par exemple) et vers l'effectif plésroit
('orchestre a cordes, ou — encore — ce qu'on a Phiabitude de désigner par le vocable de
“formation Mozart”). On retrouvera donc un trés teagépertoire, puisqu’il comprend les
symphonies (dés qu’elles ont acquis leur dimensiassique), les concertos (dés que fut mis en
valeur un soliste, ou un groupe de solistes), EaEs symphoniques (apparus dans le cours du
siecle dernier), les suites d'orchestre, des pidlogzses telles que divertissements, sérénade, etc
les ouvertures de concert et méme celles d’opérds) parfois, mais plus exceptionnellement, des
extraits symphoniques d’ouvrages lyriques ainsi dgidallets (ces derniers subsistant d’ailleurs le
plus souvent sous forme de suites d’orchesife).

Les termes «orchestre » et «orchestral » pardisg® centraux. Plus que
I'appropriation confuse de la musique classiquespmphonique, le metal symphonique
leur emprunte surtout leur esthétique sonore. Emdmgrar la déferlante de I'orchestre,
celle-ci, bien qu’'acoustique, est capable de preddés ceuvres aux sonorités massives et
puissante’$®, deux adjectifs qui se posent comme des articmsatifranches dans le
bricolage des deux univers. Il n'est pas rare gumétal symphonique ait recours a des
structures ou des motifs d’inspiration classiquaisnte ne sont pas les éléments essentiels
qui le différencient d’autres formes de metal, gae musique populaire, qui les emploient
également.

Ainsi, la dimension classique du metal symphonigeefonde sur ['utilisation
d’orchestres, qui peuvent tout autant étre réeés gjmulés par des claviers. L'esthétique
instrumentale symphonique est également compléelep voix chantées. On note ainsi la

présence de chceurs massifs et grandilogt/@nts chant principal y est généralement

188 TRANCHEFORT (Francois-René), Avant-prop@yide de la musique symphonig@@&ANCHEFORT
(Francois-René) (éd.). Paris : Fayard, 1986, p.8.

189 Un orchestre symphonique est capable d’atteindreralume d’environ 120 décibels, I'équivalent du
tonnerre, et proche du volume d’'un concert de nugsamplifiée.

YOHEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.50-51.
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féminin, sur un mode éthéré et pur, parfois lyrigQ@ parle de voix célestelkeavenly
voices pour les qualifier. Pour sa part, le chant masaenvoie essentiellement au monde
du metal, par un chant agressif, voire guttural.

Dans une acception plus large, « metal symphonigpeut parfois renvoyer a
différentes formes de metal s’appropriant I'estiiégi sonore symphonique, comme le
black metal symphonique ou le gothic symphonic imeta

Si I'appellation, plus concise, de « metal symphagri» pose un cadre un peu plus
précis sur le genre de musique produit par Nighitwisdemeure toujours incomplet et
partiellement inexact, notamment s'’il est cens&agar au monde du classique. En effet,
I'appropriation de I'esthétigue symphonique pargl®upe ne s’est faite que de fagon
incidente et partiellement depuis ce monde-ci,goesses membres ont découvert le mode
chanté de Tarja Turunen. La dimension instrumendald’esthétique symphonique de
Nightwish provient pour une part de ses référerdas le metal — comme le melodic
heavy speed de Stratovarius ou I'atmospheric nuete8® and the Mortal — et, pour une

autre part, du monde de la musique de film :

«Jukka Nevalainen :[...] Dés le départ, Tuomas a congu ce nouveau disquame une bande
originale de film. Et je crois que nous y sommes/@aus :Oncepourrait étre la B.O. parfaite d'un
film fantastique & gros budg&t »

Ainsi se manifeste, dans les ceuvres de Nightwigh,pas un héritage direct de la
musique symphonique, mais I'appropriation de cestale ses pans par des références
metal, et surtout la filiation de la musique denfihvec la musique symphonique et I'opéra.

Lorsqu’il est interviewé sur la question de seduerices en matiére de musique
classique, Tuomas Holopainen, le compositeur dupgprévéle qu’elles ne sont pas si
notables a ses yeux. Bien qu'il posséde des cosaraies en ce domaine, son travail de
création s’inspire principalement des compositele@smusique de film. Il va méme plus
loin en comparant, tres tét dans la carriere dwggp ses chansons a de « mini-bandes

originales de films » :

« Actually, | don't listen to classical music at.&verybody thinks that I'm like a classical music
fan. I'm not. As a songwriter | draw the most of nnfluence from film music and movie
soundtracks. That's my real passion, and | considermusic and each of my songs being like a
small soundtrack, in a way? »

"I1DYDER et LAGEAT (Philippe), Nightwish, un film ptait, Rock Hard n°33, 2004, p.22.
172 « En fait, je n’écoute pas du tout de musiquesita®. Tout le monde pense que je suis fan de meisiq
classique, mais ce n’est pas le cas. En tant gupasiteur, la plus grande part de mes influencest\de la
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L'importance de la musique de film se manifestdeigant au sein des concerts de
Nightwish, qui s’ouvrent et se concluent sur unraktde bande originale de film, de

compositeurs comme Hans Zimmer ou Vangelis.

4.4.La musique de film : la piéce du bricolage de Nigkh qui fait le lien

Par musique de film, il faut comprendre plus prétient la musique qui est
audible par le spectateur, mais pas par les peagasnque I'on appelle la bande originale,
que I'on qualifie parfois de musique d’« ambianc€3est un objet particulier en ce qu’il a
une posture intermédiaire entre le monde de la quesiclassique et le monde de la
musique populaire. Produite et distribuée en mdasayusique de film est intimement liée
a l'essor de l'industrie du film. Toutefois, soryleta été élaboré a partir d’emprunts au

monde de la musique classique :

« Max Steiner, Erich Wolfgang Korngold, and Alfretwman were more responsible for getting
[the forms and styles to be used by film music cosaps] than any other composers. The question
arises : Why did these composers choose the dtghe did, namely the mid- to late- nineteenth-
century symphonic idiom as exemplified in the stagerks of Wagner, Puccini, Verdi and
Strauss?[...] When confronted with the kind of dramptoblems films presented to them, Steiner,
Kornkold, and Newman merely looked (whether conssip or unconsciously is unimportant) to
those composers who had, for the most part, sallradst identical problems with their operd$»

L’'une des plus notable appropriation formelle depled monde de la musique
classique, est sans doute I'usage du leitmotivy faite, de facon musicale, référence a un

personnage ou a un concept, qu'il soit ou non &’ La musique de film reprend

musique de film et des bandes originales de fillestOma vraie passion, et je considére que noti®qua et
chacune de mes chansons est une sorte de petitie loaiginale. » MTV, Interview With Tuomas. In
Nightwish From Wishes To Eternity — Lijgaipport DVD]. 2001.

173 « Max Steiner, Erich Wolfgang Korngold et AlfredeNman ont été plus déterminant dans le
développement [des formes et styles utilisés parctenpositeurs de musique de film] que n’importelqu
autre compositeur. La question surgit alors : paoirg@st-ce que ces compositeurs ont choisi leestylr'ils

ont utilisé, c’est-a-dire les idiomes de la musigymphonique de la mi- fin du dix-neuviéme siegige I'on
retrouve entre autre dans les travaux scéniqu&¥atmer, Puccini, Verdi et Strauss ?[...] Quand ils &#
confrontés aux problemes de dramatique que lewseptaient les films, Steiner, Kornkold, et Newman s
sont simplement tournés (que ce soit consciemmemon est sans importance) vers ces compositeirs qu
avaient, pour la plupart, résolus des problemedlaies au sein de leurs opéras. » PRENDERGAST (Roy
M.), Film Music, a neglected art.ondon : W. W. Norton & Company, 1991, p.39.

174 De nombreux articles font état de 'usage du lettmet en font aussi son analyse dans la musigue d
film. On peut par exemple se reporter a : CHIONgh),La Musique au cinémdaris : Fayard, 1995, 475

p. qui I'évoque a plusieurs reprises, notammenseméférant au « mickeymousing ». On peut également
consulter, entre autres intéressants articles dnen@uvrage, celui de : BUHLER (James), Star Warssit/

and Myth,Music And CinemaBUHLER (James), FLINN (Caryl) and NEUMEYER (Dayig@d.). Hanover :
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aussi les fonctions qui sont assignées a la musigeein de I'opéra. Ainsi, elle autorise le
changement a volonté de lieu, de temps, en le acatit ou en le dilatant, ou de scéne,
sans jamais briser la continuité de I'cedi{te

Généralement, elle possede I'esthétique sonorea deukique classique, elle est
souvent orchestrale. De nos jours, un méme orehpstit enregistrer une bande originale
pour un film a gros budget comrhe Seigneur des Anneawavant de reprendre une ceuvre
de Verdi, Mendelssohn ou D¥ak'’®. Alors que, par convention, il est difficilement
possible de confondre le metal, dans sa forme sotypique, avec celle de la musique
classique, il faut posséder un degré d’expertise plvancé pour distinguer cette derniére
d’'une musique de film avec orchestrations.

L’inspiration depuis la musique de film est répamdians le metal symphonique.
C’est un point particulierement intéressant, calépasse la simple mobilisation du monde
de la musique classique par des artistes du mamdke usique populaire dans le seul but
de se légitimer ou d’étre affilié & un groupe sbélavé’”. Il semble que c’est tout autre
chose qui se joue ici, qui est liée a la « fonctiame la musique de film, mais également a
sa capacité a opérer en dehors du film.

Je pense qu'il est possible de définir la musigaefiin comme étant I'un des
compagnons de la narration, avec les images en enmm, leur montage, ainsi que les
dialogues et les effets sonores. L’ensemble colalde facon étroite, et I'on croit souvent
que la musique est soumise aux images, alors guést sans doute plutdt soumise a
I'histoire que I'on veut raconter. Toutefois, c’dsen parce qu’il y a la production d'un
film qu’est produite une musique. Le film que I'ea « voir », plutét qu’« écouter ».

La musique occupe différents réles vis-a-vis dejaeest présent a I'image. Elle
peut 'accompagner, en soulignant un mouvementpoeta compléter en évoquant ce qui
n'y est pas visible, car en dehors du champs deafaéra, ou pas montrable, tel une

émotion, un état psychologique. Enfin, elle peutmaéla contredire, en donnant une

Wesleyan University Press, 2000, p.33-57, qui renthpte de l'usage du leitmotiv pour signifier un
personnage ou un concept comme « la force » 8tardVars; ainsi que I'article de : LONDON (Justin),
Leitmotifs and musical references in the clasdital score,op. cit, 2000, p.85-96, qui explique que le lien
entre leitmotiv et un personnage est du méme ayaeecelui établit entre un individu et son prénom.

1 «dans le film, la musique [retrouve] les fonctogu'elle assure déja dans l'opéra, [elle] semble
représenter ufieu transcendant toutes les barrieres de temps gpates» VIGNAL (Marc) (éd.), Film
(musique de)op. cit, 2005, p.521.

176 C'est le cas de l'orchestre philharmonique de lread le London Philharmonic Orchestra, qui a
également participé a I'enregistrement des albOmseet Dark Passion Plagle Nightwish.

17 « Les valeurs que trouvent ceux de la musique |pops dans la musique classique peuvent étre
regroupées autour de ces motifs : sémiotique, osité, théorie et prestige. » (Ma traduction) WAESE
(Robert),op. cit, 1993, p.59.
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dimension légére a un événement dramatique, loardothséquences. Elle est produite

selon des réegles lui permettant de remplir cegudiffts offices dans la narration :

« la forme contraignante de la musique de cinéméestpas plus que les formes musicales elles-

mémes. La logique imposée parait venir de I'extérienais les régles sont celles du genre lui-
A 78
mémée’® »

Quel que soit le role exact qu’on lui attribue dang scéne, elle est tres rarement
absente du paysage sonore. Elle a toujours étérgeésnéme a I'époque du muet, jouée
alors dans la salle. A l'inverse du film, qui ners’passe que difficilement, elle est capable

d’autonomie. Sans film, elle fait toujours sens. @&ut ainsi écouter la musique du film
sans celui-ci :

« La musique [...] resterait donc le seul élémenfildu qui demeurerait susceptible de reprendre a

tout moment son autonomie, de se replier sur luinméet de se justifier au nom de ses propres
lois. X" »

Détachée du film, mais construite selon des rgglésises, qui suivent la structure
de la narration, la musique de film est prompteéercdes images ou des films intérieurs,
dont le seul écran est I'esprit de son spectaB®lus. concrétement, si au cinéma musique et
image aident & dépeindre un univers et a racomterhistoire, la musique seule, peut
permettre aux auditeurs de créer leur propre filraginaire. C’est un attribut qui, au cours

de la carriere de Nightwish, est de plus en ples@é a ses ceuvres :

« Il est tres rare de voir défiler des images {fa 8t de chevauchées fantastiques a I'écoute d’'un
album, Nightwish vient de réussir cet expl@mnceest la BO parfaite d’un film qui n’existe que
dans l'imagination des far& »

L’idée de bande originale est clairement rattachéen film, auquel assiste le
journaliste cité. La musique peut ainsi provoquen $ilm, méme si aucun de forme
sensible, « réel », n’a conduit a sa productiorormias Holopainen, auteur compositeur du
groupe, par son attrait pour celle-ci, en repremidames régles, qu’il associe a son goat

pour la musique metal. Mais, les régles du germmet gussi un moyen, pour lui, de mettre

18 BERTHOMIEU (Pierre)La musique de filmParis : Klincksieck, 2004, p.64.
179 CHION (Michel),op. cit, 1995, p.26.
¥0DYDER et LAGEAT (Philippe), Nightwish, un film ptait, op. cit, 2004, n°33, p.22-27.
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en ceuvre son approche particuliere de la compnsitiasicale. Il déclare ainsi « peindre »

avec la musique, les images qu’il a en téte :

« “In movies, sound and image merge in an extrenmdgyesting way. Maybe that's the curse of the
songwriter: when you see something beautiful oy wglinspiring, you immediately want to paint it
with music, paint it with sound. That's what movia® about, too, you know. There’s a beautiful
image and a story, and they are painted with samadmusic.”

Accordingly, Nightwish has later been dubbed “Larag®e Metal”, “Soundtrack Metal” —or even
“Andrew Lloyd Weber Metdf*. 182 »

En abordant la musique par I'entrée de I'image hNigsh pose alors la question du
type d’art qu’est la musique, censé étre celui <dmbiner les sons » pour reprendre
I'entrée du Petit Larousse. Pourtant, au vu degrwbtons qui précédent, la convention
qui veut que l'on écoute un morceau de musique ar@ipplus aussi pertinente. La
distinction entre les divers arts et la maniéretdondoit les concevoir, et donc, presque
mécaniquement, les « interpréter », se fait soudhis ténue. Le fait est que des acteurs
sociaux regardent « par » la musique, en |'écout@alle-ci leur permet de créer,
conjointement a la découverte de I'ceuvre sonore,caavre qui est aussi visuelle.

Ainsi, plus qu'une esthétique sonore classique, nletal symphonique, et
particulierement le metal symphonique de Nightwshpproprient la possibilité de créer
des images par le son, grace a son usage des deglasnusique de film, et de la forme
orchestrale, I'une des plus usitées par le mondzgrdamad®®

Une autre originalité de Nightwish tient dans lg épe son bricolage de musique
metal et de musique symphonique, est le fruit mé&mda construction collective du

groupe, et non d’'une démarche musicale muremdgathéé, préparée, méditée.

181 Andrew Lloyd Weber est compositeur de comédiesicaies, dont certaines ont été adaptées en film,
commeThe Phantom of the Opera

182 « “Dans les films, le son et 'image se mélang#nne maniére trés intéressante. Peut-étre que leles
malédiction du compositeur : quand tu vois quelgqimse de beau ou vilain ou qui inspire, tu as
immédiatement envie de le peindre avec la musilgupeindre avec le son. C'est ce qui fait I'essetes
films, aussi, tu sais. Il y a une image magnifigene histoire, et elles sont peintes avec leesiimage.”

Par conséquent, Nightwish a été plus tard qualiié« Metal Paysagiste », « Musique de Film Metabu
méme de « Andrew Lloyd Weber Metal ». » Interviesv Tuomas Holopainen par Mape Ollila : OLLILA
(Mape),op. cit, 2007, p.37.

183 Nightwish a composé une chanson théme « While Ydps Are Still Red » pour un film finlandais
Lieksa ! POLOSEN (Marko)Lieksa ! Finlande : Suomen Filmiteollisuus Oy, 2007. Tusrilopainen a
également fait parvenir a différents producteure uarsion orchestrale, non commercialisée, de talb
Once(2004), afin de se voir confier, sans succeésatalb originale d’un film.
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5. Biographie sociologique de la carriere de Nightwiska
construction collective d’'un groupe de musique &t ses
ceuvres

Nightwish est le fruit d’'un processus engagé paoras Holopainen, auteur,
compositeur et claviériste du groupe. Ce procegmig étre considéré comme une
succession d'étapes clés, une carriere au sens edkefS? ou I'entité a venir
« Nightwish » prend peu a peu forme et consistaktie. se compose et se précise a la
faveur de la venue d'un, ou plusieurs, acteur galpn le stade d’évolution de cette
derniere, forme le premier lien d’'un réseau de éoaion, ou vient se greffer au réseau
déja existant. Chacun de ces acteurs en fait évddustatut, et lui offre le choix de
nouvelles directions a suivre. Selon celle quiesspruntée, les conséquences peuvent étre
radicales quant a I'évolution de I'entité, tant sldm maniére dont ses acteurs I'envisagent
et la définissent, que dans la matérialité des esuyni seront créées, en regard ce qui avait
été déja fait, ou imaginé.

La carriere de Nightwish peut étre découpée en dgamrdes périodes, qui sont
elles-mémes composées d’étapes et d'événementmdedats : sa formation, c’est-a-dire
la mobilisation du réseau des connaissances de dsdtolopainen pour constituer un
réseau de coopération musicale ; puis sa carriarsicale, qui peut correspondre a
I'activité d’'un réseau de coopération relativemstatbilisé. Si la course du mouvement
« Nightwish » est grandement orientée par les estgui viennent, au fur et a mesure, s’y
associer, Tuomas Holopainen en est l'initiateuduic@ est présenté comme son créateur

et sa téte pensante, tant par la pré3sque par les autres membres du grotfpet

184 Qui lui-méme le reprend en associant la définitlonconcept d’Everett Hughes et celle d’'Oswald Hall

« Hughes définit le concept de carriere qu'il s@lipour analyser la trajectoire suivie par un iicidiva
I'intérieur des organisations de travail de la reamisuivante : “dans sa dimension objective, ungéca se
compose d'une série de statuts et d’emplois clargndéfinis, de suites typiques de positions, de
réalisations, de responsabilités et méme d’aventdans sa dimension subjective, une carriereadst des
changements dans la perspective selon laquellerdsopne pergoit son existence comme une totalité et
interpréte la signification de ses diverses caretigues et actions, ainsi que tout ce qui luivat Les
analyses de Hall, a propos des étapes sur lammamiédicale sont centrées plus spécifiquementstarriere
comme suite d’'ajustements au “réseau d'institutiditrganisations, et de relations informelles” sigequel

la profession est exercée. » BECKER (Howarddp)cit, 1985, p.126.

185 0n peut se reporter, par exemple, aux articlegsts : SALLE (Rurik), Nightwish, Fruits de la pass

op. cit, n°135, 2007, p.20-27 ; RIVALIN (Morgan), Nightwis Nouveaux airs, nouvelle erBockHard
n°68, 2007, p.18-23.

186 « C’est essentiellement la tdche de Tuomas [Halepd de s'occuper du “grand ballet”. Il compose
quelque chose comme 95% des chansons et il entéatés les paroles, et c’est toujours quelque ehos
comme son bébé, les chansons. Il les fait toujduirnéme. » (Ma traduction) Interview de Jukka
Nevalainen, batteur de Nightwish, conduite par smss a Helsinki, le 02/07/07.
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reconnu ainsi par de nombreux amat&lir€En outre, par son pouvoir de décision et le
large spectre de ses activités de création, illeestceud du réseau des producteurs de

I'ccuvre.

5.1.D’une idée a la constitution d'un réseau de codm#ranusicale : la
formation de Nightwish

5.1.1.Tuomas Holopainen

Tuomas Holopainen est né en décembre 1976 a Kiteepetite ville de Carélie du
Nord, une région située a I'est de la Finlandevilla est paisible, bordant un grand lac et
parsemée d’arbres.

Il est le dernier enfant d’'une fratrie composéendigre et d’'une sceur. Sa mére est
enseignante et sera son professeur de musiqueireairer Assez tot, le metal fait son
apparition dans sa vie, mais ne suscite que patéddt chez lui : c’est sans succes que son
frere lui fait écouter des groupes comme Iron Majdgourtant 'une des formations
majeures du metal des années 80.

Au début de son adolescence, Tuomas Holopainesuesiut adepte de jazz rock.
Bien qu’ouvert aux autres genres musicaux, le nestialoin d'étre un style qu'il apprécie.
Il suit les cours de I'école de musique « Centrarelia », ou il se spécialise dans la
clarinette et prend le piano comme matiere secomdihiy apprend les bases de la théorie
de la musique et celle du jazz. C'est la qu’il @mmce Plamen Dimov, professeur de
musique dévoué, d’origine grecque et bulgare, @guivra pendant trois années.

En 1992, alors qu’il a 15 ans, il integre un prognae d’échange et part étudier un
an aux Etats-Unis, a Wichita au Kansas. Au coursedeoyage, il assiste a un concert de
deux groupes américains : Guns’N Roses, officiamtsdle hard rock, et Metallica,
pratiquant le speed/thrash metal. Ce dernier adétd983 a la moitié des années 90, I'un

des plus importants groupe de metal. Exécutantregseaux a une vitesse prodigieuse,

87 Sur les forums consacrés a Nightwish, il est pariiemandé aux amateurs de choisir quel est leur
membre préféré, au moyen d’un vote, que la plugamimentent : « Tuomas, comme la fois précédente [ce
votes ont lieu plus ou moins régulierement, setomise a jour des sujets du forum] : il est a gjore du
groupe et je I'aimerai toujours pour ca. Ensuiteg un talent incroyable, c’est le seul a arrivena faire
pleurer, & me calmer, a me faire ressentir tellérderchose avec ses compos. Pour ¢a aussi je éxaiem»
ELANE, Votre membre préféré (passé ou présehightwish.fr Forum (Nightwish/Discussions sur
Nightwish) [en ligne]. Strasbourg : 29/09/2007. Disponible rsu
http://forum.nightwish.fr/index.php?showtopic=131§&20 [consulté le 07/06/2009]
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Metallica est aussi connu pour sa présence scémigaes prestations pleines d’énergie.
Entierement conquis par leur show, Tuomas Holopapénetre soudain dans le monde du
metal. Il va alors suivre un processus courant tdéeeamateurs de musique. La découverte
— pour lui quasiment une révélation, un coup dedfeu— est suivie d’'une période
d’appropriation de plusieurs ceuvres d’'un méme grpppis d’'une étape de recherche de
nouvelles découvertes a fdite Ainsi, il va d’abord s’offrir tous les albums déetallica,
avant d’étendre peu a peu sa culture metal.

De retour en Finlande, il intéegre sa premiere faromad’inspiration metal en tant
que claviériste : Dismal Silence, composée d’'amiKidee. C’'est avec celle-ci qu'il joue
pour la premiere fois du clavier, un instrumentt@rpar I'école. Par la suite, il fait
eégalement partie des groupes d’inspiration gothimlack metal, Darkwoods My Bethroted
et Nattvindens Grat. Le black metal est particaléent en vogue dans les pays nordiques
depuis les années 80, et plus particulierement ervege. C'est un genre extréme et
prolifiqgue, qui méle souvent I'imagerie sataniqueree atmosphére morbide et un chant
guttural, le tout sur un rythme tres rapide. Tuorfadopainen, pour sa part, le définit

comme un univers qui sied bien a I'évasion pardgmaire :

« | was going through a phase that every metalieeadund to experience. [...] | guess | was a bit

darker than others and wanted music that was haa\whell. [...] Black Metal is pure escapism, a

retreat into fantasy world. That's what so appegéibout it*% »

Bien qu’il écrive son premier morceau au sein dekidaods My Bethroted, il est
avant tout un exécutant, un musicien de sessiosituation se fait peu a peu frustrante et
il souhaite la dépasser rapidement. Son désir dgaser et jouer ses compositions prend

le pas sur le seul jeu :

« | was playing in two bands, but | constantly liaid feeling that | really wanted to do is to write
my own songs. All | did was play the keyboards omeone else’s songs. | mean, it was great at

188 Christian le Bart décrit bien les deux premiéreapés au sujet des fans des Beatles, la troisiéme n
rentrant pas réellement dans son approche : « §eulsanent dans la passion marque, une fois accdenpli
choc de la premiére rencontre, la genése d’'uneeduét de plusieurs années, sinon d’'une vie enfierg.
Cette quéte se donne d'abord pour objet la musaileeméme, référent incontournable de la passitbn. [
s’agit de] Réunir les ceuvres complétes » LE BARIri&ian), avec la collaboration de AMBROISE (Jean-
Charles),Les Fans des Beatles. Sociologie d’'une pasdtmmnes : Presses Universitaires de Rennes, 2000,
p.41.

189 « Je traversais une phase que tout metalleuxcdaitaitre. [...] Je crois que je devais étre un das p
sombre que les autres et je voulais une musiqusdiineavy au possible. [...] Le Black Metal estalpure
évasion, une retraite dans limaginaire. C'est ag @st si attirant chez lui. » Interview de Tuomas
Holopainen par Mape Ollila : OLLILA (Mapedp. cit, 2007, p.25. (En France, on désigne fréquemmsnt le
auditeurs de musique metal par le terme « métakgux
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first, but the more | did it, the more | wantedd®ate something of my own. Writing music has
been my greatest aspiration since | first stargipi@in a band® »

C’est suite a cette réflexion sur sa posture ddaiaums et sa volonté de la redéfinir,
gu'il initie la premiére impulsion de ce qui devilea Nightwish. L'idée de créer quelque
chose par lui-méme va se matérialiser au travarsedhistoire qui fait figure d’acte de

naissance du groupe, qui est profondément marcarésop identité finlandaise.

5.1.2.L’engagement du processus : une histoire finlandais

L’engagement du processus, duquel résultera Nightwirend forme dans un lieu
particulierement original pour qui n’est pas Fimars. Pendant I'été, ou lors de week-ends
ensoleillés, les Finlandais ont pour coutume deesdre dans leur cabane familiale : un
simple chalet accompagné d’'un sauna, le tout batit'lle boisée d’'un lac ou d’'une mer.
L’endroit est loin du monde, autant physiquemerg gumboliquement. On se rend a la
cabane entre amis ou en famille et le quotidieladge active céde la place a la détente, au
sauna et a la simplicité d’un barbecue.

En juillet 1996, Tuomas Holopainen, alors au serviailitaire, se rend sur l'lle
familiale pendant une permission. Elle se trouvelsuac de Kitee, et ne se situe qu'a
quelques minutes en bateau depuis chez lui. Aulodeu, avec des amis, nait en lui I'idée

d’un projet qui n'avait alors rien de metal :

« “We were sitting by the fire, Teemu Kautonen, d ¢einonen, the whole old gang”, Tuomas
recalls. “It was there that | got the idea : wHdtput together my own project ? | hadn’t yet come
up with the name ‘Nightwish’, but the concept wégady in my head. The band would be mood
music. It wouldn't be Heavy Metal at all — we’d leasacoustic guitar, some flutes, string, piano,
keyboards, and definitely a female vocalist. It wksar that it had to have a female singer, because
at the time, The '8 and the Mortal, Theatre of Tragedy from Norwayd dhe Gathering from
Holland were a big thing to me. Ulver's albuaeldssangewas also a big influencé® »

19 « Je jouais dans deux groupes, mais j'avais comstnt ce sentiment que ce que je voulais vraiment
faire, c'était d'écrire mes propres morceaux. Jdaigais que des claviers pour les chansons dejguel
d’'autre. Bien sir c’était génial au début, maissgkile faisais, plus j'avais envie de faire quelghose de
mon propre cru. Ecrire de la musique était ce a pricaspiré le plus dés que j'ai joué mes prem&notes
dans un groupe. » Interview de Tuomas Holopaineage Ollila : OLLILA (Mape),op. cit, 2007, p.26.

191 « “Nous étions assis autour du feu, Teemu Kautofiero Leinonen, le bon vieux gang”, se souvient
Tuomas. “C’est la que jai eu l'idée : et si je n@is mon propre projet ? Je n'avais pas encoreofa n
‘Nightwish’, mais j'avais déja le concept en téte.groupe devait étre acoustique et son styleaaeusique
atmosphérique. Ca ne devait pas étre du heavy metébut — on devrait avoir de la guitare acoustjqu
quelques flites, des cordes, du piano, des clawesans aucun doute une voix féminine. Il étair gu’il
devait y avoir une chanteuse, parce qu'a cette Wpodhe 3rd and the Mortal, Theatre of Tragedy de
Norvege, et The Gathering de Hollande étaientitrgmortants pour moi. L'album de UlveKveldssanger
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Cette histoire a tout de l'aspect d'un « mythe nlaidais. On y retrouve
'importance du groupe de pairs, de la nature travers du lac et de I'lle boisée — du
sauna, et de la cabane vers laquelle le pays&'erikté, jusqu’a en vider ses villes.

Symboliqguement Nightwish est né cette nuit la. Aslate de cette révélation,
Tuomas Holopainen va composer trois chansons e«FoOnever Moments », « Etidinen »

et « Nightwish ».

5.1.3.D’un projet sans nom de musique acoustique au preniien du réseau Nightwish

Il n'existe pas de trace publiée de ces chansons apremiere version qu’en a
produite Tuomas Holopainen. Cependant, la démogetrée plus tard par le groupe,
formé alors de trois membres, a été mise a dispositu public, et donne un apercu du
projet et de son contenu.

Il s’agit de compositions construites autour deayes acoustiques, dont le son est
naturellement « rond », d’'un piano, de claviersusamt principalement des cordes et des
cheeurs, ainsi que quelques flates. Les morceauxtsnmeélodiques, arpéges et accords
se croisent, avec de nombreuses vocalises. « &ti&if002} est une piéce instrumentale
construite autour de la voix, qui ne s’exprime qu'de longues vocalises. Les
accompagnements sont lents et doux : les clavidisent les sonorités de cordes et de
choeurs modélisés, qui s’étendent en de longues.nGela a pour effet d’accentuer
I'impression d’ondoiement musical inspirée par Vesalises. L'auditeur est plongé dans
une sorte d’alcbve sonore, se trouve entouré datmesphere délicate, paisible.

« The Forever Moments » et « Nightwish » {001} scomposées sur un modéle
sensiblement similaire, en lui associant touteftesbreves sections instrumentales plus
hachées et rapides. Contrairement a « Etidineltes, gpossedent des textes chantés, parfois
parlés dans « Nightwish'¥. « The Forever Moments » fait une place conséeuenk
vocalises, qui s'insérent directement a la suite @riplets, évoquant un personnage ayant
traversé les ages et aspirant au repos. Au tragstgjule sa durée, quelques mesures
instrumentales sont particulierement dramatiquasegs par les cordes synthétiques des

claviers, en battements bref et aigus, caractgust du groupe. Pour sa part,

était également une grosse influence.” » racontemi&s Holopainen a Mape Ollila : OLLILA (Map&p.
cit., 2007, p.29.
192Un bréve passage en finnois est parlé dans «Efia, qui reste un instrumental.
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« Nightwish » comporte des passages qui rompentlbroent la lente évolution de la
chanson en utilisant ddst orchestrauX®. Son théme plus ésotérique, met en scéne un
protagoniste se languissant de la personne gastuiouée.

C’est a cette période la que la formation s’arséteun nom, de facon incidente :

«Qui a eu I'idée du nom de Nightwish et pourquoi ?

[Tuomas Holopainen] Ouh... Eh bien, je crois quetciesi ! Notre premiére démo contenait trois
morceaux et le premier s'intitulait “Nightwish”. & moment-la nous n’avions pas de nom pour le
groupe et nous avons nommeé cette déwightwish DemoAu départ, il ne s'agissait que d'un titre
de chanson ni plus ni moin¥'»

Les morceaux, bien gu’acoustiques, sont cependapirés par des groupes metal
ou des ceuvres de groupes metal qui empruntentgésireedu metal atmosphérique, qui

n'a pas systématiquement recours a la guitare battarie :

« Le terme atmosphérique recouvre une dimensida daisique cherchant avant tout a distiller un
climat aérien, cristallin et éthéré [...] On peuttidiguer trois courants du metal a tendance
atmosphérique. Leurs points communs sont de propiesetitres longs de plus de cing minutes, des
rythmes lents, souvent répétitifs, voire monotorigss genres comptent probablement la présence
féminine la plus importante dans le metal. Esskateent localisée au niveau vocal, cette présence
féminine se traduit le plus souvent par un chaistalfin et lyrique (heavenly voice), sur un mode
parlé, voire chuchoté.[...] On trouve de la guitacewstique, du piano, du violon, de la flGte, des
percussions, etc., les instruments plus conventientiu metal et quelquefois, des synthétiseurs et
des sons électroniqué&¥.»

Parti avec I'idée de créer un groupe qui joueraitnsisique, plutdt que d’assurer le
jeu de chacun des instruments, qu’il ne maitrisetpas, Tuomas Holopainen décide de
confier les parties de guitare de ses composioBso « Emppu » Vuorinen. Ce dernier a
commencé a pratiquer dés I'age de 10 ans, et audédole metal avec sa premiére
cassette, un enregistrement des Twisted Stters

Tout comme Tuomas Holopainen, il est originaireKdiee et suit les cours de
musique de Plamen Dimov a I'’école de Central Carélienseignant lui conseille de jouer
les préludes de Jean-Sébastien Bach afin de dékedoigts et d’en développer I'agitité

Il évolue dans plusieurs groupes, de punk, de fimt&ndais et de metal. C’est lors d’'un

193 Ceshit, littéralement « coup », sont une particulariteé par les synthétiseurs : tous les instruméats
I'orchestre jouent la méme note en staccato, dearabrutale, séche et breve.

1% DYDER, Nightwish, Femme fatalélard Rock, Hors Série n°13 True Met&b99, p.35.

1% HEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.114.

1% OLLILA (Mape), op. cit, 2007, p.30.

97 On notera le recours & des ceuvres de la musigssiglie pour développer la maitrise technique d’'un
instrument.
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concert, en remplacant le guitariste de Nattvindendt, qu'il fait la connaissance de
Tuomas Holopainen, vers les années 1994-95. Cerdeni I'invitant dans son projet, pose

la premiére pierre de I'édifice collectif Nightwish

5.1.4.Tarja Turunen : unevoix vers un nouveau possible

L’idée d’avoir une chanteuse est présente des partiélu projet, et demeure en
étroite relation avec les influences musicales denfas Holopainen. Il ne manque plus
gu’une VOix a associer aux instruments pour pamtepoint final a son groupe, la basse et
la batterie ne paraissant manifestement pas eslesitill se souvient alors d’'une éléeve de
sa mere et de Plamen Dimov. Elle officiait dansnéme groupe de jazz que lui, alors

gu’ils avaient tous deux 13 ans. Cette dernierégalement a Kitee :

«Hard-Rock : Tuomas, quand tu lui as demandé de rejoindredepgy, avais-tu déja dans l'idée de
recruter une chanteuse avec une voix bien spéoialea n’'a été qu’un concours de circonstances ?

Tuomas : Mon but premier était d’avoir un chant féminin, retus savions que Tarja suivait des
cours de chant. En revanche nous ne savions p&sutiguel était son style. Ca a été une vraie
surprise de découvrir la puissance de sa ¥8ix.

Il prend contact avec elle et lui propose de fpadie de son projet, qui n’implique
alors aucun concert. Sa réponse est positive. Reruies est alors pris pour une séance
d’enregistrement. Depuis 5 ans et leurs cours ziegammuns, la voix de cette derniére a
sans doute changé, mais Tuomas Holopainen et EMpprnen, accompagnés de Tero
Kinnunen, qui devient leur ingénieur studio, n'@vent guere plus.

Tarja Turunen les retrouve pour la premiére foisstrio, en décembre 96, afin
gu’elle pose sa voix sur les compositions. C’estugrise lorsqu’ils entendent son chant :
puissant, lyrique et dramatique, tres loin de cetula fillette de 13 ans qui était resté dans
leurs souvenirs. Elle apporte soudain une dimengigits n’avaient, a aucun moment,

envisage :

«“It was such a shock for us when she first sthtte sing”, Tuomas thinks back with awe. “I
thought we were going to hear a clear, young, lifegugirly voice in the style of Kari Rueslattem o
something — instead, Tarja had a high-pitched, lzstib voice that was already very dramatic and
classical. She surprised us completéfy»

19 RADEGOUT (Nicolas), Nightwish, meilleurs veewkard Rock n°58, 2000, p.26.
199 « “Ca a été un tel choc pour tout le monde qudldsiest mise a chanter pour la premiére fois”, se
souvient Tuomas avec admiration. “Je croyais ajprsn allait entendre une voix claire de filletfeune,
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Cependant, la culture musicale de Tuomas Holopairles groupes qu'l
affectionne et qui ont été les modeles dont iltsiiespiré, font que c’est une voix qu'il
adopte immeédiatement. Mais rapidement, il se remdpte que celle-ci va peut-étre devoir
le conduire a opérer quelgques changements : sousidad’'une puissante soprano, le
matériel acoustique et la musique douce s’étouffearissent inconsistantes.

La formation de Tarja Turunen n’a jamais croisé note de musique metal dans
son apprentissage du chant. C’est trés tot, quieleifeste de l'intérét pour celui-ci en
intégrant, des I'age de 4 ou 5 ans, un club detcpaar enfant. A 6 ans, elle suit ses
premieres lecons de piano, dispensées par la neéfleiomas Holopainen. Elle apprend
également la théorie musicale et a entrainer seitieor

Elle ceuvre alors dans un registre essentiellem@mtqck, admirant des chanteuses
comme Whitney Houston, dont la voix peut étre patierement puissante. Elle pratique
le chant de maniere intensive, s’essayant a tausdles dans la chorale et participant a
beaucoup des projets de Plamen Dimov.

Cependant, aux environs de ses 15 ans, elle esv@iige par la toute derniere
note chantée par Sarah Brightman, dans « The Rhar@® The Opera». Alors
gu’'auparavant, elle n'avait jamais vraiment prégitdntion au chant lyrique, elle décide
d’apprendre ce genre vocal. Vers 16 ans, elle enffécole secondaire de l'art et de la
musique de Savonlinf& ou elle prend ses premiéres lecons privées det.cEile se
consacre alors entierement au chant lyrique.

En 1996, elle entame ses études a la Sibelius Avade Kuopio, I'une des plus
importante d’Europe, ou elle apprend a perfectiosoa jeu au piano et suit des cours de
musique sacrée, qui lui permettraient éventuellérderdevenir chantre. C’est a la fin du

premier semestre que Tuomas Holopainen la conpacteson projet.

magnifigue dans le style de Kari Rueslatten ouguelchose comme ca — au lieu de ca, Tarja avaitaine
aigué, grandiloquente qui était déja trés dramatiefuclassique. Elle nous a totalement surpristiterview
de Tuomas Holopainen par Mape Ollila: OLLILA (Mapep. cit, 2007, p.45. Kari Rueslatten est une
chanteuse norvégienne qui a alors un peu plus diinggaine d’année, et dont la voix est claire, et
assez aigué. Elle officie dans un registre plutjt pt on pourrait qualifier son chant, si ce n@#snhfantin,
en tout cas de particulierement empreint d’'innoeenc

2901 a ville est réputée pour son festival d’opéra,sgutient tout les étés de début juillet & déloiita
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5.2.Evolutions : la carriéere de Nightwish

5.2.1.Le choix d’écrire une musique plus puissante : I'dmiance acoustique devient du
metal symphonique

Apres la surprise de la premiere fois et de la wonattendue de tarja Turunen, ce
projet commence a prendre de I'ampleur. Jukka Néwah, habitant lui aussi Kitee,
integre a son tour la formation, en tant que battBien qu'il ait déja joué avec Tuomas
Holopainen, c’est surtout avec Emppu Vuorinen qudértage le plus d’expériences
musicales. C’est ainsi ce dernier qui le contaotgr fui proposer d’intégrer le projet.

Il a appris la batterie vers I'age de 10 ans, aolé de musique Central Carelia.
Comme ses partenaires, lui aussi a été I'élevelatadh Dimov. C’est & peu prés a cette
époque qu'’il découvre le metal avec l'album de Miet intitulé And Justice For All
Stratovarius, ainsi que Dream Theater et son alboages And Wordsont des groupes
qui auront une influence prépondérante, tant sargedit pour le metal, que dans son jeu
de batterie.

Aprés le déclencheur gu’est la voix et le style alecde la chanteuse, les

compositions prennent une direction de plus en pletal :

«Hard-Rock : Le type de chant de Tarja est tres éloigné desnsade la chanteuse de metal, n'as-
tu pas eu des doutes ? N'as-tu pas eu peur gaiilyn trop grand décalage ?

Tuomas : Non car nous avons commencé comme un groupe apoeisét ca collait a merveille. Sa
Voix était si forte que ¢a nous a donné envie d‘&éeme musique plus puissante.

Hard Rock : C’est marrant, ¢a... C'est par I'entremise de quelglqui ne connaissait rien au
metal que vous vous étes mis a en jouer ?

Tuomas Holopainen :(rires) C’est un peu ¢a, mais ¢a n'a pas été Oifficile de s’y mettre car
tous les musiciens du groupe ont cette cultureugf’e »

Les trois musiciens masculins partagent un fond ncom musical, et les
conventions inhérentes au metal : notamment I'd#euissancé®, ainsi qu’une affection
particuliére pour ce genre. Il est alors mobiliggiprépondre a la puissance vocale de
Tarja Turunen par la batterie, ainsi que par laageiélectrique et ses lourdewer chord
C’est par l'intermédiaire de points d’accroche erlzs deux univers, qui font office de

passerelle, qu’est entamé un premier bricolageedesthétique classique — par le chant

21 RADEGOUT (Nicolas), Nightwish, meilleurs voewsq. cit, 2000, p.26.
292\/0ir WALSER (Robert)op. cit, 1993, 222 p.
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lyrique — et metal. Tarja Turunen, complétementicedans ce monde, le découvrira peu
a peu au cours des tournées du groupe.

Celui-ci décide de se faire connaitre, et tentepdendre contact avec divers
professionnels du monde musical, mais sans sudges.nouvelles chansons sont
enregistrées mais Tuomas Holopainen part en tolavée Nattvindens Grat. Il a emporté
avec lui une démo de trois nouveaux titres, qugge dans le bus. Celle-ci attire I'oreille
Ewo Pohjola, le manager des Babylon Whores, I'iegefdrmations partageant la tournée,
qui lui propose un contrat.

L'album est commercialisé avec sept morceaux, dantplupart sont dans
I'inspiration acoustique des démos. Une secondsiomrparait, embellie de nouvelles
compositions qui donnent, pour leur part, un apgigs net de la direction metal que le
groupe emprunte. Il s’agit de la forme finalddgels Fall First®

Parallélement, Tarja Turunen continue de s’inveddins le monde de la musique
classique. En 1997, elle participe a I'importardtifeal d’opéra de Savonlinna, ou elle
interpréte Verdi et Wagner parmi d’autres.

Sur l'album suivant de Nightwish, sorti en 1998jtiné Oceanborn le metal des
musiciens, la voix lyrique de Tarja Turunen etdeshestrations montent en puissance. Ce
second opus est a la fois plus metal, plus sympjuenét plus lyrique. A I'occasion de son
enregistrement le groupe accueille son cinquiemmlone : le bassiste Sami Vanska, qui a
évolué avec Tuomas Holopainen dans diverses faomsti

SurOceanborn la musique atmosphérique passe en arriere plalesunorceaux,
ou elle sert d'accompagnement et de squelette soAwec les parties orchestrales jouées
aux claviers, Tuomas Holopainen décide d’ajoutervdes instruments a corde : deux
violons, un alto et un violoncelle, afin de mél&nkemble. La guitare acoustique a
totalement disparu au profit d’'une guitare élecieigsaturée. La double pédale de la
batterie est omniprésente, les rythmes se fontrphisles, agressifs, plus mélodiques aussi.
On note aussi l'arrivée de voix gutturales mase@dligui operent dans un registre tres
grave, interprétées par Tapio Wilska. $umgels Fall First Tuomas Holopainen avait
assuré quelques parties chantées, contraint &t pancl’absence de chanteur masculin. Les
compositions dDceanbornsont a présent beaucoup plus complexes, tout esspot les

musiciens a faire preuve d’une plus grande virtosi

203 Une version finale qui est cependant toujours démo car la maison de disque a pris la surprenante
décision de sortir les chansons sans réenregisttamarrangement avec du matériel professionnel.
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Photographie 5 : Composition de Nightwish sur leslaums Oceanborn(1998) etWishmaster(2000). De
gauche a droite : Tuomas Holopainen, Jukka Nevalagn, Sami Vanska, Tarja Turunen, Emppu
Vuorinen Session photo de I'albumWishmaster 2000. Harkénen Toni
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Ce second album est un succés en Finlande, mausiié également au groupe les
portes de I'Europe, notamment I'Allemagne, un payf culture musicale ouverte au
metal. Une tournée Européenne suit, celle-ci contprengt-six dates en premiere partie
du groupe de metal Allemand : Rage, a tendancediggle voire symphonique. lls y font
d’ailleurs sensation, jusqu'a leur voler la ved®fteL’album devient disque d’or en

Finlande ainsi que plusieurs de ses morceaux sortsngle.

5.2.2.Des claviers a I'orchestre symphonique : I'affirmian de Nightwish en tant que
groupe majeur du metal symphonique

En 1999, en parallele de Nightwish, Tarja Turuneang part en qualité de
chanteuse soliste dans un ballet moderne de laokldigtionale de I'opéra Finlandais.
Quelques temps plus tard, elle achéve ses étudmsisique sacrée a la Sibelius Academy,
puis rentre a I'Université internationale de Kartse en Allemagne, ou elle apprend et
étudie des techniques spécifiques a l'opéra. Satuon en tant qu’interpréte et les
développements et transformations de la musiquéligbtwish suivent une trajectoire
remarquablement similaire. Sa plus grande maitdsel'art lyrigue surOceanborn
s’associe a un univers sonore plus riche et coreplex

Le troisieme album de NightwishNYishmasterparait en 2000. Tarja Turunen use
toujours de son chant lyrique sur celui-ci, cepaehdses parties chantées sont moins
aigués : jusqu’alors Tuomas Holopainen n’'avait passé a prendre en compte les limites
vocales de son interpréte. Le chant masculin sstimeblié au profit des voix parlées de
Ike Vil, du groupe finlandais au genre death : BabyWhores, et du jeune garcon Sam
Hardwick. Aux voix de ceux-ci se joignent des chgearasculins composés de deux
ténors, d'un baryton et de deux basses.

Cet album assied la popularité de Nightwish enrAligne et il lui ouvre également
les portes des publics canadien, coréen ainsi'ujeréssionnant et exubérant public sud-
americain. Une nouvelle tournée est organiséee dett en téte d’affiche, et pour la
premiere fois il se produit devant le public fraisggour cinqg dates. Le groupe soigne de
plus en plus ses interventions scéniques, et détidiéiser des feux d’artifice. Le succes
s'accroit, tant et si bien que la tournée s’acteymr un concert filmé dans la ville de

Tampere, en Finlande.

204 On peut se référer au report de ce concert acagmapé un article qui est consacré a Nightwish :
DYDER, RAGE/Nightwish/Valley's EvelHard Rock, Hors Série n°13 True Metab99, p.34.
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Celui-ci sort en 2001 sous le nomEl®m Wishes To Eternitgn DVD ainsi qu’en
CD. Le groupe devient le premier du pays a sorirtel produit. A cette occasion, un
maxi-CD** voit également le jourOver The Hills And Far Away 'objet comprend deux
reprises (dont le titre éponyme de Gary Moore) xdeuvelles chansons et, selon le pays
ou il voit le jour, cing morceaux tirés du concdtendant I'enregistrement des nouveaux,
morceaux Tarja Turunen souhaite proposer autre eclirosTuomas Holopainen. Elle
commence a expérimenter d’autres facettes de saevos’écartant du lyrique au profit
d’'un chant moins puissant.

En 2002, parait I'albun€entury Child.L'orchestre de la ville de Joensuu apporte
sa contribution et prend le pas sur le jeu au efagdans quelques chansons, ainsi qu’une
chorale mixte et d’'un chceur masculin. Plus natyuel les sons modélisés des claviers, ils
apportent aussi une puissance supplémentaire.dre die Tarja Turunen s’oriente vers un
mode chanté plus pop rock. Le bassiste Sami Vaeskéemplacé par Marco Hietala, qui
est également chanteur. Certaines des composgmmsmaintenant mixtes, méme si son
chant reste encore minoritaire.

Née en 1966, Marco Hietala est plus agé que legsamembres de Nightwish
d’'une dizaine d’année. Il a alors déja une lonqareiére dans le metal puisqu’il a cofondé
'une des premiéres formations de ce genre en rkdela Tarot, qui a sortie son premier
album en 1986.

Marco Hietala a débuté la musique a I'age de 6 amsapprenant le piano. C’est
vers I'age de 9 ans qu'il découvre le heavy metataBlack Sabbatf®. Deux années plus
tard, il apprend la guitare, puis passe ensuitebam$se. Au début des années 80, il étudie la
basse au conservatoire pop et jazz d’Oulunkyld pfételsinki. Au moment ou |l
enregistreCentury Childavec Nightwish, en 2002, il est membre du groupeigly, qui a
assuré leur premiere partie lors de la tournééattaiim Wishmaster

A cette méme période, Tarja Turunen poursuit saecarsolo dans le chant lyrique
et réalise une tournée au Chili et en Argentinecawee formation classique nommée
« Noche Escandina% ». Sponsorisée par les ambassades de Finlandéerdsgne, du
Japon, de Norvege ainsi que par la ville de Buekioss, elle interprete des ceuvres de
multiples compositeurs comme Jean Sibelius, Rich&tdauss, ou encore Félix
Mendelssohn.

295 Un maxi-CD est & mi-chemin entre I'album etsiagle ou CD 2 titres, il posséde généralement 4 ou 5
titres.

2% 'un des groupes fondateurs du heavy metal.

207 « La nuit scandinave ».
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Century Childdonnera a Nightwish I'opportunité de se produioeipla premiere
fois aux Etats-Unis. En 2003, un documentaire sufofrmation du groupe, sa vie en
tournée et en studio, voit le jour sous l'intitule End of innocence ».

C’est en juin 2004 que le dernier aloum avec Ta&teunen est publieOnce Le
groupe s’offre cette fois-ci les services d’'un @sine connu pour sa participation dans la
trilogie du Seigneur des Anneauae Peter Jackson : le London Studio Orchestriui-Ce
est conduit par Pip Williams, dans un agencementpcenant 66 musiciens, auquel sont
associés les choeurs des Metro Voices, et ses IBedns Plusieurs autres artistes sont
invités, notamment un chanteur Indien d’Amériqueqatlques solistes, violoniste ou
contrebassiste. La guitare acoustique, délaisséxs # premier album, fait son retour de
maniére subtile au détour de certains morceaux.

L’aspect symphonique se renforce dans la plupatcdenpositions. Celles-ci sont
mises de facon étroite en relation avec les musigesfilm, tant par la presse que par les
musiciens du groupe. Les exemples les plus élogusmit « Creek Mary’s Blood » et
« Ghost Love Score », dont la durée dépasse lesriies. Inversement, le chant de Tarja
Turunen n’est définitivement plus lyrique, et cersamorceaux lorgnent vers d’autres
styles, comme le power metal américain ou le techmedal. Une autre composition
introduit également quelques notes arabisantesvéAér un stade de sa carriére ou il fait
référence, Nightwish commence a s’approprier d&suigenres musicaux pour les faire

siens.
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Photographie 6 : Composition de Nightwish sur leslaums Century Child (2002) et Once (2004). De
gauche a droite : Tuomas Holopainen, Jukka Nevalaam, Tarja Turunen, Marco Hietala, Emppu
Vuorinen. Session photo de I'albunOnce 2004. Harkdnen Toni

5.2.3. Lafin d’une ére

Une nouvelle tournée suit la sortie de I'albumestt 'une des plus grandes jamais
effectuées par un groupe finlandais. La derniéte,dauée au Hartwall Arena de Helsinki
devant plus de 12 000 spectateurs, est filméergtasen CD et DVD sous le titre dend
Of An Eraen 2006. A la fin du concert, le groupe se séemleTarja Turunen par
lintermédiaire d’une lettre qui est rendue pubéida 23 octobre 206%°

Les raisons évoquées de ce renvoi sont multiplestaibes d’entre elles font
références a l'intérét grandissant de la chantpase l'argent, et le profit, au détriment de
sa relation avec les fans et le groupe. La lefteeaussi la responsabilité du manager de
Tarja Turunen, qui se trouve de plus étre son mdarcelo Cabuli, également distributeur
des disques de Nightwish en Amérique latine. laterdeur particulier du groupe pour
toutes ses relations avec Tarja Turunen, aveceguniembres masculins n'ont de relations
que sur scene, ce dernier, selon eux, parait exaneeinfluence négative sur elle. Il serait

ainsi responsable de sa cupidité. D'autres faitst malement évoqués, comme une

298| 3 lettre est reproduite en Annexe VI. Voir tabies annexes p.531.
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conversation entre Tuomas Holopainen et Tarja Temymendant un vol, ou celle-ci lui
aurait confié qu’elle n’était qu’une invitée aurseie Nightwish, et qu’elle pouvait décider
de partir quand elle le souhaitait. Marcelo Cabplgur sa part, a fait état d’'une
conversation entre lui, sa femme et Tuomas Hol@waisoncernant les sentiments de ce
dernier envers la chanteuse, avec pour conséquedagasvoquer des tentions.

Il est intéressant de noter que, par ailleurs,nbesnbres masculins reprochent a
Tarja Turunen un comportement de diva : a la fegsadt avec le public et maniéré dans
les soins qu’elle apporte a sa santé et sa voitte @gpture dans le groupe peut aussi étre
comprise comme I'échec relatif de I'entente eng® dleux univers de sens que sont le
metal et la musique classique, respectivementmésapar les membres masculins et Tarja
Turunen. Toutefois, le pendant classique et symigiende Nightwish, n’était plus
réellement assuré par la chanteuse, mais par €stihet les chceurs.

La nouvelle de son licenciement enflamme les méflidandais. Presse écrite,
télévision, radio, relaient celle-ci et donnentrlawis sur les événements qui tournent au
soap-opéra national. Si la presse metal internaiosuit et communique les faits, cela se
fait avec moins de ferveur qu’en Finlande. Les auonat aussi discutent, commentent,
postulent le possible avenir du groupe ou le nonad®ouvelle chanteuse. Les réactions
face a la mise a I'écart de la voix de Nightwishtgoarticulierement révélatrices du statut
de la voix chantée dans la musique acté®l©n assiste chez eux a un intéressant débat
sur le sens méme de la voix de Tarja Turunen chghatiish, opposant, pour étre bref,
trois vues distinctes sur le statut de I'ceuvre.rDadté, on retrouve I'ceuvre comme
appartenant a l'artiste en ayant la pérennité :nTag Holopainen ; de l'autre, I'ceuvre
comme objet renvoyant au personnage médiatiquegtemiusicalement — par la voix —
symboliqgue du groupe ; et enfin, I'ceuvre comme tétlanproduit d’une coopération
d’acteurs, dont certains irremplacables. Pour umiepd’entre eux, Nightwish n’avait
alors plus lieu de conserver son nom, ce qui, daereaine maniere attribue pratiquement

la propriété de I'ceuvre aux auditeurs eux-mémies

29 A ce sujet Serge Lacasse nous rappelle bien quevdice is generally recognised as the most inaport
sound source in popular music » (la voix est gdegrant reconnue comme étant la source sonore fa plu
importante dans la musique populaire) LACASSE (8guap. cit, 2000, p.9.

20 Entre autres données, on peut consulter le sujgtarg du forum de Nightwish France:
http://forum.nightwish.fr/index.php?showtopic=38®fsulté le 02/11/2006]
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5.2.4.Anette Olzon : la continuité d’'une rupture

Le 17 mars 2006, Nightwish annonce qu’il recherdae nouvelle chanteuse.
Environ 2000 démos sont envoyées et ecoutées. idamel d’interpretes sont finalement
auditionnées. En janvier 2007, le groupe arrétechoix, mais décide de ne révéler le nom
de la nouvelle voix qu’a la fin du mois de mai.

Il s’agit d’Anette Olzon, une suédoise de 36 angrard’un petit garcon, un statut
gue ne manquera pas de souligner la presse finkendeout comme Tarja Turunen, elle
est plutbt étrangere au monde du metal, néanméens’a aucune formation classique ou
lyrique. Elle vient d’'une famille de musiciens, sgre notamment, est chanteuse. Elle
apprend le hautbois ainsi que le piano et accongagrfois cette derniére sur scene des
'age de 13 ans.

A 17 ans, elle forme un groupe de reprise : TakgeGoou elle interpréte des
chansons des Creedence Clearwater Revival, de tepx@#Eric Clapton ou encore
d’AC/DC. A 21 ans, elle tient le rble principal d'wopéra-rock suédois : Gransland. En
1999, elle remplace le chanteur d’Alyson Avenuerptayenir le leader de cette formation
orientée rock. Le groupe sort deux albums, le peeran 2000 et le second en 2003. La
formation se sépare et Anette Olzon intégre unggale reprises de chansons d’ABBA,
un détail sur lequel la presse met parfois I'accamsi que sur le fait qu’elle soit meére.
Avant d’intégrer Nightwish, elle se produit surtodans des mariages. Sa formation
musicale est essentiellement axée pop rock airesifojid. Il est d’ailleurs intéressant de

noter que I'opéra est un genre gqu’elle n'appréaie ywaiment pratiquer :

« Ce que j'entends par “chanteuse classique”, distoir été entrainée, comme Tarja [Turunen],
pendant beaucoup d’années, a utiliser la voix deiéna trés “opératique”. Moi je n'ai jamais aimé
chanter & la maniére de I'opéra, je n'ai donc jamilisé ce genre de vofX* »

2L SALLE (Rurik), Nightwish, Fruits de la passiap. cit, 2007, p.23.
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Photographie 7 : Composition actuelle de NightwishDe gauche a droite : Jukka Nevalainen, Marco
Hietala, Anette Olzon, Tuomas Holopainen, Emppu Vuonen. Session photo de I'albunDark Passion
Play, 2007. Juurikkala Ville
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En janvier 2007, elle apprend qu’elle est la no@vehanteuse de Nightwish. Le
futur album, dont les parties instrumentales sayé aénregistrées, n’'attend plus que sa
voix. Le 1* octobre 2007, I'albunDark Passion Playest disponible. Celui-ci est dans la
lignée du précédent : les morceaux qui le composent a nouveau une succession de
styles musicaux variés avec toujours une forteuarfte du genre cinématographique :
musique techno-metal, pop, thrash, folkloriquetigeé ainsi que, et entre autres, le
morceau « bande originale de film » de 14 minute$he Poet And The Pendulum ».

Le London Studio Orchestra, ainsi que les choeuss Metro Voices, toujours
conduits par Pip Williams, collaborent de nouveagcde groupe. L'orchestre est composé
cette fois-ci de 78 musiciens. Les chceurs comppeand a eux 42 chanteurs. Une chorale
gospel de 12 personnes, que l'on entend sur « Meaddf Heaven », apporte une
nouvelle dimension a la musique de Nightwish. Pdeai multiples artistes invités, on
relévera plus particulierement la présence de depranos enfants qui interviennent dans
« The Poet And The Pendulum » et d’'un joueur detdtandont la mélodie conclue
I'instrumental « Last Of The Wilds ». Pour la prena fois dans la carriére du groupe, un
morceau entier n’est interprété que par un hommerct Hietala, sur « Master Passion
Greed ».

L’album entre directement a la premiere place detlenres ventes en Finlande, et
reste dans les dix premiers pendant pres de 25isesnd&n France, il atteint la sixieme
place. Bien que Nightwish ait laissé de c6té ldestyrique au chant principal depuis
guelques années, le répertoire vocal et symbolitfieette Olzon n’est pas sans susciter
de vives critiques, voire des rejets. Tarja Turumearnait, par son attitude, les usages de
sa Vvoix ainsi que sa carriere dans et en dehomiglgwish, la dimension légitime du
monde du classique dans le monde de la musiquelgi@puElle était 'un des points
d’articulation de la singularit¥’ du groupe, celle qui le distingue des autres, yeux
d’'une partie de ses amateurs. Toutefois, le phénerjaie également dans l'autre sens :
de nouveaux amateurs, hermétiques a la manifastdgd’univers au travers de la voix
chantées, ont été conquis par le changement @natiex.

La sortie de I'album est suivie d’'une tournée daxdans, durant laquelle Anette
Olzon a parfois été chahutée par une partie dugpWbéanmoins, au cours de celle-ci, elle

22 « 'examen du processus de fabrication d’'une cewsteen méme tempsne étude de pratiques
communes et une mesure de la singulaitdquelle I'objet va prétendre » ESQUENAZI (J&aerre),op.
cit., 2007, p.28.
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signe, définitivement, par l'interprétation en cericdes chansons, sa place de nouvelle

voix du groupe.

Fruit d’'un processus ou il se constitue comme geod@ musique, au travers de
collaborations multiples, Nightwish est une condinn collective permanente, sans cesse
réajustée, selon la dynamique des liens du réseallegforme. Cette dynamique a un
impact sur les ceuvres produites, en ce qu’elles lsoresultat matériel de la coopération
des divers acteurs associés a son élaboration.

Ce sont ces mémes objets qui définissent le rédesieur comme une entité
unifiée, un groupe de musique, symbolisé par samn roNightwish —, car ils sont le
résultat de leur entreprise commune. lls signemiedgent I'entrée de celui-ci dans le
monde de I'art musical. Généralement, ce n'estgré®la production et la reconnaissance
d’'une premiére ceuvre que I'on déclare que ses ptedrs sont artistes.

Dans cette double fonction, on devine que la qoeste I'ceuvre est centrale.
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Partie Il
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L'ceuvre d’art et les ceuvres de Nightwish : variatias

autour du bricolage
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Les ceuvres sont, a plusieurs titres, des objetdafoentaux pour les mondes de
I'art, tant pour leurs producteurs, que leurs msblf. C’est autour d’elles qu'il articule
'ensemble des acteurs qui le composent, qu'ilsrgdiumains, objets, ou discours. Pour
revenir au monde Nightwish, elles sont ce que tuge a fait, ce qui le définit comme
groupe, et ce par quoi I'on essaye de détermiraar)'@ntremise d’'un genre, ce qui a été
fait.

Fruit d'un processus, il est possible d’aborderubee de difféerentes maniéres,
selon I'étape a laquelle on s’intéresse. Pour nig jgavais faire usage d’'une approche se
saisissant de sa matérialité, sa forme sensibleur I[dightwish, I'information sonore, ses
enregistrements de chansons - afin d’approchemposteriorj sa production, sa
« composition » au sens large et saisir quelles@suguels mondes ou univers, le groupe
continue.

Méme si ce n'est gu’esquisseé, I'entrée « metal fyonmue » rend déja compte du
relief des objets ceuvres du monde Nightwish, de démension bricolée. Arrivé a cette
étape, il devient pertinent de s’interroger sugukelles « contiennent », quelles sont leurs
sources, les territoires qu’elles s’approprientestituent. En se plongeant dans I'ceuvre, il
s'agit d’aller au-dela du seul triptyque musiquetatimusique classique/musique de film,
qui, loin de s’effacer, va se voir adjoindre d’'&stunivers qui empruntent non seulement a
la musique, mais également a la littérature, a@roa aux mythes, a la religion, ou encore
aux faits divers. Le monde Nightwish se définit m@ulement par les ceuvres, mais par les
pieces mémes qui les composent, par les contimsagioxquelles il procede.

Ce cheminement poursuit également la voie de Fabiein, qui s'intéresse a
I'histoire, & la culture et aux pratiquants du memth metdf*. En abordant I'ceuvre a la
maniere d’'un bricolage d’innombrables pieces, otreeiti dans la seconde partie qu’il
évoque : la culture, et plus précisément les imibes. Ces dernieres sont a la fois présentes
en fil rouge tout au long de l'ouvrage de l'auteorais également exposées dans un
chapitre qui leur est dédié : « Influences artistigjet culturelléd® ». Nightwish étant un

objet plus précis que la vaste nébuleuse du mkgst, possible d’entrer plus dans le détalil,

13 « Les sociétés humaines fabriquent des objets iiité pratique auxquels elles attachent pourtare
importance considérable. Elles peuvent les révdesradmirer, y pénétrer de temps en temps quasd ce
objets ont une taille suffisante, temples ou égligsu sein des sociétés monétarisées, ces objateme
atteindre des valeurs considérables, exorbitantémen Les sentiments que ces objets éveillent sont
extrémement puissants : émotion, saisissementtaéral sont fréquemment invoqués quand il s’agit de
décrire I'impression que nous font ces objets. jtisent dans une part de notre vie que I'on appelle
“culturelle” un rdle éminent. » ESQUENAZI (Jean-?&), op. cit, 2007, p.5.

21 HEIN (Fabien)op. cit, 2003, 319 p.

215 1bid., p.149-170.
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d’observer comment les sources sont mobiliséesiesaet rendues par le groupe, a ses
publics.

C’est donc autour de la notion d’ceuvre que vontislaer les deux temps fort de
cette partie. Néanmoins, avant d’en venir aux osude Nightwish, il est nécessaire
d’interroger le concept méme d’ceuvre, un objet der®y aux attributs multiples qui ne le
rendent que plus obscur. Non seulement le questinant s’impose, mais les objets
produits par Nightwish présentent des spécifiajiéisnettent peut-étre a I'épreuve certains

pans des travaux les plus récents sur le sujet.

1. L’'ccuvre d’art ?

Si l'interrogation est aisée a poser, et ne seettatque de quelques mots pour étre
formulée, il en va tout autrement de la réponsefd@en assez spontanée, on pourrait étre
tenté de la résoudre par un exemple d'ceuvre. Ungeogllart, c’'est le tableau dea
Joconde exposé au musée du Louvre. C’est aussi 'hymnéEieope : « L'Ode a la
joie », de Beethoven.

A peine éclaircie, I'énigme n’est guere déchiffrée. terme semble désigner des
objets dont la qualité essentielle, et premierediétre justement des ceuvres. Méme s'il
est possible de le faire, nous ne sommes pas Ebasier de clous avec. Mieux encore,
défini comme ceuvre, I'objet « marteau » n’est plaesé servir & planter des cloiisll

devient un objet dont la fonction et la valeur,tssymboliques.

1% Ce que montre avec pertinence la couverture deviéme de Bruno Péquignot, qui présente un panneau
indiquant : « cette ceuvre d’art n’est pas une 8iracde jeu » : PEQUIGNOT (Brunola question des
ceuvres en sociologie des arts et de la cultBaris : L’'Harmattan, 2007, 307 p., « Pour étrecpeomme

une ceuvre, et non pas comme un objet (une chddapti[...] qu’il soit détaché de toute fonction saut
gu'esthétique (fonction utilitaire, fonction culalie de dévotion, fonction mnémonique, fonction
documentaire, fonction érotique, etc.) » BOURDIERIefre),Les reégles de l'artParis : Editions du Seuil,
1992, p.89.

107



1.1.Une définition de I'ceuvre : I'ceuvre comme processus

Les récents travaux de Jean-Pierre Esquenazi gorit ge guide afin d’établir une
définition de I'ceuvrg’. Pour l'auteur, une ceuvre d’art est le fruit damcessus que I'on
peut découper en trois étapes : production, déwaranterprétation.

Voila un bien étrange objet que I'ceuvre lorsque By attarde. On lui confere des
propriétés dont l'intensité se retrouve dans lasioas des propos, des débats et des
sentiments gu’elle suscite.

C’est un objet symbolique intentionnel, voire partierement intentionn&. Cette
propriété n'est pas donnée la, imprégnant la cdesicon innée. On la lui a adjointe, on
I'a produite de maniere a ce qu’elle signifie, etl@a socialement définie comme objet
signifiant. On I'a faite pour « dire » et, bien geut, on la regarde en tentant de trouver ce
gu’elle dit. En tant que tel, on ne se contentedemaommer la chose, mais on va chercher
plus loin. On essaye d’en trouver le sens, d’ema@xt une grille de lecture, une vérité
cachée ou, pourquoi pas, un possible graal. L'cew/est un objet que I'on a congu
comme étant & enjeu.

On peut tirer de cette remarque un premier const@uvre n’'a d’'intention ou de
sens que dans une société, voire dans une comréurguit lui en préte. Elle n’est
« geuvre » que par un processus circulaire quideesocial, passe par I'objet et retourne au
social. Redit avec une légére variation : I'ceugieum concept qui n’a de sens que dans un
lieu qui lui en préte. Tout objet, méme fait dambiit de le rendre hautement intentionnel,
ne demeure qu’objet si I'espace social ou on legnte ne le considéere pas autrement que
comme un objet quelconque.

Il est possible de ne pas détecter I'intentioné@ailon la situation et le lieu social
ou I'ceuvre est visible, émise, diffusée. Toute dagiion consiste donc a savoir comment
cela se passe, comment les sociétés font de quelpse une ceuvre, et comment ses

acteurs en viennent a la regarder comme telle.

2" ESQUENAZI (Jean-Pierredp. cit, 2007, 226 p.
218 1bid., p.50.
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1.1.1.La nécessaire matérialité de I'ceuvre et le choixisbde son type de matérialité

Jean-Pierre Esquenazi rappelle que ce que l'ondeagtau final I'ceuvre, est tout
d’abord quelque chose qui a un support. Il pew étatériel, comme une sculpture, ou
s’exprimer matériellement, c’est-a-dire que I'on egpable de I'éprouver par 'expérience
sensible, ainsi qu'il en est pour le son qui péatenusique. L'ceuvre fait partie du monde
auguel nous avons acces par nos sens. Une ceuvqeedgtie chose qui peut se voir, se
toucher, se sentir, se golter ou s’entendre. Cdtipltea dimensions s’entrelacent de
diverses facons selon le type de support, maieégait selon la définition sociale de ce
support.

L’expérience sensible nous autorise I'accés a bgstosous plusieurs modalités :
on est rarement condamné a ne pouvoir que senrtaucher ou qu’entendre un méme
objet. En effet, celui-ci n'est pratiquement jamamsdimensionnel, et la distinction entre
nos cing sens est parfois trouble. La musique esthjet artistique que, par convention,
I'on écoute. Cependant, les pratiques offertes aaigurs sociaux autour de celui-ci sont
multiples. Ainsi, il est possible de ressentir pgysment la musique, voire de ne pratiquer
sa relation avec celle-ci que sur ce mode. C'estlelurs un élément que le metal reprend
a son compte dans son utilisation des basses #meplifsa quéte de puissance et de
radicalisme sonore qui, en s’étendant a l'intégptéysique de l'auditeur, s’affichent
comme une forme d'immanence et d'omniprésence.

« Ecouter » est avant tout une convention étabdemp toutes les pratiques
possibles autour de la musique. Ressentir physigoeta musique, et sentir qu'on la
ressent physiquement, est d’ailleurs souvent p@au l'auditeur lambda comme une
agression, un sentiment qui se fait le signe dugmarou de I'absence de cette pratique
chez les acteurs concernes.

Appliquer un cadre physique strict a un type dedpotion symbolique, c’est
reprendre & son compte les directives des ingtitetde I'art dans lesquelles on place les
types d’art repérés selon les critéres préétabliedr forme. Institutions et directives sont
deux termes clés dans I'étape de la productioricdavire, qui orientent avec fermeté la
forme que I'on va donner a cette derniere, ainsilgufacon dont elle va étre accueillie.

L’ceuvre est donc un objet qui se manifeste a nos. skean-Pierre Esquenazi ne
parait pas vouloir tenter de déterminer qui dejébbu de I'idée est premier dans ce qui,
au final, deviendra I'ceuvre. C’est sans doute quie, comme l'autre, peut présider au

départ de celle-ci, a moins qu’aucun ne soit prengiernels second derriere le social, qui
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leur donne corps et sens. Cependant, c’est bidyet'censible qui nous transmet le
symbolique : «le processus symbolique dans soendnle implique la transformation
d’une matiére [ou d’un objet sensible] en signiiica®® ».

Le symbolique, qui fait la particularité de I'ceuveebesoin d’'un vecteur sensible
pour s’exprimer — un peu a la maniére de I'ame ppsse par le corps et sa voix pour
informer de ses éventuels états. Si le sensiblt pas nécessairement premier, puisqu’une
idée peut présider a son insertion dans le prosedsul’ceuvre, il est le seul témoin
constant de tout ce qui va conduire au concepk fiilnest également toujours présent, alors
qgue le concept, 'idée, le symbolique de I'ceuvravesit la déserter. Une ceuvre littéraire,
exprimée au travers d’'un texte lui-méme porté damdivre, peut tout a fait servir de
combustible, dont la fonction principale sera dehadiffef?°. Le livre, support de I'ceuvre,
n'aura guere plus de fonction qu’une biche de bois.

Si I'on parle de I'ceuvre comme d’un objet symboégat que I'objet sensible est le
seul a pouvoir transmettre le symbolique, c’estlpague nous allons, avec Jean-Pierre
Esquenazi, suivre son cheminement jusqu’a l'ceu8ig. cet objet, peut-étre d'abord
insignifiant, mais déja empreint de significatiomsnt se succéder un ensemble d’activités,
tant physigues que symboliques, qui vont le tramséo en ceuvre. Ainsi, 'auteur définit
trois temps dans I'avénement de I'objet vers I'ceudont on peut préciser la teneur.

En premier, il fait référence au temps de sa pridoinicL’objet, pour reprendre la
métaphore du bricolage, n’est alors encore queepiéparses qui sont regroupées,
travaillées, assemblées. En second, il évoquentpdale la déclaration. C’est un temps
intermédiaire, de passage, de bascule, ou I'olbgtdosa valeur symbolique, ou il devient,
a proprement parler, une ceuvre. Enfin, le troisiéehedernier temps est celui de
l'interprétation. L'ceuvre appartient a ses publatsacquiert divers sens. Ceux-ci sont
éclatés et changeants selon les différentes conutémd’interprétation.

L'objet/ceuvre est donc produit, déclaré puis intga Dans son ouvrage, Jean-
Pierre Esquenazi renvoie le temps de la déclaratiogiui de I'interprétation, dont il serait
la premiere étape. Les choses ne sont, bien sSimyssi simples. Le sociologue souligne
d’ailleurs qu’il peut y avoir plusieurs déclaratsgnqui pourront avoir lieu dans des
périodes différentes. La question de la déclaragiose aussi d’autres interrogations et
problemes, sur lesquels je reviendrai. Il est,gx@mple, possible de déclarer I'objet avant

219 ESQUENAZI (Jean-Pierredp. cit, 2007, p.49.
20 Tel les personnages d’Amélie Nothomb dans sa mlédbéatré.es combustibleou Pepe Carvalho, pour
des raisons différentes, le personnage princimata@ans de Manuel Vazquez Montalban.
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la fin de I'étape de production. Cela semble signiflue le processus de I'ceuvre n’est pas
rigide, qu'il nest pas soumis a une successionag@és a I'ordre figé, puisque la valeur
symbolique peut imprégner I'objet avant méme quepraduction de celui-ci ne soit
achevée. C’est un phénomene qui informe que leepsus de I'ceuvre est suffisamment
bien codé, maitrisé et ancré dans les sociétdsvolt le jour, pour permettre d’affirmer sa

qualité d’ceuvre avant méme gu'il ait atteint sarfersensible finale.

1.1.2.Le temps de la production de I'ceuvre

L’auteur divise le temps méme de la productioneeqtratre entités différentes qui
autorisent et régulent sa conception : les « ingiits de l'art et de la cultui€ », les
« directived?*», les «modéles de I'ceuff®» et «I'énonciatioff*». Jean-Pierre
Esquenazi résume clairement la facon dont cesréiffés entrées jouent ensembleune
ceuvre est un processus symbolique intentionnel ans dine institution culturelle
susceptible de fournir directives et modéles aumrduproducteurs de I'ceuvre, lesquels
adapteront ces modéles dans un processus d’én@ncfat »

L’auteur s'interroge ensuite plus précisément sler gouvoir de I'ceuvr@® » et sur
« 'ceuvre comme paraphrdée». Autrement dit, une fois I'ceuvre finie, que petralle de
retrouver du temps de la production, et de ses osarges ?

Si I'on veut créer une chanson pour le groupe dsigue Nightwish, on integre
automatiquement l'institution de la musique. Ce&xassite de se conformer a tout un
ensemble de conventions, de régles et de contsajpiieen assureront I'exécutféh avec
plus ou moins de succes selon la maitrise de cesiede éléments par lartiste.
L’institution est un « lieu » symbolique qui dorunee sorte de plan général du type d’objet
que I'on veut fabriquer. En réalité, elle est frbietablie que, généralement, elle définit
immédiatement les possibles des objets artistiquas. ceuvre littéraire, musicale, ou de

théatre, sont différents possibles d’ceuvres, armhsquels il convient de débuter. Si I'on

2L ESQUENAZI (Jean-Pierredp. cit, 2007, p.52.

222 1bid., p.56.

223 |bid., p.58.

224 |bid., p.61.

22 |bid., p.64.

22%|bid., p.65.

227 bid., p.67.

228 « On peut en effet, [...], appeler institution tautes croyances et tous les modes de conduitéigstpar
la collectivité... » DURKHEIM (Emile)Les regles de la méthode sociologigBaris : Presse Universitaires
de France, 1999, p.XXIl.
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décide de se fier a d’autres « possibles », ildg dortes chances pour que 'objet sensible
produit ne soit pas reconnu comme une ceuvre.

L’objet que I'on souhaite faire, parmi les diffétempossibles, fait mécaniquement
rentrer son concepteur dans l'institution, et llekal’autres. Bien que les contenus de
l'institution peuvent changer avec le temps, ilatstout de méme relativement stables et
n'évoluent qu’avec lenteur. De méme, si l'institutioffre de grandes lignes directrices, les
acteurs y sont plutot libres et peuvent faire peed¥nventivité en détournant, ou ignorant,
certaines d’entre elles. En son sein, se produassdi des trocs, des échanges économico-
culturels. Le projet de I'artiste (en devenir st sa premiére « ceuvre ») peut se trouver
insensiblement modifié ou complétement bouleversé geux-ci, qui peuvent autant se
transformer en contraintes, qu’en ressodfées

Si une personne veut faire une chanson, il vadllbif se tourner vers des outils
qui permettent de faire de la musique, comme utmument, la voix, ou alors traiter un
objet non conventionnel a la maniére d’'un objeticalscomme un tonneau pour faire des
percussions. Elle va, sans doute, devoir créer méedie, voire un accompagnement,
suivre tel ou tel schéma typique. Rien n’oblige especter scrupuleusement les
conventions en usage, mais pour étre reconnu coamaeson, I'objet symbolique créé
doit tout de méme étre identifiable & ce que I'aindt symboliquement comme une
« chanson ». Si I'auteur compositeur de Nightwiglgmas Holopainen, décide de prendre
un pinceau et de tracer quelques traits sur ure, tibine pourra que difficilement la
présenter comme son nouveau morceau.

En s’attelant a produire un type d’objet symboliglee producteur va donc faire
appel a plusieurs éléments de linstitution. lluidiser une directive plus ou moins précise,
c’est-a-dire un cadre dans lequel il doit évolueurpparvenir au type d’objet qu’il veut
faire : la directive « faire un morceau de musimqegal » qui est au sein de l'institution de
la musique, une directive moins |égitime que «fain opéra lyrique ».

Il va se fier a des modéles de I'ceuvre, autremérd des regles de contenu, de
forme et de points de vue, qui, toutes, donnentcen@&ine homogéneéité aux ceuvres d’une

méme institution : en un sens, elles se ressemifenir faire une chanson de metal, les

22 Un exemple pertinent chez Nightwish est le pass@geclaviers pour simuler des parties de I'orckest
un orchestre réel. Non seulement I'esthétique sodes morceaux s’'en est trouvée modifiée (les elavi
n’'imitant qu’imparfaitement un orchestre), maislégzent les arrangements, qui se sont diversifiéitapgés
entre plusieurs dizaines d’'instruments. Bien qgeclaviers permettent de tous les simuler, ce mja&tvec
l'arrivée d’un orchestre réel que de nouvelles sidé®ont eu le droit de citer chez Nightwish, coencelles
des cuivres.
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musiciens de Nightwish vont se fier a leur conraaise de certaines ceuvres de ce monde,
et ils vont dégager de celles-ci certaines progsiét

Enfin, 'énonciation, l'acte de production matéleede I'ceuvre, va singulariser
celle-ci par rapport a ses modeles. C’est le ttglgisique que fait I'artiste. Il va donner a
I'ceuvre des propriétés plus ou moins particulieseign la propre individualité de I'auteur,
mais aussi selon tout un ensemble de possibilitéseatraves. La mise en ceuvre sera
influencée par autant de facteurs que sont : 'egpée et la maitrise méme de l'artiste, les
outils dont il dispose, ou le temps qui lui esbaé. Clairement, le concept d’énonciation
démontre combien I'artiste n’est pas cet individgtmque indépendant du monde et de ses
contraintes, frappé d’un talent divin. Il insistitpt sur I'idée que c’est un acteur, ou un
ensemble d'acteur, qui jongle sans cesse entreutepgut et ce qu'il veut faire, la
réalisation finale témoignant de ce « déchirementais rarement de facon explicite.

Sa production terminée, I'ceuvre n’est pas encorer@eet pourrait bien ne pas le
devenir. Elle est plutét un « produit institutiohrmehevé® ». Il peut étre extrémement
difficile de retrouver avec précision les direciyeles modeles ou les modalités
d’énonciation en étant face a ce produit sans mien connaitre. L’'ceuvre ne parle pas,
n’exprime pas clairement son origine, son parcoousles choix dont elle est le résultat.
De méme, l'institution qui a vu la production deelivre n’est plus nécessairement celle
qui la présente a I'heure actuelle, ou celle quptéasente dans d’autres sociétés. Par
exemple, un brassard issu de la Kula n’est, poyrdéane, qu’un élément de décoration
exotigue, ou une ceuvre d’art d'une société premi@ette vision est bien éloignée de celle
des Trobriandais, ainsi que des usages qu'’ils Bt foais rien, dans le bracelet, ne nous
permet de les concevoir.

De méme, les modéles ou I'’énonciation peuvent séeesle longues recherches
pour étre connues : elles ne transpirent pas reoesent de I'ceuvre. En parlant de
« pouvoir de I'oeuvré' » et de « I'ceuvre comme paraphfdse, Jean-Pierre Esquenazi
fait référence a sa possible capacité a retransmdt facon toujours unique, une partie de
I'institution qui I'a vue naitre, dont les directis, les modeles et les possibles énonciations.
Pour cela, cependant, il faut parvenir a I'y resitlLe pouvoir de I'ceuvre, ou sa capacité a
produire une paraphrase, sont donc plutdt un powtoune capacité transmis par une
ceuvre dont on sait approximativement d’ou elle jgmatv

20 ESQUENAZI (Jean-Pierredp. cit, 2007, p.65.
31 1bid., p.65.
232 1bid., p.67.
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1.1.3.Le temps de l'interprétation de I'ceuvre

La future ceuvre est maintenant terminée. Son @ristcomposé ou sculpté,
peaufiné, obéi a des regles, transgresse d’aaxpsimé des sentiments. D’autres acteurs
du monde de I'art ont pu intervenir en faisant igage d’une chanson, ou le montage d’'un
film par exemple. A présent, I'objet est fini, skauf exception, ne devrait plus changer. Son
identité sensible est fixée : elle sera sonore,pau exemple visuelle, gustative, voire
sonoreet visuelle, ou tout autre forme de combinaison rgawb a une institution de I'art.

Plusieurs facteurs sont susceptibles de mettreadinprocessus de production.
L’artiste — ou son monde de I'art — peut considéreil est arrivé au résultat visé ou qu'il
ne pourra pas faire mieux. Peut-étre le tempsuguéthit alloué pour travailler est arrivé a
son terme, ou bien il est peut-étre décede.

Qu’elles qu’en soient les raisons, cette premidaped est terminée. Jean-Pierre
Esquenazi invite a passer a la seconde : I'inteapod. Celle-ci s'ouvre d’abord sur : « les
déclaration$® » de I'ceuvre puis « l'attribution d’une directigui est] condition de
linterprétatiorf>* ». On distingue différentes « communautés d'irntegtiorf>> » selon la
directive mise en valeur.

En soi, linterprétation se fait sous la forme dun<description et d'un
jugement®® ». Une interprétation suit elle-méme un « processinterprétatioft’ », une
cascade d'étapes ou des individus produisent ey version de « ce qui a été fait », de
« quelle » ceuvre il s'agit pour eux. En conséqueaneparlera de « sens de I'cedfife
non au singulier, mais au pluriel. Chacun de ces s®rrespond ainsi aux variations
injectées par une communauté d’interprétation dangrocessus d’interprétation. En
d’autres mots, chaque communauté d’interprétatimodyt un sens de I'ceuvre. Il en
découle que « I'ceuvre interprétée paraphrase solitpll », c’'est-a-dire qu’elle permet de
saisir qui la regarde, I'écoute, lui donne du sengle quelle maniére. Ainsi, en élaborant
leurs interprétations, qu’ils manifestent par lediscours, les publics se définissent eux-

mémes.

233 ESQUENAZI (Jean-Pierredp. cit, 2007, p.70.
%4 bid., p.75.
2% |bid., p.76.
2% |bid., p.78.
%7 bid., p.80.
238 bid., p.82.
239 bid., p.84.
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Enfin, I'étude et I'observation de la succession @ diverses interprétations
permettraient de suivre « I'ceuvre et son histdire, une histoire autorisée par l'idée de
processus. Celle-ci est fondée sur la successioirg Ma coprésence de multiples
interprétations.

La déclaration est un événement qui, dés qu'il isaty fait immédiatement
basculer le produit de l'institution dans un nouweivers de sens et il devient une ceuvre.
Il est injecté dans un processus qui va le défoin seulement dans l'actualité de sa
déclaration — ceci, a partir de ce temps « t »uestceuvre — mais aussi rétrospectivement.
En se tournant vers le passé, on regarde le prodaime s'il était déja une ceuvre (en
cours de production) et non comme un simple pradsittutionnel.

La déclaration introduit I'objet en I'annongant mwnde social selon deux aspects :
elle dit d’ou il vient, c’est-a-dire quelle est smstitution, et elle dit qu’il est une ceuvre.
L’exemple le plus simple de déclaration est celwind publicité, comme celle pour
I'album Dark Passion Playle Nightwish que I'on trouvera page suivante.

240 ESQUENAZI (Jean-Pierredp. cit, 2007, p.87.
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“LE MEILLEUR GROUPE DE METAL ORCHESTRAL DE TOUS LES TEMPS!
UN ALBUM EVENEMENTIEL, POUR UN GROUPE REFERENCE!”

EDITION LIMITEE EN VERSION DIGIPACK DELUXE
CONTENANT 1 CD BONUS AVEC LES 13 MORCEAUX EN VERSION INSTRUMENTALE!

20 YEARS 1[ P Clirure
NUCLEAR BLAST PEA,S,R@ VERGINMEGAFR ik
Image 3 : Publicité pour IaIbum Dark Passion Play parue en p.5 du magazme Metalllan n°49,°4
trimestre 2007
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Fournissant déja un grand nombre d’informationsy'¢m retiendrai que quelgques-
unes : publiée dans une revue musicale (spécialisge la musique metal), la publicité
indique en sus que linstitution concernée esecddl la musique. On parle d’« album », de
« metal orchestral », de « groupe », de « CD »nmore de « morceaux ». On supposera, a
juste titre, que I'ceuvre mise en avant n’est pgselature ou le montage photographique,
mais bien le contenu audio du support dans lesvalgui porteront la méme illustration.
La phrase en entéte révele qu'il s’agit d'un nousiblum, dont le nom est lisible sur la
reproduction de la pochette de celui-ci : c’est omavre intituléeDark Passion PlaylLa
date affichée donne pour sa part I'indication terefpe de sa disponibilité au public.

Cette courte étude permet cependant un constatiédtaration peut étre une
annonce de I'ceuvre, déja finie quelque part, oupoes de I'étre. L’'objet sensible a portée
symboligue peut devenir ceuvre, avant méme d’avmmuth Jean-Pierre Esquenazi préecise
également qu’une déclaration peut intervenir apirgs autre, et modifier, contredire ou
compléter la premiéfé&’, ce qui explique son emploi du pluriel. Une celesesusceptible
d’étre déclarée plusieurs fois, et plusieurs détians d’'une ceuvre peuvent circuler en
méme temps, s’entrecroiser, s’entrechoquer et sieardger, dynamique liée a la multitude
de ses publics et de ses contextes de diffusion.

La déclaration est un moment important car ellendonne premiére grille de
lecture a I'ceuvre. Elle la replace quelque partelaet dans un contexte, ce qui suscite
toute une batterie de représentations, de sigtidita et de conventions. La déclaration est
surtout le moment ou I'objet symbolique va acqukridroit de circuler en dehors de son
institution de production pour toucher un ou plussepublics. Toute ceuvre accessible par
la radio, la télévision, les grandes surfaces en biternet a donc été déclarée.

On a vu, dans la phase de production, que l'oibatit une directive a I'ceuvre —
une consigne a suivre, comme « faire une chanstal meCependant, cette directive n’est
pas clairement présentée par cette derniére. Amgdremiére étape de linterprétation
consiste en lattribution, par les communautéstdiprétation, d’'une directive a I'ceuvre,
quelle qu’elle soit : celle effectivement suivier @ producteur, ou pas du tout. On peut, a
cet égard, signaler un phénomene intéressanst soeialement plus valorisé de dégager la
directive qui est celle de l'auteur (quand elle@sinue), ou celle qui en est la plus proche
possible. Cette proximité donne a la directive @erpar la communauté d’interprétation,

une valeur (symbolique) accrue, car elle sembleedicer la « vérité » de I'ceuvre et la

21 ESQUENAZI (Jean-Pierredp. cit, 2007, p.73.
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« Vérité » de ce qu’a voulu dire son auteur. Ont peigsi se poser la question de savoir si
celui-ci, producteur, créateur ou artiste, estleésnt le mieux placé pour révéler la
directive gu'il a suivi, ou plutét la directive €gence » de I'ceuvre, la « vraie », si tant est
gu’elle existe. Il semble des lors important de gpogue toute interprétation, méme a
I'aspect farfelu, n’a pas moins de valeur que cglle I'on se représenterait comme vraie,
celle de l'auteur par exemple : « Aucun “auteurticane institution de production ne
semblent pouvoir détenir le dernier mot du senselceuvre, fit-elle leur prodtiit ».

On peut aussi se demander s'’il est vraiment biga de trouver le dernier mot de
I'ceuvre, voire si cela n'est pas un simple vceu idl est également nécessaire de
rappeler que, si toutes les interprétations sentaddors toutes les ceuvres se valent aussi,
et qu’il N’y a a leur sujet qu’une attribution digltimité qui varie plus ou moins selon les
principes divers énonces tout au long de cettaepaur I'ceuvre. On va le voir, selon les
éléments retenus pour faire la description de l'®ueelle-ci sera affublée de sens qui
n’'ont pas tous le méme écho social et institutibnne

II'y a quelgues lignes, jévoquais «les commurauddnterprétation ». Ces
communautés sont en réalité des groupes composé®ul's ayant, a peu de choses pres,
la méme interprétation d’une ceuvre. Une ceuvre gamprendre plusieurs communautés
d’interprétation qui, chacune a sa maniere, metwant une directive particuliére. Pour
Nightwish, on peut donner I'exemple des communadi@éserprétation qui désignent leur
musique sous les termes de « musique metal », iameigre les définissant comme une
valeur positive, la seconde comme une valeur néggbarfois pour des raisons similaires.
D’autres communautés la désignent plutdt commeade rhusique classique » ou de la
« musique d’opéra », avec a chaque fois des défisitdistinctes qui unissent deux, ou
plusieurs univers de sens sous une méme banniere.

En interprétant, les communautés, ou plus spéeifignt les acteurs en leur sein,
opérent en un temps unique « une description sérgulet] un jugement sur le statut de
I'ceuvre, seulement effectif dans le cadre ou I'@domst produff®». Autrement dit, en
décrivant, ils impriment déja un jugement sur ceesful’ceuvre, et la jugent explicitement
en vertu méme de cette premiére étape au caraciglieite.

L’interprétation elle-méme se déroule selon un essas en trois étapes : tout
d’abord on attribue une directive au producteurrdfdu heavy metal et/ou de la musique

de film et/ou peindre avec du sonore etc.), puisrente I'interprétation en déterminant a

242 ESQUENAZI (Jean-Pierrepp. cit, 2007, p.82-83.
2431bid., p.80.
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qui I'on attribue I'ceuvre (Tuomas Holopainen etfdightwish et/ou le metal finlandais,

etc.) et le modeéle de I'ceuvre utilisé (musical dusspécifiquement le groupe Metallica
et/ou le compositeur Hans Zimmer et/ou Tim Buttdmetc.), enfin, et avec I'orientation

choisie, on lui donne du sens (c’est une ceuvre ukque metal autobiographique, de la
musique de film metal, un produit de I'industridtatelle finlandaise, etc.). L'ceuvre est
donc tributaire de ces étapes, et chaque publioitasous I'angle plus ou moins précis de
la version qu’il a lui-méme construite.

Chacune des communautés d’interprétation posséde ulo angle d’attaque sur
I'ceuvre qui la distingue des autres ceuvres. Chalcuirgtribue un sens propre. Ce faisant,
ces communautés se différencient. Au cours detdinesde I'ceuvre, il ne sera pas rare de
voir une nouvelle communauté d’interprétation matiu gré d’'une nouvelle maniere de
s’approprier I'ceuvre et d’en dégager des directivdess producteurs ou des modeles
d’ceuvre d’'un genre jusqu’alors ignoré, insoupgcoouéas encore imaginé. Au cours de
I'histoire de I'ceuvre, il est alors fréquent dengérmer un nouveau sens de celle-ci.

Le paradoxe peut étre saisissant: un objet quéil faut pas, en sociologue,
diviniser, pas plus que ses concepteurs, se treowdain affublé d’'un attribut qui semble

sans fin, celui de la variété de ses interprétation

« Concluons : une ceuvre n'a pas une et une seuletlse sémiotique. Chaque nouvelle

interprétation découvre en elle une nouvelle stmation : I'ceuvre est sémiotiquement multiple. Ou
peut-étre faut-il dire qu’elle détient un réservidér structures signifiantes dont nous ne connassson
que celles actualisées par la glose interprétativelle a suscitée

Mais cette variété n’est pas tant celle de I'ceuque celle de ses communautés
d’interprétations possibles, qui, inéluctablemeénluent avec le temps, en symbiose avec
les pratiques et les représentations socialesépadement de I'ceuvre dans divers espaces
géographiques et sociaux peut avoir un effet sdrtéblaloutefois, son statut Iégitimé
I'installe dans le temps. Un statut qui lui est féoé@ par la déclaration, qui définit sa
qualité sensible et matérielle comme pratiquememuables, car nul n'est censé refaire
I'ceuvre. Son immobilisme relatif se fait le suppdes variations autour d’elle. On peut

alors supposer que I'ceuvre interprétée paraph@seugblic, et non que chacun a enfin

244 On aura relevé I'étrangeté de cette référencematdgraphique parmi celles qui sont musicales. Un
modéle d’ceuvre peut-il étre un modéle d’'une aunsttution de I'art que celui dont il est issu 7 &i niveau

de la forme, il est ici possible d'affirmer qu’unbanson ne défile pas sur un écran, il peut enaligement
dans les pratiques, tant de composition que d’écddih peut composer un film, et regarder une charéso
I'aide d’images cognitives.

245 ESQUENAZI (Jean-Pierredp. cit, 2007, p.84.
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trouvé son hypothétique essence originelle. Larfagont une ceuvre est décrite par un
public, une communauté d’interprétation, réveléecatéme communauté lacdescription
de I'ceuvre compose une paraphrase de I'universdesurs de la descriptioff® »

Une communauté d’interprétation ne fait jamais ewatnose que s’approprier une
partie de I'ceuvre, en vertu de regles qui sonsiesnes et gu’elle a projetées pour définir
I'ceuvre selon cette partie signifiante, pour enrgwnun sens qui retraduit ces mémes
regles. Autrement dit, un fragment de notre idéndibciale isole des portions signifiantes
de I';euvre que nous interprétons. L’interprétatmoduite rend compte, avec plus ou
moins de clarté, de ce méme fragment d’identitéasamc

L’idée et la définition de I'ceuvre comme un proesssffre alors la possibilité
d’étudier son histoire, depuis sa naissance damitution de production, jusque dans ses

interprétations et leurs successions et/ou exisgeoonjointes.

Le processus social qui fait exister I'ceuvre déitsi avec la production d’un
objet symbolique au sein d'une institution, passe pa déclaration qui le rend
effectivement ceuvre, pour continuer et perdureisdamerprétation ou il est sans cesse
redéfini et approprié. On peut reformuler ce déwpéoment d’'une autre maniére, en
prenant un exemple restrictif mais concret : unereed’art c’'est ce a quoi I'on aboutit
lorsque Tuomas Holopainen décide de composer uagsoh (d’intégrer I'institution de la
musique pour produire un objet symbolique) ; qu'adelaration, par I'entremise de sa
maison de disque, est effectuée au travers dedimmet la commercialisation de cette
chanson, et que celle-ci est effectivement achepéés, enfin, qu’un ou plusieurs publics
se l'approprient et en font des interprétationsmoe dire par exemple qu’il s’agit de
I'ceuvre de Tuomas Holopainen).

I a déja été évoqué que la déclaration était utepeé qui pouvait étre
problématique. Un probléme qui ne se pose que geaps des ceuvres de Nightwish. A
une ou deux exceptions pres, ces derniéres oritlsypvocessus habituel et nécessaire qui
leur permet d’étre percues comme des ceuvres. Be plisque Nightwish a été reconnu
une premiere fois comme producteur d’ceuvres muesical’est pratiquement de facon
mécanique que les autres objets symboliques musigall présentera seront déclarés
comme des ceuvres. C’est essentiellement pour jess@ymboliques, produits a partir des

ceuvres de Nightwish, par les auditeurs, les amgtewr fans de ceux-ci, que le doute

246 ESQUENAZI (Jean-Pierredp. cit, 2007, p.85.
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s’installe. Comment traiter ces objets qui, euxsgumt suivi une partie du processus — la
production — mais ne sont pas déclarés, ou dontléelaration ne leur offre pas

I'opportunité d’étre considérées comme des ceuvess

1.2.Du probleme de la déclaration de I'ceuvre a I'« bejenbolique
phcenix » — un mythe « matrice a mythe » qui resais cesse de ses
cendres

L'un des soucis majeurs qui point lorsque l'on tslte sur l'ceuvre et sa
déclaration, est de savoir que faire de certaipst®laux contours flous. C’est le cas des
produits institutionnels achevés mais pas encoctads, car « il n'y a de compréhension
[de ce qu’on a fait ou de ce qui a été fait]ayposteriorf*’ ». C'est également le cas de
ceux qui ont été déclarés comme n’étant pas desexuou encore de ceux qui sont
seulement « ceuvre » pour une communauté dintatgyetqui n’aura pas la légitimité
sociale des acteurs et institutions autoriséstingiger ce qui est ceuvre de ce qui ne l'est
pas. En effet, la déclaration n'est pas seuleniafiirination qu’'un objet symbolique est
achevé, ou sur le point de I'étre, et va pouvaicsoler le nom d’'« ceuvre », il faut, pour
que celle-ci soit effective, que cette affirmatisoit prononcée par une entité légitime.
Pour étre appelée « ceuvre », I'objet symboliqueessite I'appui d’'un acteur ou d’'une
institution socialement assermentée pour le désigmame ceuvre.

Face au paradoxe de I'ceuvre qui ne tient sa démbimingue par un processus de
|égitimation, apposé par sa déclaration, on peuateseander si n’est ceuvre que I'objet qui
est reconnu par les instances légitimes ? La aquesst d’autant plus pertinente que les
produits de la culture populaire, et peut-étre emgdus du genre metal, souffrent, selon
qui en parle, d’'un déchirement permanent entre eediart et simple objet symbolique, a
vocation mercantifé®

Comment alors traiter avec ces objets limitroplygs peuvent, d’'un jour a l'autre
intégrer, durant leur processus, la dénominatioeuVre ? Les termes « produits
institutionnels achevés » utilisés par Jean-PiEsguenazi lorsque I'objet n’a pas encore
été déclaré, signifient bien qu’il n’y a pas encdi@uvre a s’approprier ; pas encore, alors
gue ces objets en ont pratiguement toutes les sgvexcepté celles de la reconnaissance.

24T PEQUIGNOT (Bruno)pp. cit, 2007, p.32.

48| ors d’une conversation informelle, le 24 Févi2007, avec une étudiante polonaise en musicoloie &
Sibelius Academy d’Helsinki, celle-ci m’'a confié g« le heavy metal n'est pas de l'art », avant ge m
demander « quel est le but derriere ? ».
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Inversement, peut étre déclaré « ceuvre » un prgduit’est pas encore fini. En effet, cela
arrive lorsqu’au cinéma est projetée la bande armabun film dont le tournage est a
peine commenceé, ou bien lorsqu’une revue fait llipe d’'un album qui reste encore a
finaliser au mixage. Les institutions peuvent avibdr telles certitudes le processus de
I'ceuvre, de par leur maitrise, qu'il leur est eagsable d’en faire la déclaration avant la
fin effective de la production de I'objet. Il esircevable de projeter sur lui, par avance, ce
qu'il sera, et de le traiter presque comme s’iit@éja ce « possible ».

On peut pousser l'interrogation plus loin et sereu vers les produits congus par
des amateurs, ces fabrications « satellites »adevie reconnue. Que faire, par exemple,
des reprises de chanson de Nightwish, des crayataségisages des musiciens du groupe,
ou encore des vidéos montées de maniére dynanvgeeuae chanson, lui fabriquant un
clip musical ? Il y a bien transformation de madjéattribution de sens, parfois inédits.
J'aborderai de nouveau ces objets dans l'ultiméegode ces travaux, mais I'étroite relation
gu’ils entretiennent avec I'ceuvre d’art, tant aavérs de celle qui est leur modele — la
chanson qui est reprise par exemple — que celitadut indéterminé qui va naitre de cette
appropriation — la reprise effective — fait qu'dtgertinent de les évoquer dés a présent.

Au-dela des seules productions qui s’adressentsasans, que faire de la version
percue, ou imaginée, par le public, d'une chans@bfet uniquement produit par la
pensée et naviguant d’abord en son sein, il preargscdans le discours qu’'en rend
l'auditeur. Jean-Pierre Esquenazi insérerait samsited celui-ci dans la phase
d’interprétation. En effet, il n'est que pur réstild’un produit antérieur qui est I'ceuvre
d’art déclarée, et légitime.

Cette suite de question ne doit pas occulter un fa n’est pas au sociologue de
déterminer quel objet est, ou non, une ceuvre. Boait tient avant tout a déterminer ce
qui fait que de deux objets (peut-€étre similairéa)) sera déclaré comme étant une ceuvre
d’art, et I'autre non. Le terme « ceuvre » est ualifjcatif appliqgué a un objet lui-méme
déclaré comme ayant un effet symbolique. C’estmaeque uniquement posée a la suite
d’un processus social — « ceci est une ceuvre »olhjess que j’évoque ici n’ont pas regus
cette marque, quid alors de mes interrogations @dnestat est simple : pas de définition
par le social, pas d’ceuvre.

Pourtant ces objets inconnus entretiennent ungaelétroite avec I'ceuvre. lls sont
contigus, ils se rappellent les uns aux autresn Rieterdit méme de penser gu’une
épogue, qu’une société ou qu’une culture donnéarpaléclarer I'objet inconnu dérivé de

I'ceuvre, comme I'ceuvre méme.
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Peut-étre ne serait-il pas vain d’aborder ces slgeus I'angle des pratiques des
acteurs sociaux. Dans cette perspective, I'ceuw@tgglus qu’un titre apposé par une
entité légitime, mais un objet dont la fonction $plique serait mise en avant. Qu'importe
que les acteurs ne I'appellent pas ceuvre, s’iietriacet objet comme tel, la déclaration se
ferait alors par I'entremise d’'un usage. L'idée smts doute a approfondir, mais se pose
alors le probleme de l'interprétation des indiqes, le chercheur, de ce qui manifeste ou
non une ceuvre.

Différencier I'interprétation de la production margit avoir un contrecoup pervers.
En effet, par ce moyen, on entretient la différatioh symbolique opérée par la société
entre, d'une part, I'ceuvre d'art reconnue commée,tedt, d’autre part, le nouvel objet
symbolique qui est créé a sa suite, et par somneéidiaire. Dans l'interprétation, il n’y
a(urait) pas tout le prestige, toute la Iégitimiteut le savoir faire de la production
artistique. Il n'y a(urait) pas non plus la conaiti essentielle d'affirmation d’'une
singularité.

Une fois déclarée, I'ceuvre se trouve prise darmmdeessus circulaire et infini de
I'interprétation, tout du moins aussi longtempsetlje’ sera considérée comme ceuvre. Les
acteurs, ou les communautés d’interprétation, mebkmt apparaitre ici que comme de
simples récepteurs et interprétants du messagesfgieuvre). Vu sous cet angle, leurs
interprétations, toujours incompletes, car condiiées par les descriptions subjectives
gu’ils font de I'ceuvre, apparaissent simplement m@&rle témoignage des « parasites »
présents dans un message obscur et leur maniecendaer ces lacunes. Or, le public
n'est pas qu'un récepteur ou un interprétant clarcka remédier a I'imprécision du
message, il n’est pas qu'un « sous-producteur »mdlén prenant pour point de mire
I'objectif de recomposer le projet original, retven les hypothétiques « sens et essence de
I'ceuvre », le public entre, lui aussi, dans unesphde production. Cette piste me semble
suggérée par Umberto B9 qui parle de coopération interprétative du lectetielle est
plus nette encore chez Florent Gaudez, qui soyligm@opos du texte littéraire que « la
lecture en tant qu’acte fictionnel est un acte potif>°». Le public s'approprie I'ceuvre
déclarée et fonde un nouvel objet symbolique doativre déclarée, et ce qu’il en percoit,

ne sont que le canevas.

249 ECO (Umberto)Lector in Fabula. Le réle du lecteur ou la Coopéuat interprétative dans les textes
narratifs. Paris : Librairie générale francaise, 1985, 314 p
20 GAUDEZ (Florent),Pour une socio-anthropologie du texte littéraiRaris : L’'Harmattan, 1997, p.16.
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Pourquoi un canevas, qui suppose la présence ds, tde vides, de zones a
compléter, alors que I'objet « ceuvre » parait cetngh soi ? Parce qu’une fois déclaré, cet
objet intégre le monde réel, inépuisable et donsnmee sommes capables de percevoir que
certains pans. En intégrant le réel, il devientdussi inépuisable, et donc uniqguement
perceptible de maniére imprécise.

Toute interprétation, au sens de Jean-Pierre Esguemest-elle pas alors une
nouvelle phase de production ? Une étape qu’aucteumlégitime ne reconnait comme
telle, et que trés souvent, le bricoleur se régpmot Nightwish, ne reconnait pas lui-
méme.

Loin d’étre contraire aux trois temps du procesgdesi’ceuvre, on peut changer
légerement d’angle de vue et regarder I'ceuvre comme « production symbolique
phcenix », un « objet symbolique phaenix » qui reseis cesse de ses cendres. C’est sous
une version a chaque fois différente, car insatdas un temps qui, lui-méme, n'est pas
immobile, que l'ceuvre renait. Lorsque j‘écoute @TRoet And The Pendulum » de
Nightwish, les hauts parleurs de ma chaine hidfivtEnt un canevas sur lequel je tisse ma
propre ceuvre. A I'écoute suivante, sur un canevapeut sembler similaire, je tisse une
ceuvre nouvelle, sans doute trés proche de la prenmais différente.

Dans cette perspective, la déclaration devient pkrdrale encore que dans le
triptyque production/déclaration/interprétation. utTocomme dans ce dernier, elle
conditionne le statut de I'objet : sa désignationssles traits d’'une ceuvre d’art, ou d’'un
objet quelconque, au mieux symbolique. Mais la alétion, c’est surtout I'affirmation
sociale de la naissance d’une variation du myther&sa continuation, sous une forme
sensible, quand bien méme I'objet nouvellementatéah’est pas reconnu comme ceuvre.

Le mythe est une entité dont l'axe central est déengs. Il fait le récit
d’« événements passés : “avant la création du nipnde‘pendant les premiers ages”, en
tout cas “il y a longtemp$®! ». Ce faisant, il est aussi hors du temps, c’estwstructure
permanente [qui] se rapporte simultanément au passgrésent et au fufif ». Le mythe
est indissociable du langage : il se transmetgaalole qui appartient au domaine « d’un
temps irréversibf@® » et la langue qui « appartient au domaine d’umpteréversible” ».

Le mythe se diffuse dans le monde sensible lorsglgaaconte, au travers d’'un récit qui

avance, dans le temps, des mots les uns a ladastautres. Mais il est aussi au-dela du

1| EVI-STRAUSS (Claude)Anthropologie structuraleParis : Plon, 1996, p.239.
%2 |bid., p.239.
253 bid., p.239.
%4 bid., p.239.
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récit, qui ne fait que transmettre une version, vamation d’'un mythe qui, pour sa part,
appartient a la structure méme de ’'Homme. On p&illeurs envisager I'ceuvre comme
une variation du mythe de 'Homme en tant qu’indivi celui qu’on ne peut diviser,

contradictoire et en méme temps unifie. Un indiviplu est I'association de deux entités,
plutét bien définies, mais indissociables : le sogi 'ame pour I'Homme, le support
sensible et le sens pour 'ceuvre.

L’ceuvre en tant qu'objet sensible, est une vamatin mythe Euvre. Chaque
nouvelle déclaration fait exister socialement unevelle variation. Cette variation peut
elle-méme étre issue d'une variation du mythe. Ranterprétation », Jean-Pierre
Esquenazi fait simplement la nuance entre I'ceuvkariation du mythe » — I|'objet
symbolique produit et déclaré comme ceuvre — etufeew variation de l'ceuvre » —
I'interprétation depuis I'objet symbolique. Maisyn et I'autre renvoient directement au
mythe. Il est ainsi tout a fait possible de prentireuvre « variation de I'ceuvre » pour
I'ceuvre « variation du mythe », car les deux s@stariations du mythe.

Le « mythe matrice a mythe qui renait sans cesssesleendres » qui orne cette
partie commence a se dessiner un peu mieux. Leem@hvre est exprimé sous les
multiples formes qu’empruntent les ceuvres que mdbsyons par leur versant sensible.
Ces objets sensibles et symboligues naissent atseamt sans cesse a chaque fois que
nous les écoutons, les lisons, les regardons, regggpons. Créations et re-créations se
succedent sans cesse. Celles-ci ont pour remaegymbpriété de transformer I'objet
sensible symbolique, qui leur sert de point de dépa matrice a variation de mythe. En
effet, un objet comme une chanson devient lui dessiljet de variations, par nos écoutes
successives, par les écoutes faites par difféneditgdus, par les reprises qui en sont faites
et ainsi de suite.

La mise en abyme est déstabilisante : un objeilderet symbolique, qui lui-méme
est déja une variation du mythe de I'CEuvre, deviend sorte de mythe autour duquel nous
tissons nos variations, ses variations. Les ceuVees pour ne conserver que les objets
reconnus comme tels, sont les hbétes socialemehbréla pour faire fonctionner notre
pensée mythique. lls permettent a I'acteur socelpdoduire ses mythes personnels,
éminemment personnels, et pourtant intrinséquemm@ciaux. Dans, et par cet objet, est
élaboré la réunion du soi avec le social, pawbilbn du soi contenu dans I'ceuvre. Le film,
le roman, la chanson qui semblent retracer no&rel@imusique qui, sans mot, dit qui nous

sommes tout au fond de notre ame, ou encore legsqaes des danseurs d’un ballet qui
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semblent incarner ce que I'on ressent en les vogamit autant de renvois a soi, qu’aux
autres.

D’une certaine facon, on joue a refaire ce que faity quéte éternelle du mythe
(Euvre qui trone au bord des lévres, sans jamaigepiara en sortir. Puisqu’il n’est pas
possible d’avoir accés au mythe, des objets quominles qualités sont créés, mais
continuent, eux aussi, a nous échapper, tout ea donnant l'illusion d’étre entierement

dans nos mains, dans nos ventres.

1.3.La question du monde de I'ceuvre et de son étude

Jean-Pierre Esquenazi souligne I'impossibilité,rdewsociologue, de travailler sur
le contenu de I'ceuvre, ce dont elle parle, ce tp'pkint ou chante, ce qui se passe a
I'intérieur : son monde. En effet, cela revient raégrer soi-méme une communauté
d’interprétation : 4a description de I'o,euvre compose une paraphrasd’uwhavers des
auteurs de la descriptiofi®». Néanmoins, il semble que I'effet souligné iGst pas
propre qu'aux ceuvres d’art. Approcher un objet @s$ gratiques sous l'angle de la
sociologie, ou d’'une quelconque science, se rétedetout autant une paraphrase de cette
science au moment de I'approche. Je ne dirais g@aséime chose d'un nuage si je suis
météorologue ou sociologue.

C’est a nouveau par le mythe que I'on va trouveéf@onse la plus convaincante a
cette objection. En mythe qu’elle est, I'ceuvre eeitppas étre saisie dans sa totalité, sa
« Vérité » est inconnue, et inconnaissable. Seleéé mythe que ce a quoi nous avons
acces, la facon dont il se manifeste dans le mordgest par la parole qu’on le connait, il
reléve du discoufd® ». Seul I'objet sensible nous ouvre la voie a VeeuLe son, I'image,
le tactile sont différentes modalités de ce dissode multiples langages pour le dire.
L’objet sensible est une version de I'ceuvre quit@e étudiée, et ce de la méme maniere
gu'un mythe. En effet, bien qu’intrinséquement preglui-ci peut étre abordé par la
retranscription de ce qui est dit, mais aussi ¢eegufait. L’'objet sensible est une variation
immobilisée du mythe. Enserré dans un étau sensidriepeut se le transmettre, se

I’échanger, avoir toutes sortes de pratiques aved.loeuvre immobile, ou socialement

25 ESQUENAZI (Jean-Pierredp. cit, 2007, p.85.
2% | EVI-STRAUSS (Claude)op. cit, 1996, p.238.
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immobilisée, est un point que je développerai pigcisément dans la partie qui traite des
influences de Nightwish.
Jean-Pierre Esquenazi souligne une autre objedmnessée sous la forme d’'une

critique envers Michel Riffaterre :

« L'on pourrait étre tenté de dire comme Riffateqguee le sens “vrai” est la somme (au sens du
calcul intégral) des descriptions d’une ceuvre. Megssens d’'une ceuvre cohabitent de fagons plus
ou moins contradictoires, s'ignorent ou se disdyis®complétent ou se reniént»

L’idée du sens vrai de I'ceuvre contenu dans la sende ses descriptions est
intéressante, mais falsifiee par I'inaccessibilitinseque de celle-ci. Pourtant le projet
n'est pas absurde, d’autant moins lorsque I'on idgne qu’'« un mythe se compose de
I'ensemble de ses variant&®», aussi contradictoires puissent-elles étre. t@galement
ce que démontre Georges Dumézil daaki, personnage de la mythologie nordique qui,
sous le méme nom, réunis des «variantes incobleifd’». L'ceuvre aussi a des
interprétations diverses, qui peuvent entrer erlitosiopposer, sur certains passages clés
que I'on peut considérer comme des « grosses wot&titutives ou mythém&8 ».

Jean-Pierre Esquenazi fait d'ailleurs état de getippositions entre les différentes
interprétations du filmVertigd®®’, ou de la sérieDallas’®, selon les communautés
d’interprétation. Chacune voit I'ceuvre différemmeegite ne met pas en relief les mémes
personnages, ou les mémes situations, chacune estgo ou sonDallas. Pourtant, un
point capte particulierement I'attention dans landéstration de 'auteur. Celui-ci donne

I'exemple du personnage de Judy deestigo:

« les états de I'ceuvre s’accordant a cette degmmipt Vertigo comme le drame de Judy — sont
littéralement invisibles aux acteurs d’autres comauiés. Il suffit de lire les critiques francais
rendant compte du film de Hitchcock a sa sortierpgapercevoir a quel point le personnage
féminin du film n’est pour eux qu’un simple préteXt »

Bien que les deux visions soient opposées, il y aénominateur commun : on
retrouve bien le personnage de Judy dans les dersions, dans les interprétations de
'ceuvre émises (produites) par deux communauténcliss. Chacune a bien vu le

T ESQUENAZI (Jean-Pierredp. cit, 2007, p.88.

28| EVI-STRAUSS (Claude)op. cit, 1996, p.249.

29 DUMEZIL (Georges)|oki. Flammarion, 1986, p.94.
20| EVI-STRAUSS (Claude)op. cit, 1996, p.249.

21 ESQUENAZI (Jean-Pierredp. cit, 2007, p.84.

%52 bid., p.86.

53 1bid., p.84.
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personnage a I'écran. Celui-ci est présent de maridactuelle » dans I'ceuvre, dans son
monde, il y évolue, il y a une histoire. Il estsiipossible de dire qu’il y a un personnage
féminin dans le monde de I'ceuvre ¥dertigo car celui-ci est présent dans I'objet sensible
qui nous est montré. On peut alors supposer quéktnpas impensable de décrire
objectivement le monde de I'ceuvre. Cependant,itegtail y ait tel personnage, et le fait
que celui-ci puisse étre percu differemment selee sommunautés d'interprétation,
soulignent qu’il existe des degrés de descriptidiinterprétation, des niveaux de
narrativit¢®* de I'ceuvre. C'est & partir de ce point qu'il dexidécisif de poser des limites
a ces deux types d’action, dans une méthodologisequeut suffisamment rigoureuse. S'il
n'est pas nécessairement question de se fier étiémalité absolue, elle souffre sans doute
de moins d’apories que l'interprétation trop poesseé

Prenons, par exemple, la chanson « Everdream »igletvish. Si je la décris
comme étant « une chanson de Tuomas Holopainemngest I'auteur et le compositeur,
ou il déclare son amour a Tarja Turunen, la chagteuje suis dans la surinterprétation,
que les faits soient, ou non, avéf@sDans la posture que jadopte, un énoncé plus
rigoureux verrait « Everdream » comme « une chamgoie personnage principal, dont
I'identité dans le monde fictif de I'ceuvre restééterminer, s’adresse a la personne qu'il
aime ». Sans doute y-a-t-il un message caché, eutest-ce réellement une chanson
exprimant 'amour de Tuomas Holopainen pour Tagauhen, mais c’est un point qui n’a
pas d'importance dans I'analyse de I'ceuvre telle présentée ici. Toutefois, ce sont des
discours tout a fait pertinents dans l'analyse da$ations de I'ceuvre proposées par le
public.

L’ceuvre, son contenu sensible, les mots qui y $osdrits, les situations qui
peuvent y étre dépeintes, sont immuables, ou peesiis l'instant ou la déclaration a été

effectuée. L’objet ne sera plus, ou peu, retou@an monde sera accessible a tous les

264 | ACASSE (Serge), Stratégies narratives dans « s@fEminem, Le role de la voix et de la technodogi
dans l'articulation du récit phonographiqu&otée vol. 34, n° 2-3, automne-hiver 2006, p.11-26,si@r
numérique disponible sur : http://www.erudit.orgfiddit/014262ar [consulté le 28/01/2009]

%5 Je ne prends pas cet exemple par hasard. Stéeciiobn de Tarja Turunen, des rumeurs sur un ardou
sens unique de Tuomas Holopainen envers cetteéderont pris naissance, jusqu’'a étre reprises @ar s
mari. Dans une longue réponse aux fans qui luieséaoumis de multiples questions, publiée en 2006
sur le site : http://www.tarjaturunen.com (le do@mnhn’y est plus consultable), il déclare que Tusma
Holopainen serait venu révéler son amour a cetteigte, en sa présence. Il invite alors a relisecleansons
du groupe ou ce sentiment envers elle serait m&aife« Les paroles de Nightwish sont le journgira de

la vie de Tuomas, [...] A la lumiére de la nouveldormation que je viens de partager avec vousz jete
nouveau coup d’ceil a certaines d’entre elles. » ffldlduction). Le document, en anglais, est consldtaur
un autre site: Anonyme, Marcelon vastaukset faneille,iltalehti.fi keskustelu (lltalehden
keskustelufoorumi//Tv ja viihde/Musiikki [en ligne]. 13/06/2006. Disponible sur
http://portti.iltalehti.fi/lkeskustelu/showthreadg#t=851 [consulté le 25/01/2010].
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publics, sans doute avec des variations liéesfacglan dont ils pourront la recevoir, aux
différents médiateuf®® qui apposeront leur marque sur I'objet & transme#insi, un
morceau de musique n’est pas transmis a I'auddeua méme maniére par des écouteurs
que par des haut-parleurs, ou par un systeme aiatié6 dans une chambre ou une voiture.
Autant d’atteintes a la clarté de I'ceuvre commeessage » qui sont inhérents a tout objet
analysé par les sciences humaines, mais qui ne dofatccroitre le nombre de ses

variations.

5 HENNION (Antoine),La passion musicaleParis : Métailié, 2007, 397 p.
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2. Les influences de Nightwish : I'ceuvre a la croisdes chemins
du monde

Lorsqu’elle est déclarée, I'ceuvre prend un caractarifié et définitif. Tout du
moins elle est ainsi traitée : elle est tel olper, exemple une chanson, un film, fait par tel
individu, groupe ou collectif, comme Tuomas Hola@a ou Nightwish. Sa déclaration est
généralement l'indicateur social de son achévemmenérief®’, qui n’attend plus, dés lors,
que ses interprétations.

On peut exemplifier cet achevement par divers sbpgimmuns : un CD ou un
disque vinyle. La chanson qu’ils transmettent ni@iibera plus de nouvelles notes, elle ne
sera plus I'objet d’arrangements. Ces objets séhimités par un début et une fin, ce qui
peut porter a croire que l'ceuvre, cloitrée dans esgiace que l'on peut compter en
secondes, y est bien présente.

Si on souhaite la changer, il faudra la rejouer,rgorendre les enregistrements
antérieurs et les modifier. Dans tous les casa ifalloir symboliquement éventrer le CD,
remonter ou reproduire les étapes qui le précegent;, refaire I'ceuvre. Mais méme ces
interventions seront, la plupart du temps, desust@jnents de I'original, des variations de
celle-ci. Par sa déclaration, I'ceuvre est défimenme étant « un original », un objet
unique. Cette déclaration agit sur elle comme umeqgoe qu'on lui appose et qui ne
s'effacera qu’avec l'oubli.

L’'objet matériel, qui supporte et transmet I'ceuvréest plus censé changer,
I'ceuvre elle-méme n’est plus censée changer. Siweedéclarée n’est pas son support,
elle est, par contre, sans doute a son image : biisee. Celui-ci est un marqueur qui
signale le stop symbolique de la phase de produclieen va souvent de méme pour le
théatre, le ballet ou la musique jouée en direttbjet vivant, en train de se faire, est une
exécution de I'ceuvre, une variation, elle aussindbjet immobilisé qui sert de « plan ».
La piece de théatre est trés souvent écrite, deglies des personnages sont généralement
accompagneés d’indications pour la mise en scénen&sique, la partition est un plan qui
permet d'orienter I'exécution de I'ceuvre.

On retrouve ici le schisme entre la parole éctitia @arole prononcée : I'écrit — ou
toute autre forme de support transcendant l'aspestantané, ici et maintenant, d’'un

événement — est la marque symbolique de I'efféétidiun événement. L’événement s’est

%7 « Généralement » car, comme expliqué précédemmerd, ceuvre peut étre déclarée avant son

achévement, ou faire I'objet de déclarations wdidnes.
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réellement produit, I'écrit I'atteste, mais en @utt a été socialisé, par I'écrit. La parole
prononceée est tributaire d’'un instant, et désestenbnde avec la méme diligence. Pour
attester de son existence, il faudra un témoin n@igde parole), une forme
d'immobilisation sociale.

L'immobilisation de I'ceuvre est nécessaire : s@i@nt nécessaire et socialement
déterminée. « Immobilisée » ne signifie pas un@&entbsence de variations, mais plutdt
la reconnaissance d’un objet qui fait office de #ledauquel I'on se référera par la suite.
Un modéle, pour servir de référence, pour remplifomction, doit étre considéré comme
fixe et posé. L'ceuvre n’est pas que I'idée de I'e;epelle n'est pas que le sens symbolique
de I'ceuvre, ni uniquement I'objet qui transmet eass mais une combinaison étroite de
ces eléments que la société tente de solidifiaze Baun événement sonore impossible a
reproduire avec exactitude — méme par linterméelia’'un enregistrement de haute
qualité qui, fatalement, filtre le réel pour le reguire —, face a un sens qui évolue au fur et
a mesure des écoutes ultérieures — on n’écoutdgdenaéme ceuvre parce gque nous ne
sommes jamais le méme au moment de son écoutece-,aiax multiples facteurs de
variabilité qui font que toute production humaineupfaire référence a toute autre et a
toutes les autres, la société est contrainte dgygl des sangles symboliques a ses
ceuvres.

Alors, que faut-il entendre par « I'ceuvre immobileu « immobilisée » car, on le
sent bien, d’'un jour sur l'autre, une chanson joegeconcert n'est jamais exactement la
méme que la précédente, bien qu’elles aient le ni&éraget une forme générale similaire.
L’ceuvre immobile est un concept auquel la socigéitéafppel pour identifier I'ceuvre. C’est
un construit qui permet a cette derniere d’existérd’étre pratiquée par les individus.
L’ceuvre immobile est une version idéal-typitfifede I'ceuvre. Elle n'existe pas
matériellement mais socialement. C’est a cellee@ foeuvre que I'on écoute, que I'on
voit, que I'on suit, renvoie. C’est a celle-ci glen fait référence lorsque I'on en parle.
C’est aussi a celle-ci que renvoie la partitioritéat’'une chanson, comme ses paroles. Ce
squelette est accompagné de chair, il est vivanbege, de maniére plus ou moins franche

selon sa mise en branle. Lorsque je rejoue unesohasur ma guitare, j'en délivre une

%8 « Par son contenu, cette construction a le camcd@neutopie que I'on obtient en accentuapar la
pensée[gedankliche Steigeruhgles éléments déterminés de la réalité. [...] Onieabtun idéaltypeen
accentuantunilatéralemenun ou plusieurgoints de vue et en enchainant une multitude @mqhenes
donnésisolément diffus et discrets, que I'on trouve tantét enngranombre, tantét en petit nombre et par
endroits pas du tout, qu’on ordonne selon les piEdwS points de vue choisis unilatéralement, potmér
untableau de pensdeomogenedinheitlicH. On ne trouvera nulle part empiriquement un paadleau dans
sa pureté conceptuelldl est une utopie» WEBER (Max) Essais sur la théorie de la scien¢taris : Plon,
1992, p.172-173.
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nouvelle variation. Telle partie est Iégerementedénte, j'ai completement raté celle-1a, et
jai beau gratter mes cordes, aucun son de bateride synthétiseur n'accompagne mes
gestes, contrairement a la version finale, de eéf#&®, que jentends sur le disque. Les
muscles de I'ceuvre immobile ont fait leur affaice, que j'ai fait n’est pas exactement le
squelette, mais lui renvoie. Il s’agit juste d'unmlution que ce squelette m’autorise par sa
souplesse, par ses articulations. Une souplessiestarticulations qui sont, la aussi,
socialement définies, sans jamais étre cadréesexastitude. Le monde social me permet
de reproduire telle ceuvre sans jamais parvenir@p@duire exactement, car elle n’existe
que de facon idéale, quand bien méme ses effetssensibles. Aucune exécution, aucun
objet n'est cette ceuvre, ce squelette inaccessdas la surface de peau, de chair et de
muscle, qui peuvent étre peinture, sons, images. €Brmes molles » de l'ceuvre
composent son aufd L'ceuvre immobile rayonne, et il est impossiblguiconque d'y
avoir acces, car sa propre lumiére masque sa forme.

Par I'intermédiaire de lois, on en présente laidtés que I'on protége, ainsi que
sa forme, pendant un tenifs Mais sa variabilité intrinséque n'est pas entitent
contenue, d’ou cette « aura » qu’elle possédefronéiére trouble ou ce qui lui ressemble,
jusqu’a un point socialement déterminé, est congidémme elle. Si une autre ceuvre plus
récente, déclarée originale, lui est similaire, ddan motif mélodique par exemple, elle
sera jugée comme étant un plagiat de la premiere.

Il s’agit donc d’'un objet sensible immobilisé, sement contenu, qui n’attend
plus que ses publics pour entrer dans la dernigrigepde son existence. Cette apparence
est sans doute responsable, pour une part, deglima@iae divin associé a la création
artistigue. Sous nos yeux, dans le creux de no&i#ley se manifeste un objet unifié, réel,
présent ici et maintenant, qui n’existait pas smeitte forme avant, et qui a été modelé par
les outils de I'homme : une statue, une meélodietabieau, dont la séparation avec le réel,
gu'’il imite parfois, est renforcée par son cadri&elivre « a I'air » de sortir du néant et
pourtant, dans sa matérialité méme, sans que &opasu la haine d’'un auditeur lui aient

déja donné un sens, des faisceaux de sens lat r@lienonde.

89 | 'usage que je fais du terme « aura » est a giséinde celui de Wlater Benjamin. Ce dernier évaspie
perte par la reproductibilité technique de I'ceudiagt. Il définit 'aura comme « I'apparition d’ointain, si
proche soit-il » : BENJAMIN (Walter),’ceuvre d’art a I'époque de sa reproductibilité teeque. Version de
1939.Paris : Gallimard, 2008, p.17.

270 Une durée qui couvre la vie de l'auteur, ainsi ¢gge50 & 70 années suivant sa mort, selon le pays
concerné, le pays d'origine de I'ceuvre, et le tgifmeuvre. On peut se référer a la directive 2006QE&Iu
parlement Européen et du conseil du 12 décembré 20&tive a la durée du droit d’auteur et certairats
voisins, paru au journal officiel de I'Union Euraggeéhe du 27/12/2006, p.L379/13, article 12. Displenib
sur : http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/LexUri&do?uri=0J:L:2006:372:0012:0018:FR:PDF [11/01/10]
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Fruit de collaborations multiples entre divers acdesociaux, matériellement
immobilisée, reconnue symboliquement mais encoratemte d’interprétations, I'ceuvre
porte néanmoins les traces de son élaboratiorantude pierres qui relient le mur aux
multiples carrieres dont elles sont issues. L'ceuwraobilisée n’est pas sourde au monde.
Quand bien méme on lui a noué les mains, elleldalien avec d’autres ceuvres, avec
d’autres savoirs, que son auteur a introduits, @ensment ou non.

Si elle peut avoir I'aspect d’'un objet isolé, canmobilisé, I'ceuvre s’inscrit
néanmoins dans un processus. Ce fait a une coms#Egude facon large, on retrouve en
elle les schémas préétablis par I'institution d&ie est issue : « a l'origine d’un tableau
[...] il ne peut y avoir qu'un autre tabledl». Mais au-dela du schéma, derriére chaque
note, derriere chaque mot, se cache une autre motautre mot, voire une image, un
tableau, un film, en bref, le monde.

Il'y a quelques lignes encore, I'ceuvre passait gtnér nette comme un point final,
avec la possibilité de la rendre — presque — imhlaoha voila qui maintenant se présente
comme un imbroglio indéchiffrable. Néanmoins, it pessible d’organiser cet ensemble

hétérogene, qui parait onduler derriére les mdtssatotes de Nightwish.

2.1.Lintertextualité et la transtextualité comme pside départ

En littérature, on parle d’intertextualité pourrgder « la présence d’'un texte dans
un autre text€’». Le terme, utilisé pour la premiére fois parialukristeva, prend
naissance a la suite du constat que « tout texters&ruit comme mosaique de citations,
tout texte est absorption et transformation d’utmeatexté’® », et Roland Barthes d’ajouter
gue «tout texte est umtertexte; d’autres textes sont présents en lui, a des nwea
variables, sous des formes plus ou moins recoraides™ ». Si I'on s'en tient & une
définition large et absolue, chaque mot est urrtietée : ceux que nous utilisons nous ont
éte transmis par d’autres, qui eux-mémes les @risag’autres, les termes se formant et se

modifiant au cours des usages qu’en ont les diseggeiétés. On retrouve ici le méme sol

2" GOMBRICH (Ernst)’art et I'illusion. Psychologie de la représentati picturale Paris : Phaidon, 2002,
p.265.

2’2 AMOYAULT (Tiphaine),L'intertextualité. Mémoire de la littératuréaris : Armand Colin, 2008, p.5.
2B KRISTEVA (Julia),Seméiotiké, Recherches pour une sémanaBasis : Editions du Seuil, 1978, p.85.
2* BARTHES (Roland), Texte (théorie dipland Barthes. (Euvres Complétes Paris : Editions du Seuil,
2002, p.451.

133



instable sous les pieds, une complexité si eniergotelle fait vaciller. Cependant, une
classification des pratiques intertextuelles d@éée, et offre un début d’organisation.

En effet, un texte peut étre présent de multiplasiares dans un autre. Dans son
ouvrage, Tiphaine Samoyault en détaille I'invere@it On peut les partager entre deux
modalités principales, la premiere reposant swofarésence de deux textes, c’est-a-dire
gu’'un éclat de texte A antérieur, est repris danstaxte B plus récent, et la seconde
reposant sur la dérivation d’un texte depuis uneaut

Les relations de coprésence peuvent notammentléfieies par une échelle de
précision, chaque niveau renvoyant a un lieu plusnoins net au sein du texte repris. La
citation et le plagiat s’approprient en substancextrait d’'un autre texte. Toutefois, I'un
est marqué, signalé au lecteur, 'autre non. Léregfce ne renvoie pas a une zone precise,
mais plutdt a une ceuvre ou a un ensemble d'ceuwvielle] n’expose pas le texte cité,
mais y renvoie par un titre, un nom d’auteur, despenage ou I'exposé d’une situation
spécifiqué’® ». Enfin, I'allusion est la plus difficile & situeans le texte qui reprend, et &
renvoyer au texte repris : « tout en pouvant neépaslue, elle peut I'étre aussi la ou elle
ne I'est pa¥’ ».

Pour leur part, les relations de dérivation sostiijuées par le mode opératoire de
la dérivation — transformation ou imitation — qlapproprie non une littéralité, mais une
structure, un style. On se trouve un peu plusdeita fleur du texte qu'avec la coprésence.
Ainsi, la parodie est une transformation d’'un teptécédent, alors que le pastiche est une
imitation de ses principales caractéristiques, kir’autre s’associant & une dimension
ludique.

Jean-Philippe Petesch propose d'utiliser les terdies'intertextualité lyrique”
pour désigner la présence d’'un autre texte dartsies paroles [de chansdf]». |l
s’appuie pour cela sur une définition plus largd’idéertextualité, en suivant les traces de
Roland Bartheé<®. Ainsi, il entend faire usage du concept pourrdéfa présence « d’une

ceuvre dans une ceufi®». La précision apportée par 'usage du termaigug » indique

25 SAMOYAULT (Tiphaine),op. cit, 2008, p.33-50.

2% bid., p.35.

2" bid., p.36.

2’8 PETESCH (Jean-PhilippeMorceaux d’esprits. Thémes et origines des chansenk Vierge de Fer.
Rosiéres en Haye : Camion Blanc, 2009, p.46.

219 « Le texte redistribue la langue [...] tout texté @s intertexte ; d’autres textes sont présentsie@ des
niveaux variables, sous des formes plus ou momraissables ; les textes de la culture antérigtuceux

de la culture environnante ; tout texte est urutigsuveau de citations révolues » BARTHES (Rolahdxte

(théorie du)pp. cit, 2002, p.451.

80 pETESCH (Jean-Philippa)p. cit, 2009, p.45.

134



le fait qu’il s’agit de reprendre le texte souddane de paroles de chansons : « ce qui a un
rapport avec ce qui doit étre ch&fité. A partir de cette redéfinition, il propose delpr

« d'intertextualité lyrique littéraire lorsqu’il existe un lien avec la littérature et
d’intertextualité lyrique cinématographiqu@rsque c’est le 7art qui se cache derriére les
mots du group&? ».

Le concept d’intertextualité est dans la droitediglu questionnement sur I'ceuvre :
il repére les différentes facons de manifesteriit yja « dedans » le texte de l'artiste, ou
derriére, a ses origines. Il parait ainsi possilelde transposer a I'ensemble d’'une ceuvre
musicale, voire a I'ensemble des ceuvres des modeée&rt, ce qui doit conduire a
envisager le « texte » d'une fagon plus ouvertep@ut dés lors considérer que le terme ne
se référe pas uniquement au texte écrit ou aues@alroles des chansons, mais a « texte »
au sens large d’'un systeme articulant des signesjeaforme de discours, comme le
discours musical. Toutefois, des ajustements pddtem nécessaires afin d’en faire usage
en dehors de son terrain de prédilection, esskmtieht car ce systéme n’envisage
gu’imparfaitement les relations entre différentasrfes de discours. Que suis-je en train de
faire en insérant I'extrait d’'une autre chansonsdeEnmienne ? Est-ce la méme chose si
jinsere cet extrait en le rejouant moi-méme ? Htre il n'est pas aisé de déterminer a
guel genre de pratique intertextuelle peut étre@és la reprise, un usage pourtant courant
en musique. Bien qu’ouvrant le terme d’intertexitéal Jean-Philippe Petesch en fait
essentiellement usage dans l'analyse des parolegraiipe Iron Maiden et les textes
auxquels elles renvoient, le confinant a sa seinhemnkion textuelle.

Les travaux de Serge Lacasse s’averent particoi@me utiles dans ce cas de
figure, en reprenant et enrichissant le modéle dea@ Genette : la transtextualité. Ce
terme renvoie a I'« intertextualité dans son adoepla plus largé€° », celle étudiée par
Tiphaine Samoyault, mais dans un systeme a I'aperddférente, qui propose des outils
permettant de dépasser certaines des apories quiengs d'évoquer. Gérard Genette
emploie le terme «intertextualité » dans un caeteplus particulier et restrictif,
notamment pour définir les relations de coprésetecéa citation et I'allusiof?*. Tout en

I'élargissant, Serge Lacasse a transposé ce ma@id&leceuvres de musique populaire

2lbid., p.47.

%2 |bid., p.46.

283 | ACASSE (Serge), La musique pop incestueuse : intreduction & la transphonographi@ircuit :
musiques contemporaines vol.18, n°2, 2008, p.12, version numérique disiplen sur:
http://www.erudit.org/revue/circuit/2008/018650aohsulté le 25/04/2011].

84 Gérard Genette n'inclut pas la référence dangmadgie des intertextes : SAMOYAULT (Tiphaine).
cit., 2008, p.35.
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enregistrée, pour le rebaptiser « transphonogragfiieLe systéme de Serge Lacasse est
construit autour de six formes de relations enteexdphonographes, voire entre un
phonographe et un autre artefact, tel un discdwss d’étre mutuellement exclusives,
elles permettent d’envisager autrement les diff@emiéces qui constituent I'ceuvre en
ayant une indication de leur lieu de provenanceladmaniere dont elles sont intégrées,
voire de la fonction qu’elle y assure. On auravélle glissement sémantique qui n'est pas
anodin entre les conceptions de « coprésencedérilaation » de l'intertextualité, et I'idée
de «relation » de la transphonographie, la retateossant entendre la possibilité d’un
aller-retour, d’'un échange.

Premiére relation qu’évoque I'auteur, I'archiphoregghie est un lien qui se situe a
un niveau abstrait, elle consiste «en I'ensemids datégories générales (types de
discours, styles d’exécution, genres musicaux,) etont releve chaque phonogramme
singulief®® ». Déclarer que Nightwish fait du metal symphoeiqavient ainsi & définir
'une de ses qualités archiphonographiques. Uneemgar laquelle on peut I'associer a
Within Temptation ou Epica par exemple.

L’hyperphonographie, I'interphonographie et la gblgnographie sont trois types
de relations qui concernent plus précisément leade immobilisées des enregistrements,
et non les seuls catégorisations qui les regrougenyperphonographie renvoie a «la
transformation d’enregistrements déja existdnts par copie et réarrangement de I'ceuvre
immobilisée, ou par une reprise — une copie qui reppuée — par exemple. Le
réarrangement est de forme autosonique, c’'esteagdiil garde sa matiere d’origine, alors
que la reprise est de forme allosonique, I'ceuvteéisterprétée. La polyphonographie est
'agencement, au sein d’'un méme support, de diftérenregistrements définis comme
distincts, comme un album, qui comprend plusieuceaux, ou la compilatié?f
L’interphonographie est la présence d’'un enregistr@ antérieur dans un enregistrement,
citation (qui peut aussi bien étre allosonique, @mMun sample qu’autosonique) ou
allusion.

Enfin, Serge Lacasse réunit sous I'entrée desquiedi extraphonographiques, les

relations paraphonographiques et métaphonongragdiqutre un phonogramme — plus

285 | ACASSE (Serge), La musique pop incestueuse intneduction & la transphonographog. cit, vol.18,
n°2, 2008, p.11-26.

20 |bid., p.12.

7 bid., p.12.

88 bid., p.16.
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précisément l'information sonore et son support « @autres artefacts généralement non
phonographiques comme les livrets, les entrevudssoeritiques de disqué® »

On saisit tout lintérét de ce travail qui réponé facon plus efficace que
l'intertextualité, aux difficultés soulevées pacelivre musicale. Il permet d’envisager la
citation d’'une ceuvre sonore dans une autre ceuvigluseeurs facons (allosonique ou
autosonique), mais également de mieux cerner Foppaticulier qu'est la reprise.
Néanmoins, ni la transphonographie, ni l'intertaité, ne satisfont pleinement mon
approche des influences de Nightwish, notammenkgeavre. En effet, celle-ci consiste a
déterminer quelles sont les piéces qui la compostnilus précisément a déterminer ce
que le bricoleur a fait, ce qu'il a fait de qugliece, et qu'il a saisi depuis quel lieu. Ces
deux systemes débordent amplement I'objet queybaste atteindre, qui est restreint a la
production de I'ceuvre abordée posteriorj et ne s’étend pas a sa déclaration ni a ses
interprétations. Je me situe plutét dans une petispede théorie du bricolage — du
transbricolage ? — pour laquelle toutefois trangplgoaphie et intertextualité fournissent

des concepts et des tableaux de pensée opérati@inehtiques, auxquels je me référerai.

2.2.Au-dela de la coprésence et de la relation : detsqoies d’appropriation
et de restitution

Les termes employés pour désigner les pratiqguegentuelles sont I'expression, il
me semble, d’'un double usage. La citation, par @enest tout autant une fagon dont
l'artiste s’est approprié une autre ceuvre, qu'uagom dont il retransmet cette oceuvre
déracinée a son public. Sa production, a lui,’aselde ce double mouvement : en un seul
terme sont indiqués celui d’appropriation, puigeiitution.

Plus que de pratiques intertextuelles ou transpiraphiques, je préférerai donc
parler de « pratiques d’appropriation et de rewtitu». Par celles-ci, il s’agit de sortir du
seul carcan des ceuvres, en laissant de cote édacastqui leur sont associés, mais que les
ceuvres n'envisagent pas Un artiste ne s'inspire pas que d’autres ceuvrestistes : le
réel, sa vie, les paysages qu'il arpente, tout pelat intégrer sa création. Cependant,
méme s’il est possible de concevoir que I'on puisser un paysage dans une ceuvre

289 | ACASSE (Serge), La musique pop incestueuse intneduction a la transphonographog. cit, vol.18,
n°2, 2008, p.19.

2% Comme la critique d’un enregistrement, qui estapionographique, c'est-a-dire qu'elle entretierg un
relation a I'ceuvre tout en lui étant extéridbrd., p.13.
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sonoré®’, aucun marqueur ne permet de le déterminer, touindins, sans des propos
explicites de l'auteur a ce sujet. C’est la un palé sur lequel je reviendrai : il faut préter
attention aux discours des acteurs du monde dedidront contribué a la création de
I'ceuvre, notamment les plus impliqués et les philsients dans sa « mise en forme », son
énonciation. L'ceuvre n’est pas uniquement un teyie fait référence a un autre ou
plusieurs autres. Elle est le résultat du gestquadqu’un qui a inséré le texte d’'un autre
(un artiste, comme une société) dans le sien.

Les pratiques d’appropriation et de restitutiontfégalement la part belle a lI'idée
de processus, a l'idée d’'une succession d'étapeseduouvent unifiées sous I'étendard de
I'ceuvre. Derriere ces mots se cache tout un unidasachement, d’échange et de
bricolage, qui n'est pas, a mon sens, aussi senddns le concept d’intertextualité, dans
I'idée de coprésence, mais I'est un peu plus darisahsphonographie, notamment quand
elle envisage les objets extraphonographiques.

Les différents modes d’intertextualité semblenteaisllement produits a partir
d’'une «lecture » du texte. Parmi ceux-ci, I'alarsiest le plus clair a ce sujet : elle peut
étre percue la ou elle nest pas. L’étude desquat d’appropriation et de restitution ne
s’attache pas tant a déterminer ce a quoi I'ceugte Eenvoyer, mais a déterminer ce que
le producteur a pris de son monde pour le réinjetdas son ceuvre, et de quelle facon il a
procédé. L’'ceuvre n'est évidemment pas absente ttie €wide, mais il est exceptionnel
gu’elle soit suffisante pour ce faire. Si elle canrtp, dans sa forme achevée, des signes qui
permettent de la relier a des objets qui lui satdreeurs, car elle paraphrase son institution
d’origine®®?, peu de ces signes possédent la clarté nécepsairassurer de I'effectivité du
lien. L'une des qualités de I'ceuvre d’art — et dggnes qu’elle contient — est d'étre
suffisamment muette pour accepter une quantitéyadle d’interprétations, de discours
que I'on prononce par ses levres.

La notion de médiation, développée par Antoine htamrest bien plus proche de
I'esprit des pratiques d’appropriation et de restin. Elle a également pour qualité de

291 En faisant par exemple, suivre & ses notes lopeswallonné d’une plaine, reprendre le reliefoenté
d’'une montagne : les écarts de hauteur que l'artisit entre ses multiples pics devenant alor&tests de
ton entre les notes. Mais est-ce, a propremeneipare citation ? Peut-étre, pour reprendre eblai les
termes de Serge Lacasse, peut-on parler de ci@ttbaphonographique, c’est-a-dire une citatiomdbjet
qui nest pas phonographique (au sens plus largesamre) ? LACASSE (Serge), La musique pop
incestueuse : une introduction a la transphonoggapp. cit, vol.18, n°2, 2008, p.18-19.

292 ESQUENAZI (Jean-Pierrepp. cit, 2007, p.67-70.
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prendre en compte le contenu de I'ceuvre d’art,oet plus le contourner ou l'ignorer,

comme c’est parfois le cas en sociologie de?’art

« [Le concept de médiation] opére une promotiootigéie de I'intermédiaire, en lui étant I"inter-"
qui en fait un étre second par rapport aux réatitése lesquelles il se place ; en lui collantuffize
“-tion” de I'action, il insiste sur le caracteregpnier de ce qui fait apparaitre sur ce qui apparait
L’intermédiaire est entre deux mondes, pour legnmein rapport : il vient apres ce qu'il relie [...]
La médiation évoque une autre espéce de rapp@ssmondes ne sont pas donnés avec leurs lois. Il
n'y a que des relations stratégiques, qui défimisdans le méme temps les termes de la relation et
ses modalités. A I'extrémité d’'une médiation n'agdapas un monde autonome mais une autre
médiation. [...] notre démarche suit un mouvemenggéindes sciences sociales, de renversement
des causes : moins s'intéresser aux réalités léssafju’a I'installation des réalité¥.»

L’ceuvre est ici I'espace de médiation entre I'égtist son public. Dans cet espace
se trouve ce que le premier a saisi et rendu dabdiatheque (au sens large : d’ceuvres
ecrites, sonores, de savoirs, etc.). L'artistemi@me est un espace de meédiation, ou un
médiateur, le lieu par ou passe cette bibliothefjligSe avant de se poser en mots ou en
notes sur une feuille de papier ou un instrumentp@ut remonter la chaine indéfiniment,
la bibliotheque étant elle aussi une médiation{ tmmme les savoirs qu’elle contient,
nous ramenant a d’autres ceuvres, artistes, espanédiation et médiateurs.

A nouveau, en un mot, on trouve la présence cagjale deux principes, de deux
gestes. Bien qu’Antoine Hennion insiste sur I'actgque sous-entend la médiation, elle n'a
pas la simplicité de I'appropriation/restitution,leur imagerie manuelle, le geste que I'on
peut percevoir intérieurement a I'évocation de tmrses. La médiation insiste sur le
médiateur, par un effet mécanique lié a la proXérdis deux mots. L'appropriation, quant
a elle, insiste sur ce que celui-ci connait, s#diteque, ce qu’il prend de cet univers de
connaissance, ce gqu'’il en fait, et comment il ledreéSa main est présente tout du long, et,
conjointement, on percoit les opérations qu’eli¢ $abir a ce dont elle se saisit. Dans le
geste d’appropriation, il y a un découpage, unaemnent. On tord, on tire, on fait sortir
ce qui nous intéresse de la ou il était. C'est Bmmire méme qui parfois pratique ces
opérations : les signes se détachent les uns des qar oubli, ou par pratique consciente

de I'oubl?®. Dans le geste de restitution, on peut tordrealev@au, on pousse, on insére,

293 HENNION (Antoine),op. cit, 2007, p.141-144.

294 |bid., p.31-32.

29 \/oici la réponse de Tuomas Holopainen, lorsquieije@lemande comment il décide des rdles & attribuer
aux différents interprétes dans les chansons detWigh : « Je pense que la clé c’est de ne pagéf@chir.
Laisse simplement la musique couler et t'envahtoet viendra de facon naturelle. C’est quelquesehgue
j'essaye de suivre moi-méme, tu sais. “Ne pas téfigchir”, je pense que l'ignorance est un grandheur,

a n'importe quel moment, éteins juste ton cervedu, laisse couler ». Interview réalisée a Helsiréi,
21/07/07.
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on fait rentrer, on rassemble, on assemble, I'dmérdaissant toujours des traces sur le
produit final, mais pas toujours perceptibles, resyau milieu des autres.

2.2.1.Les pratiques retenues

Depuis lintertextualité, il me semble que la diat et la référence sont les
pratiques les plus pertinentes a reprendre daneriexte des ceuvres de Nightwish, a la
fois musique et paroles, notamment en les peadufinanl'aide des relations
transphonographiques. Elles remplissent toutes deuxodle d’indicateurs a double
dimension : elles informent de la présence d'auteesres/objets derriere I'ceuvre que I'on
étudie, mais elles précisent aussi avec quel deatéste a restitué ces ceuvres/objets
extérieurs. La citation permet de repérer une soperticulierement précise, une phrase
par exemple, alors que la référence est un peudifiuse, elle renverra plutét a plusieurs
lieux dans un texte, voire a I'ensemble d’'un owsjdurs textes.

A celles-ci, j'associerai la pratique hyperphongdigue de la reprise. Si elle peut
étre abordée par lintertextualité sous la formeund’ pratiqgue de dérivation, son
développement depuis le discours littéraire ne mdpgu’imparfaitement a la plus grande
complexité du discours musical. Celui-ci est urtdarterprété. Les notes sont associées a
des timbres, a des hauteurs ou encore a un rythams. méme modifier le texte musical, il
est possible d’en délivrer une version considerémmnce difféerente, par exemple en
transposant une piece pour piano au violon. Eéréttre, la copie d’'un texte avec un
changement de police d’écriture, renverra a la méuere.

En outre, c’est le cas de la musique populairdacers ceuvres musicales sont a la
fois une musique et un texte. Il devient ainsi pmesd’opérer une sélection de la
dimension que I'on souhaite reprendre : la musisgige, les paroles seules, ou bien les
deux en méme temps, ce qui laisse envisager unl gi@mbre de potentialités. La reprise
est relativement similaire a la citation, en ce gaesource est identifiable, tout en étant
plus large, mais moins sujette a la littéralité.

Enfin, il me parait utile d’ajouter au panel destgues d’appropriation et de
restitution, une derniere entrée, a mi-chemin etdreéférence et de l'allusion. De la
référence, elle reprend l'idée que l'usage d'un nom I'évocation d’une situation

particuliére, peuvent renvoyer a un ou plusieuteeauextes ou objets. De I'allusion, elle a
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le caractere incertain de la source a identifien, st particulierement diffuse, mais
contrairement a cette derniére, elle se trouve ldien on la voit.

C'est par le terme «inspiration » que jai décidé nommer la pratiqgue
d’appropriation et de restitution la plus nébuleuge soit, sans doute assimilable a
I'archiphonographie. Lorsque I'on parle d’inspimatj on fait généralement référence au
geste de l'artiste, a ce qu'il prend, avec une ligbe particulierement mystique. Dans
I'inspiration, on croit saisir ce bref courant a’divin qui emplit I'esprit de 'artiste d'idées
intarissables et filant en tout sens. Effectiveminprofusion habite I'inspiration telle que
je vais l'utiliser pour aborder les ceuvres de Nighh. Mais, loin d’étre divine, elle
signale avant tout I'impossibilité de repérer unarse exacte. La citation, avec la sdreté
que donnent les guillemets quand elle est utilesgdittérature, permet de tracer un trait
unique depuis I'élément cité jusqu'a sa présences dan texte d’origine. La référence
dessine des traits plus nombreux, qui renvoiertisigurs zones du texte, ou le nom repris
sera utilisé, voire a plusieurs textes. On l'awmpris, I'inspiration rayonne littéralement.
Cela a une conséquence immeédiate : il n'est pasilpjesde travailler avec linspiration
comme avec les autres pratiques d’appropriatiotleetestitution. Avec ces derniéres, la
fagon dont une source est reprise dans I'ceuvreitli&imodalité d’échange entre I'ceuvre
et cette méme source : reprise, citation ou réé&e@omme déterminer une source, ou
faire la liste de toutes les sources possiblesyresfeste peu sensé dans l'inspiration, il va
falloir, a I'« intérieur » de I'ceuvre, opérer ureprier traitement avant de pouvoir retourner
au monde. Il s’agira ainsi d’effectuer des regranests par thématiques et/ou territoires
d’inspiration, appliqués a la dimension textueltenwusicale de I'ceuvre de Nightwish.
L’ensemble renvoie aux conventions des difféereragoss du monde que le groupe
s’approprie. Les plus évidentes sont celles quid@tabordées dans la premiere partie de
la présente these : les conventions du metal, deitaque classique par le chant d’opéra et
I'orchestration symphonique, ainsi que la musigedikin. Cependant, ce ne sont pas les
seules. D’autres formes se greffent a elles, cotammausique folk, celtique, ou d’autres
modalités de metal.

Si le terme d’inspiration parait surtout faire réfice a une pratique, parfois en
aveugle, d’appropriation du monde, c’est aussifagen de le restituer dans I'ceuvre, de le
donner a lire, voir ou entendre. A la maniere de seurces, la redistribution de
I'inspiration est a la fois homogéene et hétérogétmmogene, parce que toute I'ceuvre est
baignée d’inspiration, parce que toutes les prasqunémes d’appropriation et de

restitution sont aussi des inspirations, sont éasignages de ce geste. Hétérogene, car
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I'inspiration est faite de paquets de sens qui sheséminés a droite, a gauche, dans
I'ceuvre, d’ou la nécessité de les regrouper en @ti€éoes pour les rendre visibles.

Les pratiques d’appropriation et de restitutioremeies sont organisées comme des
matriochkas : dans la reprise, on trouve la citatia référence et l'inspiration ; dans la
citation, on trouve la référence et I'inspiratioat;ainsi de suite. Avant de faire usage de
celles-ci pour aborder les influences de Nightwislconvient de détailler a quel corpus

elles vont étre appliquées, et selon quelles méthod

2.3.Repérer les pratiques d’appropriation et de ragiitu méthodologie de
I'étude des ceuvres « immobilisées » de Nightwish

2.3.1.Le corpus

Dans I'étude des pratiques d’appropriation et ditegion, le corpus est composé
d’'un ensemble hétérogéne d’'ceuvres musicales, digsuisorceaux publiés officiellement
par Nightwish, bonus y compris, ainsi que les \ems ou les nouvelles versions (les
remaké®, ou les versions en concert), jusqu’'a ceux quinfms été publiés, mais dont il
existe une trace, comme les enregistrements pirtéEment appeldémotled®’. Selon la
pratique d’appropriation dont il est question, eesera pas nécessairement I'ensemble qui
sera pris en compte, mais un fragment.

A ce jour, Nightwish a fait paraitre 78 chansonstés et composées par le groupe,
chacune publiée sur album, et/ou maxi-CD, e8mglé®®. Parmi celles-ci, 12 sont des
bonus, c’est-a-dire des morceaux qui n‘ont pasréténus pour la forme finale de la

premiére édition de I'albuf’, ou bien, c’est le cas d’une notamment, créée poyrojet

2% Un remakeest une pratique hyperphonographique. Il s'agindhouvel enregistrement studio par un
groupe, de I'un de ses morceaux déclarés. C'esteprése d’'une ceuvre de son propre répertoiree@eld
donc été entierement réinterprétée par les musicaie est de type allosonique.

29| e corpus est entiérement détaillé en Annexe Wir table des annexes p.531.

2% Jai considéré comme une seule chanson les gpatties de « Lappi (Lapland) ». Bien que parues sur
'album live End Of An Era(2006), je n'ai pas compté la chanson « Stone Regpijui est composée et
interprétée sur scéne par John Two-Hawks, ni lexem « Bye Bye Beautiful » par le DJ Orkidea.

29 Cela dépend parfois des pays. Ainsi, les versigpsnaises des albums se voient souvent gratifitees,
leur sortie, d’'un morceau supplémentaire. La raigent a ce que les albums qui ne sont pas fatsique
Japon (que I'on appelle des imports) sont vendua &olt moindre que ceux produits sur le territoire
chanson supplémentaire a pour but de favorisedersers. Il est généralement signalé que le maresa
un bonus, qu'il n'appartient pas a la sélectiomlfnfaite pour I'album original.
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extérieur’®. On les retrouve néanmoins sur kisglesissus de ces sessions, sur les
rééditions ultérieures des albums, voire dans despitations, ou ils font figures de
raretés. Les 78 chansons comprennent égalemenm®sdgui n’ont jamais données
naissance a de version « finale » pour album. €gsétes ont été mises a disposition sur
internet contre un code présent dans certainemmslitiu quatrieme album du groupe, en
2002, avant d’étre commercialisées en bonus détigeiultérieures.

En plus de ces chansons originales, on peut featedé 2remake Dans le méme
esprit, 'instrumental « Last Of The Wilds » a féitbjet d’'une version chantée en finnois :
« Eraman Viimeinen » avec quelques arrangementse Gas 2 démos sans version finale
citées plus haut, le groupe a fait paraitre 5 abamsous forme de démos, qui ont leur
version définitive sur aloum. En plus des arrangamequi different, certaines paroles ont
parfois été modifiées. Nightwish a également creéénorceau intitulé « Kiteen Pallo »
pour I'équipe de baseball de la ville de Kitee. iBEnb4 chansons en concert ont été
publiées, dont quelques unes ont été interprét@assieurs reprises. Certains concerts ont
également éteé diffusés sur internet, sans failgdtad’'une publication. Ceux-ci sont filmeés
avec une qualité professionnelle par les sallesiaaltant le groupe, et ils sont parfois
diffusés a la télévision, comme cela a été le paRa@imanie.

Aux ceuvres de Nightwish, il convient d’ajouter eslue le groupe a reprises, soit,
en tout, 13 morceaux. 3 sont présents sur albwBraatres ont des statuts divers. L'une est
un bonus, une autre n’est, a I'heure actuelle gomésque sur un album collectif hommage,
et une derniere est une reprise qui a été enrégjstmais dont les droits n'ont pas encore
été accordéd’. Les 7 autres reprises n'ont été interprétéesngeomcert’? 5 d'entre elles
sont déclarés sur un enregistrement officiel, ®t2alerniers sont uniquement disponibles
sur deshootleg®®

Cesbootlegfont partie intégrante de mon corpus. lls sonpaiibles sur internet,
par I'intermédiaire de sites de téléchargementrevéi la vente sous la forme de CD ou
DVD imitant un produit du commerce. La catégobieotleg comprend également les

%% Tuomas Holopainen, Marco Hietala et Jukka Nevalaimnt enregistré une chanson pour le fim
finlandaisLieksa !(2007), intitulée « While Your Lips Are Still Red Le morceau est disponible en bonus
de plusieursinglesdu groupe. Il est également joué en concert, pgestquoi je I'inclus dans ce corpus.

31| s'agit de la reprise de « The Heart Asks Pleagtirst », théme du film de Jane Campion : CAMPION
(Jane),La lecon de pianoNouvelle Zélande : Miramax Film, 1993. Celle-ciété diffusée sur bande
enregistrée alors que le dernier concert de la&mR009 de I'alburDark Passion Playenait de s’achever.
Le nom de la reprise avait également été divulyadtaa sortie de I'album.

%92 Je compte le morceau intitulé « Crimson Tide/DB&ge Sea », paru sur I'albutive From Wishes To
Eternity : Live(2001) comme deux reprises, celui-ci étant I'urdendeux musiques de films différents.

%93 Je ne compte pas la chanson « We're Not Gonna Fakdes Twisted Sister dont seul le refrain a été
repris et qui fait plutét figure de citation.
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vidéos enregistrées a l'aide de téléphones podahled’appareils photos, postées sur des
sites comme youtube ou dailymotion. Je me suisi skrvdix bootleg audio, la plupart
contenant un concert entier, d’autres une ou geslghansons, ainsi que de déootleg
vidéo, et de multiples vidéos d’amateurs. Il esissdoute possible de se procurer plusieurs
enregistrements pirates de la plupart des conderddightwish, mais tous les recueillir n’a
pas nécessairement beaucoup de sens. Le recowgx&icme permet notamment de
vérifier certaines déclarations des auditeurs q@atd citation ou l'usage d’'une ceuvre
pendant un concert.

J'ai cependant exclu du corpus trois types d’objdts’agit tout d’abord des
versionsedit et heavydes chansons de Nightwish, qui sont des versianavedllées ou
montées differemment, souvent pour la diffusion radio ou a la télévision. Ces
transformations autosoniques ne donnent que pendidds sur les pratiques
d’appropriation et de restitution car elles soméga@lement des versions réduites d’ceuvres
existantes. J'ai aussi décidé de laisser de cétéelavres impliqguant un membre, ou un ex
membre, de Nightwish, mais en dehors du groupde§ei sont des objets limitrophes du
monde Nightwish. En effet, elles lui appartienngatir une part, et il arrive parfois qu’un
auditeur s’intéresse a ce que fait I'un des adigte dehors du groupe. Ces carrieres
extérieures & Nightwish font méme I'objet de sugetsleur site officie’®. Mais pour des
raisons de faisabilité, je m’en tiendrai aux objetsplus centraux, dont le nombre est déja
conséquent. Il faut également garder a [I'esprit,qdens I'étude des pratiques
d’appropriation et de restitution, une unique ceuaie déja référence a de nombreux
savoirs du monde. Enfin, jai écarté toutes lesiogrs orchestrales ou instrumentales des
morceaux. Dans les premieres, seul I'orchestre bpmigue est audible, parfois avec les
Vvoix chantées, voire un solo de guitare, mais léménts metal de Nightwish en sont la
plupart du temps exclus. Les secondes sont dewrgrsans voix principales, les chceurs
étant parfois conservés. Bien que les deux typebjets soient retravaillés au mixage —
des éléments de I'orchestre sont par exemple ma&vant dans le paysage sonore — il me
semble qu’ils ne sont pas pertinents, a la mardeseversiongdit En outre, les objets
suivant présentent des avantages similaires, eandfblus de possibilités.

Pour finir, les album®nce (2004) etDark Passion Play2007) ont fait I'objet
d’une version DVD audio 5.1. Cela permet, en madules réglages des différents haut-

304 A titre d’exemple, on peut consulter le sujet amiy traitant de la carriére solo d’Anette OlzafiRUS,
Anette (side-projetcs, etcNightwish.fr Forum (Nightwish/Tout sur Nightwishdbussions sur Nightwish)
[en ligne]. 26/08/2009. Disponible sur http://forumghtwish.fr/index.php/topic/231-anette-side-patgeetc/
[consulté le 29/04/2011]
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parleurs, de faire varier le dessin sonore d'unceau, et ainsi d’en faire ressortir divers
éléments. Je n'ai eu recours a ces derniers quemest, 'immense supplément de

précision qu’ils apportent sortant largement dueatks ambitions de cette partie.
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2.3.2.Les méthodologies d’approche et les documents diapp

L’incertitude, face a la seule ceuvre, de pouvoantdier les pratiques qui ont
effectivement eu lieu, ainsi que les fragments igseconcernent, est un phénomene qui
me semble récurrent, lorsque I'on parle de copeEsemn de relation. En effet, I'ceuvre
seule est incapable de rendre compte de la pldeariiens qu’elle tisse avec le monde.
Celle-ci, et son commentateur, ne sont guere plusita, et ne rendent compte que des
seuls liens que ce dernier noue, par l'interméelidée la premiéere, avec le monde.

Les pratiques d’appropriation et de restitutiontdes témoins de I'ouverture de
I'ceuvre sur I'extérieur, de sa porosité. Si elleigsnobilisée un temps en étant formalisée,
elle n’est jamais isolée. La conséquence est cldifaut opérer un aller-retour permanent
entre sa forme cadrée et le monde. Sortir de I'eesgmble donc un impératif, mais, pour
aller ou ? Ouvert et infini, je n’extrairai du mandue ce que j'en connais. Je ferai, a partir
de I';euvre immobile, 'analyse deesintertextes, des relations qu®i-mémej'établis
entre I'ceuvre et le monde. Il faut alors se touwens les informateurs les plus aptes a
servir de guide.

On peut ainsi distinguer deux entités complémeggaita premiere est celle des
discours émis par les acteurs sociaux impliquéss diEn monde Nightwish, qui
entretiennent a des degrés divers, une relatiomphéhographique avec les ceuvres. La
seconde entité est le texte méme des ceuvresgéonisical, retravaillé de maniére a en

extraire des ensembles plus ou moins vastes.

a. Les discours des acteurs du monde Nightwish

Si I'on peut parler des acteurs du monde Nightwimme d’'un ensemble évoluant
autour du méme objet, il me parait nécessairerdtinire une distinction entre deux types
d’acteurs. Si I'un et l'autre produisent des digsolet bien qu’unis par les ceuvres du
groupe, ils n’ont pas tous joué un role dans saymton, qui est le moment ou I'ceuvre
acquiere sa forme matérielle quasi immobile, et emiprisonne, comme la glace, ses
influences. D’un coté, jai fait 'analyse des dists des producteurs des ceuvres, en
prenant les informations qui y sont transmises cerdes témoignages de leurs références.

De l'autre coté, jai utilisé les discours des peblen tant que lieu ou sont manifestées
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leurs découvertes quant aux influences présentes tesuvre, mais non déclarées
explicitement au sein des discours des productédnsse doute que les informations
recues depuis les uns et les autres seront ddisees différemment.

Ces discours prennent plusieurs formes et sonts isk deux sources. Les
interviews en sont un premier type. Elles provieninde la presse écrite (souvent
spécialisée dans le metal, mais pas toujours)taiiiet (sous forme écrite, vidéo ou audio),
des radios ou des télévisions, mélant interviewepbrtage (dont le contenu est souvent
mis a disposition sur internet), de divers DVD doupe et enfin, de mes interviews aupres
de Tuomas Holopainen (auteur, compositeur, clast&i de Jukka Nevalainen (batteur) et
d’un technicien travaillant sur les vidéos et doeutaires de Nightwish. Sur internet, on
trouve également des vidéos enregistrées par lgpgranontrant différentes phases de
leurs activités artistiques et personnelles. Endiess membres répondent parfois a des
guestions posées par les auditeurs, au sein daot®is du forum anglais qui S'intitule le
« Nightmail ».

Les différents disques et leurs livrets sont unieeasource de discours, en dehors
des seules paroles des chansons. On y trouve netaintes crédits et remerciements en
derniére page, ainsi que des citations, parfoigréges a la fin d’'une chanson, ou a
I'intérieur du boitier, qui sont absentes de I'oeusonore. Cet exemple souligne bien que
I'ceuvre ne dit pas tout de ses influences, et guienite entre les influences bricolées dans
I'ceuvre, et les influences du monde producteutagenre, est parfois floue.

Les discours émis par les auditeurs proviennentliders sites sur internet, de
forums — notamment sur les sites officiels — depegspages du site wikipedia dédiées au
groupe, a ses membres et a ses albums. lls sol@nwgd tirés d’entretiens que jai
conduits aupres d’eux, formels, ou informels.

Les différents discours prononcés par les acteunmiahde de I'art ayant participé
a la production des ceuvres de Nightwish sont Imredes informateurs pour remonter le
fleuve des références. Tous les discours, comme les acteurs de ce monde, ne
possedent pas les mémes degrés de pertinence paanip a dessiner le cadre qui a
donné lieu a I'élaboration de I'ceuvre. Un cadrd, ggmme une bibliothéque, permet de
repérer des entrées plus précises, les livrestsadni monde, auxquels renvoient les
multiples influences. De ces informateurs, I'autetile compositeur paraissent étre les
plus privilégiés et les plus au courant. Chez Niggtl, ces roles sont tenus, presque
exclusivement, par Tuomas Holopainen. Informateiwvil@gi€, car il est particulierement

impliqué dans le processus de production de I'oguaegs, aussi, parce gu'il est souvent
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sollicité par la presse ou les fans, pour répoadsequestions qui concernent lI'ceuvre, ses
sens, ses références. Ainsi, il fournit, fruit ddumécanique enclenchée par son propre réle,
un nombre important de renseignements sur sesrsasiai monde, et ceux qui sont
assemblés dans 'ceuvre.

Ces informations prennent plusieurs formes. Ellesivpnt ainsi caractériser
explicitement la source d’'un passage d'une chansoce passage "X" est tiré de telle
ceuvre "Y" », Parfois plus imprécises, elles peuvainé référence a un univers davantage
étendu comme la littérature nord ameéricaine, dar#asy etc. Pour déterminer a quel type
de pratique d’appropriation et de restitution ettesrespondent, il faudra fureter a la suite
d’un objet signifiant qui renverra a la fois a fammation donnée par Tuomas Holopainen,
et a celle(s) présente(nt) dans I'ceuvre.

L’auteur compositeur est, sans le moindre doutefofmateur qui a l'air le plus
efficace, celui a privilégier, ne serait-ce que Paura mystique du créateur tout-puissant
qui tourbillonne autour de lui. Néanmoins, il n'@sts toujours le plus pertinent selon les
aspects de I'ceuvre étudiés, quand bien méme a$eme comme le cerveau du groupe.
Le constat est également valable en ce qui condesngspects qui paraissent étre les plus
directement liés a la part de son activité de mBajui se fait en solitaire. La conscience
de ce que I'on fait échappe aussi, et parfois atcartt a celui qui le fait.

De la méme maniére, les autres membres de Nighswishamenés a délivrer des
discours, ou ils fournissent des indices sur lquiiques personnelles, comme leurs
références en tant que musicien, qui influent, ouinflué, sur leur jeu. lls transmettent
également des données sur celles des autres :mabusinspire de "X" », offrant un point
de vu légerement décalé d’'une méme situation o tié@me usage comme, par exemple,
I'inspiration.

Enfin, il est des acteurs impliqués dans le praceste production de I'ceuvre qui
sont exclus de la définition symbolique de ce gquegroupe. Cette définition limite celui-
ci aux personnes présentent sur scene, dans leérkimieux que l'on appelle les
« membres du groupe ». Cette exclusion réduit lmbme de discours que I'on reprend
depuis les individus qui sont dans 'ombre. A lg&sfaeux-ci sont peu repris, mais ces
acteurs sont également peu interrogés, ce qui€lifgt nombre d’informations qu’ils
transmettent tant sur le groupe, I'ceuvre, que gxineémes.

Les données transmises par ces multiples informsmtewel que soit leur degré
d’'implication dans I'élaboration de I'ceuvre, autecompositeur, musicien, doivent étre

soumises a Vérification. Il arrive parfois que tewr lui-méme se trompe sur l'origine
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d’une référence. L'idée d’aller-retour, voire decaiation des uns vers les autres, est donc
essentielle.

Imaginons que Tuomas Holopainen donne une infoomatbmme « ce passage, de
cette chanson, est tiré de tel livre ». Le prengeste a opérer est de se rendre dans la
chanson, a la recherche de ce passage méme. &itivefinent, il s’y trouve, il faut a
présent continuer le périple en se dirigeant etel de la référence, ici un livre. Tout en
effectuant ces étapes préliminaires, sont présemttéte et la déclaration de Tuomas
Holopainen, et le passage dans la chanson concésnédois le livre sous les yeux, il est
temps de trouver l'objet qui est la source de I&remice. La difficulté augmente
sensiblement quand aucune précision n’'est appstééde type de référence, ce qui est
souvent le cas. Tuomas Holopainen s’est-il simplgnmespire, utilise-t-il une référence,
ou cite-t-il sans marqueur par exemple ? L’inspratest cependant toujours manifeste,
puisqu’il a évoqué cette ceuvre, quand bien méneeral soit pas la bonne source. Une
erreur dans l'information donnée n’est pas dénwésemhs. Si tel passage de la chanson ne
cite pas tel autre, cela révéle néanmoins une enfla en forme d’inspiration qui
s’appliquera a, de facon plus large, I'ceuvre dentwgsh. Si l'auteur dit que « "X" est une
citation issue de "Y" » alors qu’il s'avere, apnggification, que « X » est une citation
issue de « Z », on peut toutefois garder la dornée», et en conclure que c’est I'une des
influences de l'artiste. Elle sera peut-étre cdékeurs, ou alors elle sera simplement une
inspiration.

Il reste ensuite a déterminer plus précisémentde tle pratique d’appropriation et
de restitution utilisé au sein de sa chanson. kégmise est complexe, car il s'agit
d’explorer la forét dense des savoirs du mondeuwdgg’un d’autre que soi. Néanmoins,
la précision et I'exhaustivité ne sont pas non pinbjectif absolu. L’idée, au sens large,
d’influence contient suffisamment d’informations $es savoirs du monde d’'une personne
pour étre signifiante. Il n'est pas toujours pokside déterminer sur quel barreau de
I'échelle des pratiques d’appropriation et resitiutse place tel objet. Cependant, la
possibilité d'un échec ne doit pas non plus poussetaborder le phénomene que par
I'entrée de l'inspiration. La fagcon dont un objgrsfiant est arraché de son monde pour en
intégrer un autre permet de mettre en regard les tiritoires qui sont les siens de fagon
conjointe, par I'entremise de la poussiére qu'draenée, chez son nouvel héte, sous les
semelles de ses chaussures.

Si les informateurs issus du monde de l'art tourraarour de I'élaboration des

ceuvres de Nightwish sont particulierement pertsdes auditeurs fournissent, eux-aussi,
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des données qui peuvent s’avérer exploitables.fieh dans la pratique de faire du sens
avec les ceuvres, ces derniers établissent desaeasdes objets extérieurs, généralement
d’autres ceuvres. Mettant leurs propres savoirs dade au service de la compréhension
des ceuvres de Nightwish, il leur arrive de partdgers découvertes, leurs suppositions,
ou simplement leurs idées. On trouve, sur interdethombreux lieux ou les liens qu'ils
ont tissés entre I'ceuvre et le monde sont mis emuan, ou leur pertinence est testée en
les soumettant au jugement, parfois intraitabls, adres internautes. Chague membre du
public de Nightwish est ainsi, potentiellement, amercheur apte de souligner ou relever
une influence, en mobilisant ses propres savoirdade, ou en cherchant parmi ceux du
groupe gu'’il aura identifiés. Le recours a ces esnest particulierement pertinent au sujet
des citations musicales faites en concert et domtenit, parfois, trouver un témoignage sur
un bootleg Il arrive qu'un passage musical de Nightwish seihplacé par un extrait issu
d'un autre groupe. S'il est aisé, lorsque I'on aiiries chansons de Nightwish, de
distinguer le changement, il est plus difficile dgerminer s'’il s’agit d’'une variation créée
pour les concerts, ou bien une citation. Le pubstun réservoir de savoirs pratiguement
sans fond, qui est capable d’identifier ces chamggsncomme étant des citations, en
fournissant le lieu d’origine de celles-ci. Ainkirsqu’une telle citation était évoquée par
un amateur, et ce afin d’accréditer sa déclaraflangssayé, autant que faire se peut, de
trouver des enregistrements pirates de Nightwiékegutant la citation en question.

Tous chercheurs, sans doute, mais dont la méthgidoléa déontologie et les
objectifs sont variés. Ainsi, les discours des amat doivent étre traités avec plus de
précautions encore que ceux des acteurs ayantipért I'élaboration de I'ceuvre. La
vérification et l'aller-retour entre cette dernigdles discours et la source possible de
I'influence, sont a nouveau indispensables, maiedard doit étre plus sévere. En effet, si
Nightwish et son public ont en commun une partidedes savoirs du monde, il y en a
d’autres qui sont propres a chacun. Au traveredesléchanges sur internet, les amateurs
manifestent conjointement les influences du grogpeselles qui leur sont personnelles.
Alors que tout discours émis par le groupe esteportl’indices sur la bibliotheque qui a
servi a I'élaboration de I'ceuvre, ce n’est pasde pour ses publics. Ceux-ci ne collaborent

directement au monde Nightwish qu’une fois I'cewéelarée et matériellement fixée

395 L a plupart du temps et dans une large mesuredounoins. En effet, celui qui crée et « émet » un
message/une ceuvre a souvent en téte la personegpmoins idéale, qui va le « recevoir », un ataor
modéle » pour paraphraser Umberto Eco : ECO (Umpeop. cit, 1985, p.61-82. A ce titre, on peut
considérer que cet amateur modele a, d'une cerfagmn, participé a I'élaboration du message, amtét
convoquée de fagon idéelle par le producteur.
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b. Les ceuvres, leur musique, et leur texte

Enfin, on peut faire état d’'un ultime informateqgui se trouve étre les ceuvres
elles-mémes. Ici, le corpus étudié devient égalénueie source de connaissance des
pratiques d’appropriation et de restitution de Nighh, elles en témoignent.

J'ai mis en place une suite de méthodes pour &sfiormer et faire I'analyse de
ces pratiques. Celles-ci s’appliquent a la pratidedinspiration, et plus particulierement,
permettent la constitution de thématiques pour risga ses multiples sources. Ces
thématiques ont été élaborées pour une part ael'des informateurs précédemment
évoqués, et pour une autre part par I'étude etlRame des textes des chansons. Ainsi,
plusieurs outils m'ont servi pour explorer ces d&s lls ont été appliqués a un corpus
comprenant toutes les chansons écrites par Nightwat 78, sous I'unique forme de leur
version album, en faisant le choix d’exclure legriges. Si ces derniéres manifestent bien
une inspiration, leurs textes n'ont pas été predogr le monde Nightwish, mais reproduits
par celui-ci. Chacun des termes choisis en leurseil’a pas été par ses membres.

L’analyse des textes a été conduite a partir de Veusion originale anglaise,
n'utilisant de traduction, en anglais toujours, quar les morceaux écrits en finnois.
Ceux-ci étant au nombre de trois, I'influence gotaexercer le traducteur sur leur contenu
se dilue au milieu de I'ensemble du corpus. Il ragji essentiel d’appréhender le texte tel
gu’il a été déclaré, méme si cela a impliqué leoues au dictionnaire, voire a des
traductions, mais toujours en second choix, laitudke ces dernieres n’étant pas toujours
optimale.

Chaque texte a été retravaillé de facon a reprecelrgui est effectivement, non
seulement chanté, mais audible au sein de la chapsoon pas la version raccourcie des
paroles telles qu’elles sont inscrites dans leetivwu reprises sur internet. J'ai pris en
compte la version qui était donnée a l'auditeur mé€Bien qu’il s'agisse de I'étude d’'un
texte porté a I'écrit, le contenu a été conseri/gu&n peut I'entendre. La chanson, jouée
et écoutée étant celle qui est considérée commeeodans le monde de I'art musical. A
titre d’exemple, les refrains ne sont généralendenits qu’'une seule fois, je les ai donc
insérés dans mon corpus en respectant le nombeuderépétitions. Les mots répétés a
plusieurs reprises, ou les citations d’extraitsfittes qui ne sont pas présents dans les
livrets, ont, elles aussi, été rajoutées. Certpassages chantés posent parfois problemes

lorsque deux voix interprétent en méme temps unmenghrase, ou lorsqu’elles sont
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|égerement décalées. J'ai considéré gu’une phrasmpcée simultanément par deux voix
était une seule et méme phrase étfit®eés qu'une méme phrase était prononcée par deux
VOix, avec un léger décalage, comme un écho, kes plerases ou les mots en décalage ont
éte relevés. Enfin, lorsque deux phrases diffésegtaient prononcées en méme temps,
chacune d’elle a été notée.

Les textes de Nightwish ont subit différents tnaiénts. J'ai ainsi tenté de résumer,
de facon tres schématique, chaque chanson audrdedrois themes maximums de fagon
a limiter au mieux linterprétation. Ceux-ci sortnérontés en permanence aux univers
auxquels se réferent les membres du groupe, maismgnt a ceux que soulignent les
divers commentateurs comme les fans ou la presss, gque ceux dégagés par Fabien
Hein et Jean-Philippe Petesch. Le premier s’ing&reaux sources d’inspiration et
thématique du monde du metal en gériéfadt le second & ceux du groupe de metal
Britannique Iron Maide?!®. Par exemple, le morceau « She Is My*Sin évolue autour
de deux themes : la religion (le péché) et 'am@nélé de sexualité). Dans un premier
temps, jai associé a chacun de ces thémes lesaléstgui m’ont permis de les dégager,
comme «sin » (le péché), « bless » (bénir), «disea> (paradis), « pleasure » (plaisir),
etc.

Dans le méme esprit, j'ai également fait I'analgss champs lexicaux présents
dans les textes, afin de renvoyer les thémes peéted ces nouvelles données, plus
précises. Les termes qui s’associaient par lagemgliune méme idée, ou appartenant a un
méme univers de sens, ont tous été regroupés kgreesi Toutefois, un texte s’offre a
divers degrés de lecture, et il m'est apparu néessde demeurer a un niveau
particulierement littéral, au sens premier des rg#Bes chercher a les interpréter.

En dernier lieu, une approche du texte par comptai@ematique, au moyen du
programme TextStat — que Jean-Philippe Peteschakerégnt utilisé au sujet d’lron
Maiden — compléte ces différentes méthodes d’amalyes corpus, la méthode, les résultats
et les limites seront détaillés en ouverture dadique de I'inspiration.

Si 'usage, de facon tres simple, d’'un comptagerimftique n’est pas sans défaut

— en associant des termes aux sens différents,ant@iséme forme écrite par exemple — |l

398 Une autre approche aurait pu consister & considgre deux voix, prononcées simultanément ou non,
correspondraient & deux phrases, et ainsi de €Lgggendant, cela pose un probléme de faisabilitd’est

pas toujours possible de déterminer combien de sait associées pour prononcer simultanément unmemé
phrase, ou un méme mot.

THEIN (Fabien)op. cit, 2003, p.151-164.

38 PETESCH (Jean-Philippe)p. cit, 2009, 347 p. Plus particuliérement on noteralgueeur rend compte
de 34 thémes qu'il présente et replace succinctedaaTs I'oeuvre de Maiden : p.53-90.

399 « Elle est mon péché ».
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n'a pas non plus été mon seul guide. Il agit sitmglet comme un indicateur, un révélateur
complémentaire. Ainsi, les termes qui ressorteritashalyse par TextStat ne surprendront
guere les auditeurs de Nightwish. Tout au plus,sésont étonnés du classement de
certains. L'importance d’'un théme pour un auteamme l'idée qu’en a l'auditeur, ne se
reflete pas toujours dans le nombre de morceauik lgu'accorde, ni le nombre de fois
gu'il répéte un terme. L'idée, ici, est avant toet déterminer les éléments constitutifs de
I'univers de Nightwish, témoins d’inspirations.

Faire I'étude de paroles en anglais, sans étreéaie bilingue, laisse sans doute la
place a une part d'imprécision inévitable, et ongettains points particuliéerement
pertinents. La aussi, le recours aux divers disg;oem francgais et en anglais, permet d'y
pallier en partie.

De méme, l'étude des influences et références as kege, d’'un groupe qui
baigne dans une culture nordique, mélée de cudtngto-saxonne, dont aucune n'est la
mienne, peut poser des problemes. Ainsi, je nediéverai pas toutes, mais je n'ai pas
pour objectif de le faire. Néanmoins, le défautussa ses qualités propres, mon role
d’étranger vis-a-vis de ces univers m’'offre un regeapable de saisir des objets invisibles
pour ses occupants.

En ce qui concerne la musique, j'ai suivi une méehqui reprend 'une des phases
d’étude des textes. J'ai opéré un résumé de chaljgeson par quelques «themes »
musicaux clés. On aura compris qu’il s’est agi @lde déterminer quel genre pose son
empreinte sur chague morceau, en considérant naambesthétique sonore par les
timbres utilisés, voire les formules musicales, adi&ues ou rythmiques, étroitement
guidé par les discours des producteurs de I'cedwudinal, ce sont toujours les mots, qui
révelent les choses. Si la méthode d'approche dbjef musical semble moins
« impressionnante » que celle du texte, il ne pastoublier que celui-ci doit étre formalisé
a l'aide de mots, ce qui érode sa dimension sormeoutre, la musique est souvent
décrite métaphoriquement, notamment dans le mored#éad populaire, ou le savoir
musical n’est pas toujours associé a son pendatituitionnalisé, tant chez les amateurs
que chez les musiciens. Enfin, la plupart des discde ces derniers étant destinés aux
amateurs, on peut supposer qu’ils mettent de @tdirhension technique, au profit de
I'émotion, qui ne s’exprime qu'imparfaitement paesl seules formules théoriques.
Paradoxalement, la complexité de la forme musicglé, en accroit les possibilités
d’approches — pourquoi, si cela peut s’avérer pent, ne pas faire un comptage du

nombre depowerchord utilisés, ou de sections ditbeavy— porte atteinte a la faisabilité,
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d’autant plus gu’une retranscription musicale, njgss la musique. En outre, sous forme
officielle, c’est un objet rare dans le monde Nigkh. Celles-ci, parfois plus que les
retranscriptions faites par les amateurs, sontglanes. Il arrive également qu’elles soient

incorrectes.

Les prochaines sections seront organisées selypdede geste opératoire effectué
par Nightwish, en débutant par les reprises, qui $appropriation et la restitution de
pieces volumineuses et bien identifiees, pour powrs par les citations, les références, et
terminer par les inspirations. Ces dernieres, agséde pieces diffuses, offriront un large
panorama sur I'ensemble des savoirs du monde gaisls groupe.

Afin de ne pas alourdir le propos, hotamment ailpaes citations, je ne m’arréterai

que sur quelques illustrations choisies des diffi@®pratiques de Nightwisfi

2.4.Les reprises

Selon Serge Lacasse, «la reprise constitue Il'unes dpratiques
hyperphonographiques les plus répandues et lesphastéristiques du répertoire musical
populairé™ ». Dans la reprise, c’est un bricolage entier e s’approprie, ainsi que
I'ensemble de ses pieces, réunies sous I'en-tét@dude I'ceuvre originale. Cependant, il
est possible de les restituer selon un large pdmefariations, depuis une reprise que I'on
discernera difficilement de 'original, a un objerticulierement lointain.

Quel que soit le degré de modification, une repseseéfinit comme une dérivation
allosonique d’'un enregistrement existant, c’estra-dju’il est rejoue, interprété de
nouveau. « Refaire » est ainsi le geste clé. Lasefoue avec I'aura de I'ceuvre originale,
la variabilité intrinseque de I'objet immobilisél &le n’en sort jamais completement — la
déclaration de «reprise » signale un rapport eldgse deux enregistrements, ce qui,
socialement, les maintient ensemble — la reprisarebricolage qui s’approprie les pieces

de son lieu d’origine en, par exemple, les imitéeg,déformant et/ou les supprimant.

319 0n trouvera en Annexe VIII, le détail des inspoas relevées. Voir table des annexes p.531.
31| ACASSE (Serge), La musique pop incestueuse intneduction & la transphonographig. cit, vol.18,
n°2, 2008, p.14.
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Chez Nightwish, c’est avant tout la musique quiitslds changements les plus
importants. S'il arrive que le texte soit |égéremerodifié**? la dimension musicale de
I'ceuvre référence est métamorphosée plus volontiard au niveau de son esthétique
sonore, de son contenu en termes de notes, que steusture. Ces multiples dimensions
signalent combien un bricolage est un objet compleséultiples couches, d’'une ossature
et d’éléments plus réduits qui s’y greffent jusglaaendre moins perceptible. Un groupe
faisant une reprise a ainsi la possibilité d’effectdes choix a chacun de ces degrés ce qui
permet, en confrontant original et reprise, d’awainscience de leur existence.

L'identité personnelle et artistique d'un groupea persond™ s'imprime
differemment sur la reprise selon la distance syigbe qu’il peut exister entre lui et
I'identité, le territoire et/ou le monde d’origirti producteur. Nightwish étant un groupe
de metal symphonique — un genre musical plutbtlilesae qui peut I'éloigner d’un tres
grand nombre de territoires musicaux — j'ai déalééne pas accorder d’importance aux
effets de « traduction » induits par la déterrahsation. D’'une fagon simplifiée, c’est ce
qui se produit lorsque Nightwish reprend un morcadorigine chanté par un homme, et
le fait interpréter par Tarja Turunen ou Anette @lzL effet est encore plus fort lorsqu’un
groupe de metal typique décide de reprendre, sardifier son identité musicale, une
ceuvre de musique classique. Néanmoins, il peutidtiteessant de constater vers quels
territoires un artiste va chercher un objet a negre, et les modifications qu’il opere sur sa
propre persona La «distance » entre les deux territoires tém@igvant tout de la
diversité des piéces qui composent les savoirsrawléur, et non d’'un geste dans la
reproduction de cet objet. Ainsi, c’est par la cangison des structures et motifs musicaux
de la version originale a ceux de la reprise, dogganise ma typologie, précisée, en
second lieu, par les territoires. Par structurmetif musical, il faut simplement entendre
'agencement en couplet, refrain et autre pontdrunsentaux, qui sont repérés et
distingués par des contenus identifiables, comneerm@lodie, une suite d’accords ou des
riffs.

J'ai formalisé trois modalités de dérivations depliceuvre originale vers la
reprise, qui, plus que des séparations nettesseptent des tendances générales typiques.

On peut ainsi distinguer la reprise fidéle, de dégprise appropriative, de la reprise

$12 Cest le cas, par exemple de « Over The Hills Aad Away » du maxi-CD éponyme (2001). « He waited
until the dawn » (il attendit jusqu’a I'aube), ddiwiginal de Gary Moore, est remplacé par « hétedafor

the dawn » (il attendit le levé du jour) chez Nigish.

313 yemprunte le terme deersonaa Serge Lacasse, qui lui-méme le reprend de Simitim:FLLACASSE
(Serge), Stratégies narratives dans « Stan » d&minLe role de la voix et de la technologie dans
I'articulation du récit phonographiquep. cit, vol. 34, n° 2-3, automne-hiver 2006, p.14.
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recréatrice. Pour simplifier, on peut dire que,dnpremiere modalité, I'objet repris est

tres similaire a l'original, alors que la reprigeréatrice prend plus de libertés avec celle-
ci, ce qui conduit & les associer plus difficilerf&h Nightwish ne fait usage que de deux

modalités : la reprise fidele et la reprise appaime.

Pour résumer, ce qui huance ces deux types deldgeast le geste qui a été
effectué, et non la seule étendue du déracinememérenes de genre. La reprise fidéle
n'altére que peu le schéma de I'ceuvre original. sBacture musicale et les motifs
mélodiques sont conservés, ou suffisamment praadds version qui sert de modele pour
entrer pleinement dans son aura. Dans la repdséefie bricoleur conserve le squelette, la
chair et les muscles de I'ceuvre/individu pratiquetrtel quel. La nouvelle « couleur de
peau musicale », ainsi que la voix qui peuvent spuiifféeremment, sont essentiellement
liées au déracinement et a la nouvelle énonciaksolceuvre.

La reprise appropriative est un bricolage ou lacstire va étre modifiée de maniere
plus radicale. On va lui adjoindre des articulagioen supprimer d’autres. L’appropriation
se manifestera, par exemple, dans I'ajout d’unéeenusicale nouvelle, voire dans la
transformation d’un motif mélodique en refrain auauplet. Dans son geste, le bricoleur
brise la chaine musicale, pour y insérer un nouvesitlon.

Depuis ses débuts, Nightwish a repris 13 ceuvradré®auteurs/compositeurs, qui
ont donné lieu a 12 reprises, 2 ceuvres étant reuwmiesein d’'une seule. Parmi ces 12
morceaux, 3 ont uniquement fait I'objet d’un enségiment studio, 3 ont été enregistrés en

studio et joués en concert, enfin les 6 autrestrétijoués qu’en concert.

314 pour un exemple de reprise recréatrice, on peueperter & la version du groupe finlandais Sonata
Arctica de « Still Loving You » des Scorpions. $ittoduction, la structure générale ainsi quedeté sont
semblables a la version originale, le tissage &ffeautour de ces éléments par I'ajout de rythnsicetede
motifs mélodiques inédits, le transforme véritabdamn
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2.4.1.Les reprises fidéles

Bien que certains morceaux s'intercalent malicimesg entre deux catégories, on
peut faire état de 9 reprises fidéles. Plusieumxéuiés permettent de déterminer si la
reprise doit intégrer cette catégorie. Outre lemroentaires de la presse ou des amateurs,
I'écoute simultanée des deux morceaux est un bogremde ce faire, bien que le curseur
de lecture doive parfois étre ajusté lorsqu'undédihce de tempo donne lieu a un
décalage. S'il existait un fossé plus important qeisemblait pas trouver d’explication
dans le seul écart de tempo, j'ai essayé de détermuelle piéce provoque ce phénomeéne,
tout comme son origine : un déplacement, une niigiifion ou bien un ajout.

Toute reprise, méme sous formerdenakeou de version en concert, c’est-a-dire
opérée par l'auteur méme de la version originas¢,appropriative en soi, et induit un
minimum de variation. Les notes peuvent étre d’'daegee subtilement différente, ou étre
répétées plusieurs fois au lieu d’'une seule. It fJanc entendre « fidéle » comme une

forme de variation légére.

a. Reprises d’ceuvres des mondes rock et metal

Six morceaux ont été repris depuis les mondesebaoketal par Nightwish. Un seul
d’entre eux a fait I'objet d'une premiére publicatistudio, avant d’étre joué en concert.
Les 5 autres n'ont été faites qu’en concert, avecfanction particulierg®

« Over The Hills And Far Away », parue en 2001 lsumaxi-CD éponyni&®, est
la premiere reprise depuis le monde du rock/metiad fpar Nightwish, et certainement
'une des plus fidéles qu’il ait produite. L’origih composée et interprétée par Gary
Moore, est un morceau aux accents celtiques pama s années 80, au cours de sa

période rock/metal. Celui-ci a fortement marqué mas Holopainen dans son enfance :

« “Over The Hills And Far Away” was a piece Tuonesl fallen in love with as a kid.

“Gary Moore’s ‘Over The Hills And Far Away’ is antieless classic that never gets old”, Tuomas
says. “l remember when | heard it for the firsteim the Finnish TV music prograHittimittari in
1985. The song had an immediate impact on me, rmanayimind, it's still one of the greatest Rock
songs ever’ »

315 Trois ont été publiées sur des enregistrementsielff, et 2 ne sont disponibles que par linteriaiéd
d’enregistrements pirates.

%1% 'originale est disponible sur I'albumWild Frontier (1987).

317 « Tuomas est tombé amoureux du morceau “Over Tt Ahd Far Away” quand il était enfant. “Over
The Hills And Far Away’ de Gary Moore est un clgs& éternel qui ne prendra jamais une ride”, raont
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Le chant féminin de Tarja Turunen, ainsi qu'un estylusical et des arrangements
metal des années 2000, sont les plus fortes nuappestées par la version de Nightwish.
Néanmoins, le morceau voit également son tempo l@égéla partie guitare en
introduction doublée et sa conclusion modifiée. yG@dioore a estimé que la reprise de
Nightwish « [was] not that different from the orgi oné"®», un propos que I'on peut
aussi retrouver dans la presse musitale

Les reprises de chanson en concert ont débutélaveeée de Marco Hietala a la
basse et au chant. Auparavant, Nightwish interppréta morceau instrumental. Dans un
cas comme dans l'autre, le but était de permetteechanteuse de reposer sa voix a mi-
concert, voire de changer de teffileDepuis I'arrivée d’Anette Olzon, le groupe jowess
propres compositions : l'instrumental « Last Of TWads » ou « While Your Lips Are
Still Red », avec pour seul chanteur Marco Hietala.

La plupart des reprises uniquement jouées en cosobt des morceaux de metal
des années 80 et du début des années 90, la pénpdie genre a connu une large
médiatisation et un vaste succes commercial. Erepgertain des groupes ou artistes
repris par Nightwish, ont eu une grande influengde metal.

Ainsi, pendant la tournée de l'albu@entury Child(2002) Nightwish a repris
« Crazy Train » d’'Ozzy Osbourifé « Don't Talk to the Strangers » de B9 et enfin
« Wild Child » des W.A.S.P*. Ce dernier, ainsi que « Crazy Train », ont étéligs en
singlepar leur groupe respectif, et font partie de lduts

Outre les modifications de I'esthétique sonore, dessions de Nightwish ne se
distinguent des orignaux que par I'ajout de quedqomtifs musicaux a la guitare pour
« Crazy Train », d’'un pont instrumental pour « W@dild » et d’'une conclusion différente

pour « Wild Child » et « Don’t Talk to the Stranger. Cependant, dans chacune d’elle le

Tuomas. “Je me souviens encore de la premierefoje I'ai entendu, dans I'émission musichligimittari

de la TV finlandaise, en 1985. La chanson a eunpact immédiat sur moi, et en moi, c’est toujours des
plus grandes chansons de rock jamais écrite.” »IDA(Mape), op. cit, 2007, p.138-139.

318 « [n’était] pas si différente que ca de I'origieablbid., p.139-140.

%19 « Pourtant cette cover ne se démarque pas énomhéméoriginal » fait remarquer Olivier Rouet arfa
Turunen lors d’'une interview : ROUET (Olivier), Mityvish, Que le spectacle continueRiockHard n°14,
2002, p.34.

30 POWERSYLV & METAL-O-PHIL, Interview NightwishDark Side Of Metal Earthen ligne]. 2007.
Disponible sur : http://heavencanwait.free.fr/digpphp?type=interviews&id=97 [consulté le 27/01R2D1

%21 Titre original disponible sur I'albumBlissard Of Oz£1980). Ozzy Osbounre est un ancien membre de
I'un des groupe fondateur du metal : Black Sabbath.

322 Titre original disponible sur I'alboumHoly Driver, (1983). Le fondateur de Dio, James Ronnie Dio a été
chanteur dans les groupes Rainbow et Black Sabbath.

323 Titre original disponible sur I'albumThe Last Comman(.985).
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solo se trouve généralement modifié, bien que danmoindre mesure pour la derniere
citée. Le constat, qui vaut aussi pour « Over Thlks And Far Away », applicable aux
autres reprises, n'est guere surprenant. En é&feglo a une fonction libératrice au sein du
morcead®. Une liberté qui renvoie & la fois & celle du grigte qui reprend — c’est sa
liberté qui peut étre jouée, en cela le solo aodie$ chances d’étre différent de 'original —
mais aussi a celle du guitariste qui a lui-méme Iaisolo. Inversement, le refrain
manifeste l'identité d’une chanson, d’'une certaegn, c’est son nom musical. Il s'agit
sans doute de I'élément que I'on modifiera le moins

Afin d’exemplifier un peu plus nettement le genee laticolage qu’est la reprise
fidéle, jai produit un schéma qui met en lumiées principales différences structurelles
entre « Wild Child » des W.A.S.P. et la versiorNdghtwish. Ce morceau est I'un de ceux
qui accueille le plus de variations par rapport’aidinal, sans étre l'objet d'une

déterritorialisation musicale trop importante.

324 « Une dialectique s’opére fréquemment entre lagauice oppressante de la basse, de la battegelat d
guitare rythmique, et I'envolée libératrice et enivte du solo de guitare. » WALSER (Robedp, cit,
1993, p.149.
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Version simplifiée de la structure musicale de «@hild »

Version originale des W.A.S.P.
Intro Al B1 A2 B2 Pont | Solo B3 Outro

Intro Al B1l A? B2 Pont Solo B3 Outro

Version reprise par Nightwish

Légende :
[ 1 —Variation sensible
T — Nouvel élément

A — Couplet
B — Refrain
Outro — conclusion

Figure 1 : Le bricolage de la reprise fidéle : comgraison des versions de « Wild Child » par W.A.S.P.
et par Nightwish

Les pieces que jai mises en avant pour ce schéam particulierement
volumineuses en regard du bricolage. Chacune d'ellene durée moyenne de 30
secondes, peut étre divisée en un nombre plugirgsiCette opération aurait montré qu’il
existe une plus grande quantité de nuances, meast aendu la lecture du schéma plus
complexe sans nécessairement apporter d’informatsapplémentaires. Chacune de ces
grosses piéces représente le squelette ainsiawm@ ide I'ceuvre.

Le code couleur indique que, pour les pieéces néorées, la structure et les motifs
musicaux de Nightwish s’integrent dans l'aura digdjinal. Les piéces jaunes signalent
gu'ils se trouvent dans une zone intermédiaireeefitura et son extérieur. Enfin, la
couleur orange signifie que cette piece a été &gouat qu'elle n'existe pas dans
I'enregistrement de référence. Toutefois, celler@st pas radicalement différente des

autres, au sens ou elle est construite a partiorsiees qui sont similaires. Elle appartient
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sans doute de fagon limitrophe a l'aura. En efédle prend comme base la méme
esthétiqgue sonore appliquée par Nightwish au dhstmorceau : le son des instruments, le
genre metal, ou le mixage. Autrement dit, bien nusarplus par rapport a la chanson des
W.A.S.P., cet élément supplémentaire est intédaere@prise de Nightwish, ce qui gomme
une partie de son caractére additionnel.

La tournée de l'albun®nce(2004) a vu se succéder 2 reprises, dont chactaie a
I'objet d'une publication. «High Hopes » de Pinkoyd*®°, et « Symphony Of
Destruction », 'un des titres phares du groupenustal Megadeth, paru en 1§82
L’explication de Tuomas Holopainen concernant leixlde ce dernier montre que 'enjeu
des reprises en concert n'est pas nécessairementmalaifester une influence

particulierement notable pour le groupe, mais phégisément pour I'un de ses musiciens :

« Roy Kristensen :Why a Megadeth cover ? (Tuomas admits it wasn’itbst obvious choice)

Tuomas Holopainen :It was a last minute thing. We thought about adbtifferent songs, but
couldn't find the right one. Then Marco came uphaiite idea of doing a Megadeth cover, and we
all agreed in the entf’ »

« Marco Hietala : | really enjoy the vocal side to my job, espegidive where we do the songs
like ‘Over The Hills’ and the Megadeth cov&f.»

La relative correspondance entre les versions raigs et les reprises qu’en ont
faites Nightwish peut s’expliquer par plusieurs pir@enes. On peut supposer pour « Over
The Hills And Far Away » que I'attachement symboé&cgui lie Tuomas Holopainen a ce
morceau est sans doute responsable de sa fiddlaéginal. Le lien affectif établi avec
une ceuvre se noue aussi avec sa forme sensibtegvaus de la version personnelle et
intérieure qu’il en a faite enfant. Toutefois, Eprise appropriative de « Walking In The

Air », une ceuvre importante pour ce dernier, siihgn faux.

325 Titre original disponible sur I'albumThe Division Bel(1994).

326 Titre original disponible sur I'albumCountdown To Extinctio(1992).

%27 Roy Kristensen : Pourquoi une reprise de Megadeth (Tuomas conviemtcg n’était pas le choix le plus
évident) Tuomas Holopainen : C'est un truc qu'on a fait a la derniere minute. &mpensé a plusieurs
chansons, mais on n’arrivait pas a trouver cellé gous fallait. Et puis Marco est venue avec €alde faire
une reprise de Megadeth, et au final on a toud’at&ord. » KRISTENSEN (Roy), Nightwish, Once Upion
Time, Imhotep.fi [en ligne]. 2005. Disponible sur :
http://www.imhotep.fi/en/index.php?option=com_conttask=view&id=140&Itemid=135&lang=en
[consulté le 14/06/2006].

328 «Marco Hietala : J'apprécie vraiment la partie vocale de mon bowdottout en concert, quand on fait
des chansons comme “Over the Hills” ou la reprise Megadeth. » EXLEY Mike, Nightwish,
Fridayl3thmetal [en ligne]. 2005. Disponible sur: http://www.frigB3thmetal.co.uk/Page%203%20-
%20Interviews/Nightwish/new_page_1.htm [consult28&01/2010].
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Inversement, les chansons reprises pour permettepbs de la chanteuse, ne sont
pas associées a un enjeu symbolique particuliérepeetinent, ce qui peut conduire a une
reprise peu travaillée, se saisissant uniquemestétiEments les plus identifiables de

I'originale.
b. Reprises d’ceuvres des mondes pop rock et folk

Les reprises qui viennent des mondes pop rockllebftt chacune été publiées sur
un support officiel. Seule « The Phantom Of Ther@pe parue sur I'albur@entury Child
(20027?° a été interprétée en concert, alors que TarjarBuriétait encore membre du
groupe. Du fait de I'étroit rapport entre I'histeipersonnelle de la chanteuse et cette
chanson — c’est le morceau qui lui a révélé le thaimue®® — celui-ci n'a plus été joué
apres son départ. C’est aprés avoir assisté agpmésentation de la comédie musicale du
méme nom, & Londres, que Tuomas Holopainen a débie faire une reprisé- La
version de Nightwish a un tempo légerement plusétlgue l'original, et la guitare
électrique, qui y était déja présente, est mises glu avant et est plus agressive. Tarja
Turunen chante également de fagon plus grave queh xightman et Marco Hietala
interpréte un personnage plus dérangé que celMiceael Crawford. Autant d’éléments
qui refletent l'identité stylistique du groupe et ges interprétes. La reprise est fidele dans
sa structure, ses meélodies, ses paroles, et ses lip chant.

C’est pendant la session de l'albudnce (2004) que « Where Were You Last
Night » a été enregistré. Le titre est un succek aeusic pop/dance de la fin des années
80, chanté alors par la suédoise Ankie BatjgeXightwish ne I'a proposé qu’en bonus de
I'album, et il est, presque avec insistance, reigr@comme tel : «it is a bonus track —
definitely*** ». La chanson est un excellent exemple d’appripriadepuis un territoire
défini comme lointain. Ce genre de musique popsestent assimilé a de la musique de
bas étage par le monde du metal, tant dans segéqualdusicales, que dans son aspect
commercial. La confrontation entre le lieu d’origide I'ceuvre et celui ou il a été importé

est clairement souligné par le double discoursrdupe a son sujet :

329 Originale disponible sur I'album éponyme, 1987.

30 OLLILA (Mape), op. cit, 2007, p.42.

%11bid., p.142.

%32 Original disponible sur I'albumWhere Were You Last NigHt989.

333 « C’est une chanson bonus — sans aucun dout@ondéTuomas Holopainen : FARRELL (Charlie),
Interview : Nightwish (Tuomas Holopainen)getreadytorock [en ligne]. 2004. Disponible sur
http://lwww.getreadytorock.com/rock_stars/nightwign [consulté le 29/01/2010].
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« There’s the Ankie Bagger cover song “Where Weoa Yast Night”, which was done tongue-in-
cheek. But I liked the song when | was a kid. Bt tmelody and all sounds like us, so | thought we
could use it. The lyrics are terrible though. A fpoint why we did this song was that people
usually take us and the music too seriously, wteatewe're wearing, what the lyrics are like, etc.
Even though it's a good thing and also flatterisgmetimes it really gets to you. [...] the point here
is “don’t take everything we do so seriousfy* »

« Sinon, concernant la reprise, il s’agit de “Whéfere You Last Night”, “tube dance” suédois aux
paroles les plus nulles que jai jamais entendu@sd textes vraiment trés trés mauvais...

Mais c’est le genre de morceau aux mélodies synigeite a retenir, et si on I'a choisi c’était auss
et surtout pour ne pas trop se prendre au sérigoug que ¢a contraste avec un album aux moyens
colossaux¥° »

Bien que, par cette reprise, soit mis en avantulede signaler aux auditeurs de
Nightwish que le groupe est capable de s’amusericadesent, on aura relevé une
nouvelle récurrence de I'enfance dans le choixealle-ci, « when | was a kid ». C’est une
thématique qui dépasse le seul cadre de I'ceuvrsjbde dans les discours de l'auteur
compositeur, elle sert de point de repere dankdexaes objets qu’il sS’approprie.

Exceptée une esthétique musicale orientée metakrion de Nightwish est trés
similaire a 'originale. Le groupe a cependant &oun pont a la rythmigueeavyavant la
reprise du troisieme refrain, et a remplacé leslparchantées a la fin de celui-ci par une
autre section chantée du morceau, augmenté le teinpiire et remplacé [@ade outou
fondu**® de fin, par une conclusion. On peut aussi soutigmepoint intéressant dans les
éléments qui n'ont que peu changé : Tarja Tururyamtacommencé a délaisser son chant
lyrique a partir de I'albunCentury Child(2002), son chant sur « Where Were You Last
Night » est ainsi de type pop, comme dans la vemsiminale. Plus encore, les territoires a
partir desquels le groupe s’est approprié des ceywer les confier a cette interprete
retracent fidelement son évolution vocale. En qutedte évolution épouse étroitement la
reconnaissance croissante du groupe dans le menkertdmusical et plus uniqguement au

sein du monde du metal. On peut également pensecephénomene souligne combien

%34 Tuomas Holopainen répondant & Rockunited : «dlgette reprise de “Where Were You Last Night” de
Ankie Bagger, qu'on a fait au deuxieme degré. Maisnais la chanson quand j'étais gosse. La méledie
tout le reste sonne comme nous, alors je me ssigulon pouvait la reprendre. Par contre les parstmt
épouvantables. Mais si on a fait cette reprisestgarce que les gens nous prennent, nous et mosigue,
trop au sérieux, quoique I'on porte et quelle quierst les paroles, etc. Méme si c’est une bonneekt que
c'est flatteur, parfois c'est agacant. [...] 'idé&st vraiment “ne prenez pas tout ce que nous figisd
sérieusement” » REUNANEN (Satu), Nightwish « Oncens Finnvox, Tuomas Holopainen under
Rockunited trial,Rockuniteden ligne]. 2004. Disponible sur http://www.rockignl.com/nightwish04.htm
[consulté le 27/01/2010].

% Tuomas Holopainen répondant & Ludovic Fabre : FERRudovic), Nightwish, le coup de grace !,
Metallian, 2004, n°35, p.8-9.

3% e niveau sonore du morceau baisse jusqu’au silenc
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I'artiste doit jouer avec ce qu'’il veut faire et qa'il peut faire, la production matérielle
imposant ses contraintes. Ce double mouvementtdiuitoire de reprise a l'autre, et d’'un
type de chant a I'autre, montre que les moyens dmpose 'artiste ne sont pas neutres
dans son acte de production, et que sa liberténst Iparfois aux outils auxquels il a
acces.

La derniére reprise fidéle en date a été publiéecus du dernier trimestre de
I'année 2009. Celle-ci n’est parue sur aucun aldurgroupe et est présentée sur un disque
hommage & I'artiste finlandais Jaakko Tepporsanmaen Sanomé009¥>’. Retiré de la
scene musicale depuis quinze ans pour cause déimalaest connu pour ses chansons
engagées humoristiquid « Hilma ja Onni » est une chanson folk chantédiretois, ol
se cOtoient guitare, flGte et accordéon, sur ummg lent de basse et de batterie. La reprise
de Nightwish est proche d’un mélange entre appatipri et fidélité. En effet, le groupe a
choisi d’alterner une esthétique folk rappelantdasion originale, mais que I'on retrouve
dans plusieurs productions du groupe, et une égtieénetal.

Si jai clairement défini le passage d’un terrieo#ét 'autre comme n’étant pas une
appropriation, le fait est que I'on est face a quel chose de sensiblement différent.
L’appropriation s’opere par le jeu entre deux teirés musicaux, et plus précisément par
les moments de rupture induits par les passagésidau metal, et inversement, alors que
la structure générale du morceau n’est que peu fldediToutefois, la reprise a été
envisagée par le groupe selon un mode opérat@ez garticulier. En effet, ses membres

ont décidé de reprendre le morceau dans un styleeqessemble pas a Nightwish :

« Pohjois-Karjala : Tuomas Holopainen, how long did it take to make ttover song?

Tuomas Holopainen: About eight hours. We made it in one day. The ides that we don't
rehearse and think about it beforehand. We justedato go to the studio and play it by feeling and
see what happens. So, we wanted to make this adlightwish style as possible and | think we
succeeded well. Pretty much every part of the gsitige first take without too much thinking. [...]
We went to the studio about 12 PM and began tdthiow to play the song. Marco Hietala had
already planned in his head how to approach thg aod you just heard the restift»

%37 Originale disponible sur I'albumRuikonperéan multakurkk(1980).

%38 |information est issue du site officiel de Nighsh : Anonyme, 21.10.2009 — Nightwish to recordeavn
song in Finnish !,Nightwish.com[en ligne]. 2009. Disponible sur http://www.nighsl.com/en/news/
[consulté le 30/01/2009]

339 « Pohjois-Karjala : Tuomas Holopainen, combien de temps avez-vous mis faire cette reprise ?
Tuomas Holopainen: Huit heures environ. On I'a faite en une journiéalée, c’'était d’éviter d'y réfléchir

a l'avance et de répéter. On voulait simplementeergn studio, jouer au feeling et voir ce que laita
donner. Ce que l'on voulait, c'était donc en faine morceau qui sonne le moins possible comme du
Nightwish, et je pense qu’on y est bien arrivé.sBue toutes les parties de la chanson ont été faitaine
prise, sans trop y penser [...] On est rentré auctigts midi et on a commencé a réfléchir a comrjmrdr

le morceau. Marco Hietala avait déja en téte comiradorder la chanson, et ce que vous entendez est
simplement le résultat. » Traduction en anglaisd’interview de Tuomas Holopainen dans les stutkos
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On pourrait presque parler ici de reprise « désappative ». Nightwish tente de
masquer une partie de sa nature, tout en contimliasgumer son style metal, pour donner
un objet qu’il a bien produit, mais qui ne sonne pzellement comme un bricolage typique

du groupe.

2.4.2.Les reprises appropriatives

Dans la reprise appropriative, les pieces struotudaeuvre d’origine sont
associées a de nouvelles, dont les formes oscél@né une production par inspiration, et
une production par dérivation. La démarcation n&assi pas nette entre les deux formes
de reprises, il y a toujours des liens tissés drarigginale et la reprise, ne serait-ce que
parce que ce sont des objets de l'institution nalsicCes liens sont d’'un nombre plus
élevé dans la reprise fidele.

Parmi les 12 reprises de Nightwish, j'ai considgué 3 étaient appropriatives. Si
chacune présente une modalité différente d’appmtpn, toutes proviennent d’'un méme
territoire : ce sont des musiques de film. Sandejdiappropriation est le résultat visible
d’'un déracinement, du passage de formes musicalestiaues », a la forme plus cyclique
de la musique populaire.

Publiée sur I'albun©ceanbornen 1998, « Walking In The Air » {006} est la teut
premiére reprise faite par Nightwish. Le morcedgioal, écrit par Howard Blaké’, est le
théme du film d’animatiof,e Bonhomme de Neid&982)**, tiré du livre éponyme pour
enfant de Raymond Briggs. « Walking In The Air st décliné sous différentes formes :
en courts thémes orchestraux, en une version @g@e un gargcon soprano ayant la
structure et la durée d’'une chanson de musiquel@opuet en version instrumentale.

En Finlande, ce film d’animation est diffusé fréqueent pendant la période de
Noél. « Walking In The Air » est une chanson quenias Holopainen affectionne tout

particulierement :

radio Pohjois-Karjala, par Niko : NIKO, Interviewu®mas — YLE Pohjois-Karjalayightwish-world.com
Nightwish Official English Forum (All about Nightssti/Media(Interviews, translations, scansfef ligne].
Helsinki : 30/09/2009. Disponible sur http://forumightwish-world.com/index.php?/topic/580-interview-
tuomas-yle-pohjois-karjala/ [consulté le 27/01/2010Interview en finnois disponible sur:
http:/lyle.fi/alueet/pohjois-karjala/2009/09/nighishilla_onnistunut_kiertue_takana_-
_edessa_mediahiljaisuutta_1042390.html.

%4 Original disponible sur I'albumThe SnowmatiL983).

%1 JACKSON (Dianne)The SnowmarRoyaume-Uni : Channel 4, Universal Pictures, 1982.
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«Dominic from UK : What is the one piece of music that you wished gouid have written, but
you did not?

Tuomas : Howard Blake’s “Walking In The Air". For me it'sti§ the most beautiful and soulful
piece of music ever writtef{? »

La version de Nightwish est un objet presque hAtggment & mi-chemin de la
définition que jai faite de la reprise fidele e¢ da reprise appropriative. En effet, la
premiere partie du morceau reproduit soigneuseramginal, dans sa structure, mais
aussi dans son esthétique sonore — cordes, piahawt lyrique — que Nightwish complete
peu a peu par ses instruments metal.

C’est apreés le dernier couplet, la ou la versiagioale reprend une derniére fois le
refrain chanté pour conclure sur une reprise etvamiation de son theme par l'orchestre,
gue Nightwish fait basculer la reprise vers le mageropriatif. La mélodie du refrain
chanté est interprétée par la guitare électrique)uj appligue quelques variations, et le
transforme en solo. La fin de celui-ci amene alame rythmique instrumentale inédite,
plus enlevée, entonnée par les cordes proche deagbta soutenues par la grosse caisse de
la batterie. Le refrain chanté, dont la mélodie pées été modifiee, se superpose alors a
cette nouvelle rythmique, suivie d’une reprise denier couplet. Les voix s’effacent et la
section musicale ajoutée par Nightwish se colown@’ rythmique metal assurée a la
guitare. Elle est jouée une nouvelle fois avanselenéler a la conclusion originale. Bien
que plus rapide, la reprise de Nightwish se vahéte de deux minutes.

L’appropriation se manifeste par une multiplicatetrun déplacement des sections
musicales d’origine, comme le refrain ou le prenceuplet, mais également par la greffe
de sections allogenes, comme le solo ou le pasgturique.

La seconde reprise appropriative n'a été jouéergodamcert, pendant la tournée de
I'album Wishmaste(2000), elle a néanmoins fait I'objet d’'une publica. L'une de ses
fonctions est similaire aux reprises fidéles densbas rock et metal : il s’agit d'octroyer a
Tarja Turunen un moment en loge, pour reposer $a @b se changer. A I'époque

Nightwish n’avait pas d’autre interprete, le moncesst un instrumental de 3’30 joué par

312 «Dominique de Grande-Bretagne :Quel est le morceau de musique que tu aurais &ioniée ?
Tuomas : “Walking In The Air” d’'Howard Blake. Pour moi, c'esoujours le morceau de musique le plus
beau et le plus mélancolique jamais écrit. » TuoMalpainen répondant au Nightmail du mois d’aodt
2006 : HOLOPAINEN (Tuomas) et al., Community — Nighil, August 2007 nightwish.com[en ligne].
2007. Disponible sur : http://nightwish.com/en/coamity/nightmail?month=08&year=2007 [consulté le
01/02/2010].
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I'ensemble des instrumentistes. Intitulé « Crim3aste/Deep Blue Sea », il est construit a
partir des thémes des deux films qui donnent snaila repris&>

Avec pour compositeur Hans Zimni&t le film américainCrimson Tideest sorti
en 1995. Il raconte I'affrontement entre le comnaaricet son second au sein d’'un sous-
marin nucléaire mobilisé pour faire face a une éwte attaque. Le théme repris par
Nightwish est audible pour la premiere fois au bdiuhe vingtaine de minutes, alors que
les marins, debout sous la pluie a écouter le disode leur commandant, recoivent I'ordre
de monter a bord {018}. Celui-ci, joué par les asdest répété deux fois. L’ensemble
dure 25 secondes environ. Nightwish ne s’est apgaue les quatre premiéres mesures
du théme, laissant de coté les suivantes qui endesnvariations.

Paru en 1999Deep Blue Seaest un film d’horreur mettant en scéne des
scientifiques faisant des expériences sur des meqiins un laboratoire en pleine mer.
Bientot, ils seront aux prises avec ceux-ci, que laanipulations ont rendu plus gros et
plus intelligents. La musique du film a été comogar Trevor Rabin, ancien guitariste du
groupe YE&®. L'extrait que Nightwish s'est approprié peut érgendu sous différentes
variations au cours du film, souvent en retraitpdysage sonore ou bien joué sur un ton
plus doux. Le theme qui se rapproche le plus da eehprunté par Nightwish est diffusé
deux fois au cours du film, lors de scénes d’'acli®}. Dans chacune d’elle, il est répété
plusieurs fois, la seconde occurrence étant unerdéégariation dans l'aigu des dernieres
notes de la premiere. La répétition finale est godéns une tonalité plus aigué encore, et se
termine par une chute mélodique dans les graveshd&me est ouvert par une guitare
électrigue saturée, puis exécuté par I'orchestrigres et cordes se répondant.

« Crimson Tide/Deep Blue Sea » {020} de Nightwist mtroduit par celui de
Crimson Tidejoué deux foi&® aux claviers simulant les cordes. Il est enswjeint par
la basse, la batterie et la guitare électriquenseenble répeéte ainsi six fois le theme, puis

lui succéde celui dBeep Blue SE4’, exécuté huit fois, avec de multiples variationdes

33 |es ftitres francais sont USS Alabama/Peur Ble@&COTT (Tony), USS Alabama Etats-Unis :
Hollywood Pictures, 1995 ; HARLIN (Rennygeur BleueEtats-Unis : Warner Bros. Pictures,1999.

%44 Bande originale disponible sur I'albunCrimson Tidg1995).

%5 Bande originale disponible sur I'alburbeep Blue Sef1999).

3% |es deux fois s'étendent sur huit mesures. On aorapris que les quatre premiéres mesures sont
identiques aux quatre derniéres. Il me semble quierpen nombre de théme est plus simple qu’en nemb
de mesures, qui augmente la taille des chiffreiliaan, et qui ne parle guére aux non-musiciens.

37 Ce théme s'étend pour sa part sur huit mesuresquatre derniéres étant une variation des quatre
premieres, s'achevant sur une montée dans les pmusedémarrer le théme dans une tonalité pgél
Aprés celui-ci les musiciens retournent a la preenférmule et ainsi de suite. Enfin, si I'on corsigl qu’un
théme équivaut a huit mesurésmsonTide est joué quatre foieep Blue Sehuit fois, et enfinCrimson
Tidetrois fois.
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jeux entre les claviers, la guitare principale aefglitare rythmique. Le groupe retourne
enfin au théme deCrimson Tide qu'il interpréte six fois. On peut ainsi décrire
I'organisation du morceau comme une introduction lpahemeCrimsonTide puis une
succession de couplets ou refrains instrumentanstagts autour d®eep Blue Seavant
de se conclure par le retour au them€dmson Tide

Chaque exécution d’'un theme repris par Nightwighuee variation lIégére de celui
d’origine. Le groupe n’a conserveé que quelques nessteCrimson Tiderajouté quelques
notes et quelques mélodies de transitiorideap Blue Seadont la rythmique est aussi
légérement retouchée. Il les joue également surhdegeurs différentes, mais lidée
mélodique reste similaire. Finalement, chaque thésheine reprise fidéle, avec de I1égéres
variations, de I'original, presque une citation.

L’appropriation se manifeste ici sur de multiplesnts. Contrairement aux reprises
fidéles, ce n'est ni la bande originale entierefitn, ni un morceau entier — « Mutiny »
pour Crimson Tideou « Anarchy » poubDeep Blue Seaour faire référence aux titres des
enregistrements — qui est repris, mais bien un ¢hissu de ces derniers. Pour se saisir de
ce theme, il a fallu le repérer, c’est-a-dire lstidguer des autres thémes et des autres
mélodies du film. Ce faisant, un découpage symbelig été opéré par le groupe. De cette
maniere, il s’est approprié ce theme une premigisg mais Nightwish ne s’est pas saisi de
celui-ci dans son entier. Il I'a de nouveau déco@péa conservé un extrait, sans doute clé,
qui semble présider aux autres variations. Cetteession d’opérations, ces multiples
découpages, sont autant d’appropriations diffésente

Le processus se poursuit, car une fois les pie@atifiées, puis arrachées de leur
support, le groupe a commence a les multipliegsafdire varier et a les organiser. Dans
« Crimson Tide/Deep Blue Sea », chaque occurrelwetdéme est une Iégere variation
du précédent, chacune pouvant étre vue comme geeelé&ariation du theme original.
Néanmoins, leur multiplication — les faisant secg&der en un nombre qui supplante le
modeéle —, leur organisation — en une successioditthé- sont autant de nouvelles
appropriations, de nouvelles constructions échafesich partir d’'un plan original. Alors
gu’'une reprise fidele est une sorte de citatioiefesemble d’un enregistrement, la reprise
appropriative est une citation de certains de Eaeeénts, parfois mélés a d’autres, parfois
multipliés.

Si I'on compare la version de Nightwish aux origiraseules les quatre premieres
exécutions du them€rimson Tidesont fidéles. En effet, dans « Mutiny » de Hans

Zimmer, ce theme est joué successivement quaselfes deux versions s’accordent ainsi
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sur ce point. Les occurrences suivantes, tout cooettes du them®eep Blue Seasont,
par contre, des objets étrangers a « Mutiny ».

Si I'on décide de comparer la version de Nightwask Anarchy », I'introduction
avec le theme d€rimson Tidgoué quatre fois est alors un élément extérieunleSeles
deux premiéres occurrences du thébeep Blue Seaont fidéles a l'originale. Dans le
nouvel objet qu’a fait Nightwish a partir de cesixl@euvres, tout ce qui appartient a I'une
est étranger a l'autre, et tout ce qui surpasseoemnbre les occurrences originales, sont,
pour le coup, étrangéres a I'ceuvre dont elles altegd-mémes issues.

Un nouveau schéma page suivante, inspiré du pnécédermet de donner un
apercu du bricolage de la reprise appropriativér@par Nightwish avec les deux themes.
Alors gu’une chanson est un objet qui est clairdnaEmtifié au sein d’'un album, par un
titre, il en va autrement pour un film. En effed, ls|ande originale a la méme durée que lui,
parfois moins, lors de passage sans musique. Néasmeelle-ci est généralement
découpée en thémes par le compositeur, mais ce’ésit pas toujours nettement révélé a
l'auditeur. Un autre découpage existe, celui qae peut trouver sur le support de la bande
originale. Au lieu de replacer les themes au seitadbande originale compléte, je vais les
situer uniguement au sein des morceaux ou ils prarplacent, afin d’étre plus simple et
bref. Celui deCrimson Tideest présent dans deux d’entre eux: « Mutiny » Bboll
Tide ». Je ne m’arréterai que sur le premier. leenth deDeep Blue Sealans sa version la

plus nette, se trouve sur « Anarchy ».
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Version simplifiée de la structure musicale de «ilju»,
« Anarchy » et « Crimson Tide/Deep Blue Sea »
« Mutiny » —Crimson Tide
A Bl C B2 D B3 | B4 E B5 F Gl | G2
IA /B4
| 0°00 | 536 : | 5’59 8'57 |
e a
!
|
: « Anarchy » -Deep Blue Sea
|
| A1 | B | c1| D1| c2 =M D2 | E2 | A2 E3
: /IC1
{ | 0'00 | 2'05 i | 2'29 | 423
i |
|
| |
| |
: « Crimson Tide/Deep Blue Sea » — Nightwish
| |
|
P o Al | A2 | A3 | A4 [RCXERRINCY: B3
B5 B6 A6 | A7
Légende :
T — ElémenCrimson Tide
I - ElémenDeep Blue Sea
A, B, etc. —Theme musical A, B, etc. (proprehaque morceau)
1, 2, etc. — Variation 1, 2 etc.
/Al — Sur le theme A, variation 1
0'00 — Minutage

Figure 2: Le bricolage de la reprise appropriative: comparaison entre les versions originale de
Crimson Tideet Deep Blue Seaa leur reprise par Nightwish au sein de « CrimsorTide/Deep Blue

Sea »
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Le code lettre sert a identifier les themes music&le code est propre a chaque
morceau, ce qui veut dire que le theme ACdenson Tidene correspond pas au theme A
deDeep Blue Seani a celui de Nightwish. A est simplement le premtheme du morceau,
B le second, et ainsi de suite.

Le code chiffre sert a désigner les variationshdurte auquel il est associé. Ainsi, il
arrive que le theme A soit repris, plus loin damshanson. A2 signifie donc qu'il s’agit du
théme A, dans une nouvelle occurrence et dans amn&tion légerement différente de A.
Lorsqu’un theme, comme E, ou un théme et sa vanatomme E1, est associé au sigle
« [ » suivi d'un autre nom de théme, comme B4, saaifie que le theme E est joué en
méme temps que le theme B4. Ce dernier lui sert sd@port rythmique,
d’accompagnement, d’ornementation.

Le code couleur indique quel élément est repripugequel morceau. Ainsi, la
couleur verte renvoie au passage E/B4 de « Mutiey ta couleur violette au passage
E1/C1 de « Anarchy®® On peut alors lire que Al de « Crimson Tide/D8&pe Sea »
est une reprise, relativement fidéle, d’'un extdaittheme E/B4 de « Mutiny », et B1 de
« Crimson Tide/Deep Blue Sea » en est une du th&@1 de « Anarchy ».

Enfin, les indications temporelles informent deptasition de I'extrait cité dans le
morceau original, ainsi que sa durée.

Ce schéma simplifié ne présente pas le découpdgeted par Nightwish au sein
méme des éléments E/B4 de « Mutiny » et E1/C1 Aeaktchy ». Chacun des éléments Al
a A7 sont des variations de E/B4, mais A2, A3, sbat également des variations de Al.

Mise en perspective avec la figure 1 présentantlet @hild », dont seul le pont
instrumental était un ajout de Nightwish, on peroeittement que la structure de la reprise
et des ceuvres originales sont différentes. Un greomabre de piéces sont allogénes, quel
gue soit le morceau que I'on prend comme poinéfierence.

Enfin, « The Heart Asks Pleasure First » est lanidee reprise appropriative
effectuée par Nightwisf® Le statut de celle-ci est particulier. En effetle a été
enregistrée durant la session studio de l'alddank Passion Play2007), et aurait dd
figurer sur I'album ou sur I'un de sesngles Mais il s’avere que le compositeur du
morceau original, Michaél Nyman, a refusé d’accotds droits au groupe. En septembre
2009, a la fin du concert achevant la tournée ddbdm, le groupe a diffusé

8 Sur une impression en dégradé de gris de la peétleése, le vert correspond au gris le plus o#ite
violet au plus foncé.
%9 Bande originale disponible sur I'alburha lecon de Pian¢1993).
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I'enregistrement de cette reprise. Il n'existe ausupport lIégal la présentant, cependant,
des spectateurs présents dans la salle ont cagiftééents passages du morceau. Une
version compléte a été reconstituée a partir de-ceet est disponible en ligne. A la fin du
mois de décembre 2009, a été évoquée la possippilgda version de Nightwish recoive
finalement 'autorisation d’étre publiée.

« The Heart Asks Pleasure First » est tiré de talbariginale du filmLa lecon de
Piano(1993), Palme d’or du festival de Cannes de la ménme&e. Son histoire se déroule
au XIX® siecle et suit Ada, jeune mére muette, qui nepsime que par la langue des
signes et son piano. Le titre repris par Nightwestt un instrumental d’environ 1’30,
présent sur le disque de la bande originale du f@elui-ci est ébauché une premiére fois
par Ada dans les dix premieres minutes du longagétr« The Heart Asks Pleasure First »
repose sur un theme de quelques secondes, autqueldsont brodées de multiples
variations, avant de revenir au théme d’originerpepartir dans des variations similaires.

A cause de la mauvaise qualité des enregistrenprattes, il n'est pas toujours
évident de déterminer avec exactitude quels él&mblightwish a saisi du morceau
original et ceux qu’il a pu leur ajouter. La versidu groupe dure un peu plus de quatre
minutes. Le théme et ses variations ont été rgmis former une chanson avec une
introduction, une alternance de plusieurs coumétefrains, ainsi qu'un solo de guitare,
un pont instrumental et une conclusion. Si leucddage en un objet musical qui reprend la
structure d’'une chanson est une premiere formepddgpiation, a 'image de ce qui a été
fait avec « Crimson Tide/Deep Blue Sea », cettagigepprésente également un mode
inédit. En effet, outre reprendre la musique, leuge a créé et ajouté des paroles sur

I'instrumental, en les ajustant a sa mélodie :

« This time the cover song is not originally a feng but more like a great piece of art whicls ha

one of the most beautiful themes ever made. Oliginag doesn’'t have any lyrics but we added

them and without forgetting the original atmosphefethe tune tried to turn it into a “real”
350

song>" »

350 Cette fois la reprise n'est pas une « vraie » sbara 'origine, mais plutét une immense ceuvretdjar

est I'un des plus magnifiques themes jamais créchanson originale n'a pas de paroles, mais nous e
avons ajouté et avons essayé d’en faire une « wraef@nson, sans oublier 'atmospheére original&aite »
NEVALAINEN (Jukka), The Band — Diary. Nightwish’daty, 9-20/09/2006, Drums/Jukkaightwish.com
[en ligne]. 2006. Disponible sur : http://www.niglish.com/en/band/reports?c=7 [consulté le 27/010RAL

est a noter que le titre de la reprise n'avait grasore été révélé, ce qui explique que celui-csaiecité a
aucun moment par Jukka Nevalainen, le batteur datiNish.
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A nouveau, le bricoleur a identifié et découpé pieses, les a multipliées tout en
les associant selon une nouvelle armature. Suriceldge vient ensuite reposer |'étoffe

des paroles.

2.4.3.D’un territoire a I'autre

Deux territoires musicaux, le metal et la musique &lim, s’affirment
particulierement dans la dizaine de reprises qae Vient d’évoquer. Sous leurs traits
respectifs se dessinent une troisieme figure :ecaé l'univers de Nightwish, qui les
bricole dans ses propres créations.

Cependant, ces territoires ne sont pas tous eg&plale la méme facon par le
groupe. Alors que le metal se voit réinterprét@lichent, avec assez peu d'opérations de
bricolage, la musique de film est saisie d’'une d¢oatitre maniere. Cette nuance dans la
pratique peut s’expliquer de deux fagons.

La premiére est d’ordre formel : les musiques ta fjue le groupe reprend ne
fonctionnent pas selon I'alternance conventionnetitre couplet et refrain de la musique
populaire. lls opéerent plutét sous la forme de thgnet variations accompagnant,
évoquant, le personnage ou la situation qu’ilsgiésit.

La seconde raison est la différence d’intentior’&ttention, portée par Nightwish,
entre les reprises depuis les deux mondes, eteduntiusical ou elles sont censées se
situer : concert, aloum ou bonus d’album. La plugkes reprises depuis les mondes du
rock et du metal avaient une fonction utilitaristevisaient a donner a Tarja Turunen une

parenthése pour se reposer :

«How do you choose the cover songs you made in coriag for an album ?

For an album it just comes if it clicks, you knowe’re not searching it like... deliberately. But if |
find a song that I, you know, | want to make autéto this song, it's so beautiful, we need tatdo
so that, and... For example “Walking In The Air”",hirik it's the best piece of music ever written.
It's the most beautiful song ever done, | just weanto do it by myself. It's the same thing for
“Phantom of The Opera” and “Over The Hills And Faway”. These are like really, really good
songs that we just wanted to do.

And for the live shows, we just jammed on the resalaroom with the guys [...] what can we do to
give Tarja a break. They just came out of somewHeden't really know. There’s no big meaning
behind why we choose this songs, that’s just soimgtthat we would like to play and give her a
break®® »

%1 «Comment est-ce que vous choisissez les reprises gqueis faites en concert ou pour un album ?
Pour un album ¢a vient si ¢a fait « clic » tu vais,n’est pas... délibéré. Mais si on en trouve wm tu
vois, une a laquelle je veux rendre hommage, pquéglle est tellement magnifique, qu'on a besoinlae
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Pour leur part, les musiques pop rock et folk, biele pouvant passer pour des
territoires marginaux, car uniquement représengsdeux chansons, témoignent d’'une
évolution nouvelle que le groupe a suivie a patarl'aloum Once (2004). Son metal
symphonique suffisamment cristallisé, Nightwishoenmencé a le méler a d’autres genres

musicaux.

2.5.Les citations

La citation est un objet a la fois plus réduit ktspprécis que la reprise. C’est une
piece soumise a un impératif d’exactitude, alors tpureprise peut jouer dans la zone
trouble de l'aura de I'ceuvre originale. On peubusgr, a cette derniere, des notes, des
passages, et pourtant toujours faire référence @marlieu. La reprise est une variation
d’'une ceuvre, un bricolage de nouveau bricolé. taion est dans I'ceuvre, elle est une
piece d’'un bricolage.

Pour l'intertextualité, la citation est un extrdie texte « A » intégré dans un texte
« B ». Autrement dit, le fragment de discours cidérespond parfaitement a son original.
Cette définition vaut également pour la transphosmolgie, qui apporte toutefois un
sensible ajustement lié a la forme du discours calsila citation peut étre allosonique,
découpée directement depuis I'enregistrement diwjgu autosonique, réinterprétée

Dans les pratiques d’appropriation et de restitytia citation est I'appropriation,
par découpage, d'un extrait d'une ou de plusieursedsions d’un objet, et sa restitution
telle quelle, au sein de I'ceuvre de Nightwish. Tpgeche de la définition de Serge
Lacasse, elle s’en distingue au sens ou il esilpgesie citer des objets qui ne sont pas des

enregistrements ni des objets sonores, mais ddsstécrits par exemple, des objets

reprendre et... Par exemple, “Walking In The Air”", pense que c’est le plus magnifique morceau de
musique jamais écrit. C'est la plus belle chansmajis faite. Je voulais simplement la faire moi-mém
C’est la méme chose pour “Phantom of the OperdOger The Hills And Far Away”. Ce sont vraiment de
trés bonnes chansons, que nous voulions simpléfaeat Pour les concerts par contre, on est simpigran
salle de répét’, avec les gars, en se demandanté. gl’'on pourrait bien faire pour permettre a da se
reposer. Elles viennent juste de nulle part, jesais pas vraiment. Le choix de ces chansons n‘aipas
grande signification, c’est juste quelque chosenwpprécierait bien de jouer, et qui lui permdtile se
reposer. » Interview de Tuomas Holopainen réaligéemes soins le 21/07/07 a Helsinki.

%52 ACASSE (Serge), La musique pop incestueuse intneduction & la transphonographig. cit, vol.18,

n°2, 2008, p.18.
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extraphonographiqué&® (en dehors de I'enregistrement de musique) extdanmo (en
dehors du média de référence : sorfe)

Selon la provenance de l'extrait repris, Nightwighla possibilité d’effectuer
différentes modalités de citation. Pour simplifierparlerai de « citation directe » lorsque
la seule opération conduite aura été celle du disgriet de « citation indirecte » lorsque
le groupe aura découpé et réinterprété. La prenséra systématiguement une citation
intramodale (c’est-a-dire sonore) et de type autigg® (non réinterprétée) qui pourra étre
soit interphonographique (issue d'un autre enregistnt de musique), soit
extraphonographique (issue d'un film par exempls). seconde, la citation indirecte,
pourra étre intramodale allosonique interphonogaEhou extraphonographique (un son
réinterprété depuis un enregistrement de musiquegdapuis un autre type d’objet qui
possede une dimension sonore), ou extramodale exinaphonographique (d’'un autre
type de média, qui ne peut donc pas étre un emregisnt de musiquey. Puisqu’un objet
autosonique ou allosonique est nécessairementmattal, c’'est une précision que je
n'apporterai plus par la suite, de méme que jeso@israi plus extraphonographique a
extramodale.

En dautres mots, si Nightwish cite un dialogue ¢ibn en intégrant
I'enregistrement de celui-ci dans son ceuvre, ifjisdad’un citation directe (autosonique
extraphonographique). S’il cite le texte de ceatjak, il s’agira d’'une citation indirecte
(allosonique extraphonographique). Si Nightwisle cih extrait de chanson, on comprend
qgu’il a le choix entre une citation directe (autosppie interphonographique) et une citation
indirecte (allosonique interphonographique). EnéinNightwish cite le texte d’un livre, il
fera également une citation indirecte (extramodale)

Dans cette partie, je m’arréterai essentiellementes citations présentes dans les
versions originales des morceaux. Toutefois, equéelles sont révélatrices des influences
du monde Nightwish, jévoquerai brievement quelgoitations faites dans et autour du
concert, ainsi qu'un exemple de citation périphaaphique®>® que I'on peut trouver sur
des objets en contact avec l'enregistrement, cortemigoitier, considérés par certains

amateurs comme appartenant a I'ceuvre.

353 LACASSE (Serge), La musique pop incestueuse intneduction a la transphonographog. cit, vol.18,

n°2, 2008, p.19.

%4 Intramodal au sens de « méme média, ici le semtramodal désignant les autres médidid., p.20.

%5 peut-on parler d'objet allosonique, lorsque I'thj#é n'a jamais eu de son, comme un texte dans un
livre ?

% bid., p.20-21.
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2.5.1.Les citations directes

Les citations directes chez Nightwish, au nombré dproviennent du monde du
cinéma d’animations et de «faits réels ». Toutmst slonc des éléments autosoniques
extraphonographiques. Les premiéres sont des dagespde la bande sonore de deux
films ou sont audibles un discours, et parfois Hestages. Les secondes citent des
passages d’'une interview télévisée. Elles ne sastrpprises dans les livrets et leurs
références ne sont pas indiquées.

Le bricolage de la citation directe est un objettipalier car, au milieu de la
« voix » de Nightwish — I'ensemble de ses carastigries sonores particulieres — se glisse
une voix qui ne lui appartient pas. Plus que ld sentenu de I'’énoncé, la citation directe
en reprend I'une des formes sensibles. Ainsi, éanper mouvement que fait le bricoleur
est de déterminer quelle dimension sensible deobat il va conserver. Cependant, c’est
un choix que celui-ci a opéré bien plus t6t dansdaception de son ceuvre, lorsqu’il a
décidé de linstitution qu'il a souhaité intégréaisant parti du monde de I'art musical,
Nightwish va, pour citer directement un autre gb@kiisir de ne conserver que sa seule

dimension sonord’.
a. Deux citations depuis le monde du cinéma d’antina

C’est au début de la seconde partie de la chansdmoes volets « FantasMic »,
hommage a l'univers de Disney, que I'on trouvedeax citations directes qui vont servir
a exemplifier cette modalité de bricolage. Ce soetix extraits distants de quelques
secondes du film d’animatidra Belle et la B&t8® que Nightwish cite en les mettant bout
a bout. La premiére citation est prise au momentBelle découvre, dans un miroir
magique, que son pere est en danger. Afin qu'dleason secours, la Béte décide de la
libérer. Il lui confie ce méme miroir pour que,raile lui, elle puisse garder son souvenir
en mémoire : « And remember mé&>?». Alors qu’elle quitte le chateau, la Béte expéiqg

le choix de la laisser partir & son majordome Bég B« because... | love [&}».

%7 si 'image, comme objet sensible, est écartéadeéliection, celle-ci pourra toutefois étre synmpadiment
réintroduite dans I'ceuvre, notamment par le jeupdesles et des musiques.
38 TROUSDALE (Gary) & WISE (Kirk),La Belle et la BéteEtats-Unis : Walt Disney Pictures, 1991.
39 « ...et de ne pas m'oublier » Traduction issue deelsion francaise. TROUSDALE (Gary) & WISE
(Kirk), op. cit, 1991.

%« parce que... je 'aime » Traduction issue de fsive francaiselbid.
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Le fond sonore accompagnant le discourd deBelle et la Bét€1991) n'est pas
audible, la musique qui court sous les parolesad@éte parait avoir disparu lorsque I'on
écoute « FantasMic ». Il y a deux explications fmss qui donnent de nouvelles
informations sur les pratiques de bricolage.

On peut d’abord supposer que la musique, dont lenw est sensiblement
inférieur au ton parlé de la Béte, disparait simmaet derriére l'orchestration de
Nightwish. L’intensité sonore des citations mémesh’guere plus €levée qu’'un murmure
et se trouve confrontée, pour la premiere d’enli@sea la guitare saturée dont le son
s'atténue jusqu’a disparaitre, puis, et c’est alssias de la seconde, aux claviers qui
délivrent un long accord continu. Il a été questierpieces découpées et déposées les unes
a la suite des autres. Ce que ce bricolage matitre’est qu’elles peuvent également se
superposer, se chevaucher. La musique de Nightpesmet d’'intégrer la citation de
maniére plus franche en masquant certains de se#sgdéne autre musique de fond par
exemple. C’est un phénomene récurrent dans la misitp combinaison de multiples
instruments camoufle certaines de leurs propriéigs, se perdent parmi les autres.
L’association accorde a 'ensemble une homogéngit@ourtant provient d’objets plus ou
moins hétérogenes. L'une des raisons qui fait guwitolage semble tenir, est sans doute
ces pieces qui se chevauchent, se cachent I'uotrd;ase laissent a peine deviner pour
mimer un ensemble harmonieux.

Lorsque I'on écoute, a volume éleve, le passage FentasMic », ou IBelle et la
Béteest cité, on se rend compte que les extraits déta parle sont accompagnés d’un
souffle important. Ce souffle, qui signale clairerihétérogénéité du passage concerné,
peut étre la manifestation sonore du fond musiadilch, qui demeurerait encore difficile
a percevoir. Il est aussi possible que Nightwigheaidirectement acces aux pistes ou les
VOix sont enregistrées, sans le fond musical. Gigognil en serait tres certainement fait
état dans les remerciements, et, bien qu'une dizaiannée sépare les deux
enregistrements, compte tenu du savoir-faire tdolgique des studios Disney, ce souffle
ne serait sans doute pas aussi important. Enfini-ciepeut-€tre le résultat de la seconde
hypothese expliquant la disparition de lI'accompage® musical : une opération de
mixage I'aurait effacée.

Ce phénomene rappelle combien chaque piece eghéliee composée de piéces
multiples. L’'objet sonore, dont Nightwish s’estsaest ici un bloc, un ensemble de pieces
que la déclaration de I'ceuvre de Disney a solidifidmobilisé, aggloméré si solidement

gu’elles ne font plus qu’un : la bande son du filma.discours de la Béte, le fond musical,
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ainsi que les bruitages se sont trouvés inextérabht mélés. L'ensemble, bien qu’au
départ composite, est un tout, que le bricoleuraksit. Mais le collage est si bon, si bien
opéré, forme un objet si homogene, qu’a un momenrtyicoleur doit mettre un terme a
son intervention, sous peine de dénaturer I'élérgatit a choisi de garder. Le souffle ici,
renvoie a tous les gestes qu'il n'a pas pu faieg,ghbsence d’outils plus fins pour cela, ou
parce que le résultat lui paraissait suffisammantvenable pour la fonction qu'il lui
envisageait.

Le résultat de la déclaration de I'ceuvre, de saifiohtion en un objet sensible qui
empéche l'accés aux piéces telles gu'elles étagant leur assemblage, est manifeste
dans les gestes que vient d'opérer le bricoleueuvre est un bricolage qui, outre
assembler les pieces, les altére, les change, cemtéslement parfois, mais les augmente
aussi. Elles ne sont plus exactement ce qu’ellagrét avant, et si, pour son propre
bricolage, on doit aller les chercher en un lielebés sont unies, il sera impossible de les
en extraire totalement. Invariablement et irrévdéeatent, elles portent la trace de ce qu’on
leur a fait.

La figure 3 page suivante rend compte du bricoldgela citation opéré par
Nightwish surLa Belle et la BéteS'il s’agit ici du type direct, on notera quep&ration ne
sera guere différente pour le type indirect, qurnmoins peut impliquer la retranscription

du discours, soit un geste supplémentaire.
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La Belle et la Bétéversion intégrale) : scéne du miroir magiqueédgalt de
Belle — résumé et extraits du discours

La Béte | Belle découvre| La Béte, | Belle le | La Béte,
présente le] que son pere eg refusant de lel remercie et parf répondant a Big
miroir magique | en danger. Lal reprendre : sauver son pére| Ben:
a Belle, qui| Béte la libére. Big Ben entre,
désire voir son| Belle tend le| «Take it with | la Béte Iui| «Because I
pere. miroir a la Béte. | you, so you'll | révéle qu'il la | love her »

always have a| laisse partir. Ce

way to look | dernier lui

back m demande alorg

emembe pourquoi.

S, »

| 1'14'04 | 1'14'10 | 1'14'27 | 1'14'32 | 1'14'45

_____________________________________________

| 309
pecausellovelher. | A cub of the king betrayed by usurpg
Extrait du discours et des paroles de la partie 2 BantasMic » de Nightwish

| 313 |3'16

=

Légende :
[ 1 —Résumé

Texte en gras— Discours prononcé
I/ because — Discours découpé par Nightwish

0'00 — Minutage

Figure 3: Le bricolage de la citation directe : lappropriation d’éléments du discours sonore dd.a
Belle et la Bétaede Disney par Nightwish, au sein de « FantasMic »

La figure 3 se lit de gauche a droite et de haub@sn Pour replacer dans leur
contexte les citations que Nightwish s’est appegrsans avoir a reporter le discours qui
s'étend sur une quarantaine de secondes et sg@amdre trois personnages, j'ai décidé
de résumer celui-ci dans les parties grisées. ke ten gras correspond aux phrases
prononcees, d'ou sont extraites les citations. @esiieres sont signalées par le
« surlignage » bleu pour la premiére, et vert paseconde..

La figure 3 montre comment Nightwish a sélectiomtédécoupé deux extraits
sonores distincts, et distants de quelques secopdas les citer et les resituer I'un aprés

l'autre au sein de son ceuvre. Le passageadBelle et la Béta « FantasMic » s’est sans
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doute fait au travers d’'une opération de supprass$iofond sonore, représenté par le cadre
en pointillé. Bien que les pieces soient mises edwbte, il ne faut pas oublier que le
discours dd.a Belle et la Bétse superpose a un fond sonore, ainsi qu’a dessnatprs

que déplacé dans « FantasMic », elle se superdasaasique de Nightwish.

b. Deux citations depuis des faits réels

Les deux dernieres citations directes proviennentfaits réels. Si ces termes
peuvent apparaitre comme une catégorie un peueftaut, ils servent a désigner des
citations émises en dehors du monde fictif d'unereelC’est une catégorie intéressante de
par le fait qu’on la rencontre peu chez Nightwisin st plutét dans le merveilleux.

Si ces citations ne sont pas reprises dans letlieedui qui les prononce est
identifié dans les crédits, il s’agit de Marc Braugd. La chanson « Higher Than Hope » est
un « hommage a Marc Brueland, un artiste [amatauwgrdupe] et DJ qui a mené un rude
combat de sept ans et demi contre le cancer, etsfjumalheureusement décédé en octobre
dernier® ».

Les citations sont extraites d’une interview donpée ce dernier a une chaine de
télévision américaine suite & une opérafiorLe mixage les place sensiblement en retrait,
avec un léger effet de «téléphone », alors qu’ont pmusicalheavy ou la guitare
rythmique prédomine, est joué en méme temps, ckeguind difficiles a comprendre. La
premiére, gravée en épitaphe sur la tombe du jboneme, débute a environ 3’00 de
chansons, et la seconde la suit aprés un délaie diizaine de seconde :

« | just would like to think that, not why did iappen to me but, why was | saved ? What else can |
do now 3% »

« Being in the dark about something, | can't ewalhytou how scary it is. You don’t know what's
inside, you don’t know what's gonna happen to yble best way to put somebody at ease is to
inform them, even if it's the grim trutf? ».

%1 Marco Hietala a propos de l'albunce: HIETALA (Marco), HOLOPAINEN (Tuomas), Le nouvel
album au décryptage. Metallian, Hors Série n°2 Spécial Nightwjst004, p.12.

%2 CHRISTOPHER, Marc Christian Brueland, Artist and With an invincible spiritinvinciblestudios.com
[en ligne]. Date de mise en ligne inconnue. Displanisur : http://www.invinciblestudios.com/marc.htm
[consulté le 18/02/2010]

33 « Ce qui m'intéresse, ce n'est pas de savoir pmirgela m'est arrivé mais, pourquoi ai-je été gaRv
Qu’est-ce que je peux faire d’autre maintenant ? ».

34 « Etre dans l'obscurité totale & propos de quekhese, je ne peux méme pas vous dire comme c’est
effrayant. Vous ne savez pas ce que vous avezwbdrgscorps, vous ne savez pas ce qui va vousearitia
meilleure fagon d’apaiser quelqu’un, c’est de bimher, méme de la plus sinistre des Vvérités. » ldrge
partie de cette retranscription a été batie am@etmultiples sites internet reprenant les pardésschansons.
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Les modalités du bricolage de ces piéces issuas discours prononcé par une
personne physique, ne different guere des auttatocis directes. En effet, si on peut les
distinguer en fonction du lieu ou elles ont été samj des le moment ou elles se
manifestent dans le monde sensible selon la méndalité elles se bricolent d’une fagon

similaire.

c. Des citations directes non discursives ?

Les quelques objets abordés ici, permettent deatpi@dnla pratique de la citation
directe, une autre dimension, tout en questionfemlbncept. J’'emploierai toutefois des
guillemets, pour marquer temporairement l'inceddu Contrairement aux citations
évoquées précedemment, ce ne sont pas des diseparks, mais ils auraient tout aussi
bien pu étre chantés, ou musicaux — qui sont apigopt restitués sous leur forme sonore,
mais des « objets » ou des « événements » sor@@epsndant, tout comme elles, ce sont
des éléments autosoniques extraphonographiques.

Ainsi, un enregistrement du flux et reflux des vegsert de transition entre les
pistes de « The Pharaoh Sails To Orion » et « \Wglka The Air » de I'albun©ceanborn
(1998). Si la musique du premier morceau prend dwvant la « citation », le
commencement de « Walking In The Air » se supergoselle-ci®. « The Islander »
s’ouvre sur une « citation » semblable de houlep@pagnée de la pluie qui tombe et du
grondement d’'un orage lointain et du vent qui deuffientst rejoint par les instruments de
musique. Le méme phénomene clét la chanson, acgpré@pdu bref tintement d’une
cloche, par-dessus lesquels l'instrumental « LdsTi@ Wilds » débute. Enfin, la foudre
détonne en point final de « The Kinslayer » puideavant de s’effacer a la premiéere note
de « Come Cover Me ».

S'il est parfois possible d’entendre la respiratd®s chanteurs avant et/ou aprés
qu'ils aient prononcé une phrdSe celle-ci est également « citée » comme objet rono
On la trouve replacée dans un contexte érotiques daBhe Is My Sin » ou elle est
respiration hors d’haleine, sous la forme d’'un dergpuffle dans « Bare Grace Misery »,
ou de soupirs de plaisir s’achevant sur un riresdaiish | Had An Angel ». Elle parait
souligner la fuite, la course effrénée, dans « Gael@f Her Last Breath ». Essoufflée, la

35 Une citation du mouvement de la mer semble étesiaaudible sur le morceau « Lagoon », a 2'14.
Cependant, compte tenu des effets qui I'accompdgiterst difficile de déterminer s'il s'agit effaeement
d’'une citation ou d’une résultante de la combinaide plusieurs effets sonores.

3% |_e phénoméne est généralement effacé au mixage.
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respiration est clairement audible a différents reots de la chanson, et semble courir
derriere les notes de I'ensemble du morceau quuée, lui emprunte son rythme.

Autre phénomeéne corporel, des battements de coatipsgsents dans « The Poet
And The Pendulum ». Enfin, dans la méme chansdigreints effets sonores sont utilisés
afin de reproduire la mécanique du pendule quiésedche, oscille et percute I'autel ou
est attaché le poéte. Ces derniers semblent étteevdal entre la citation directe et la
citation indirecte. En effet, il s’agit de plusisugléments sonores qui ont été agencés afin
de produire le son d’'un tel pendule, qui donc npes cité directement, mais est imité par
superposition d’éléments, agencés de telle soris guracontent » le pendule. C’est toute
I'ambiguité de ce phénoméne, qui se dessine ici.

A lI'évocation de ces multiples « citations » somsgren peut se demander si, au-
dela du son, ce ne sont pas aussi les images.eteat®ns, voire les odeurs de ces
phénomenes qui ne sont pas cités, peut-étre codsoAuwuvrir le concept de la sorte, tout
redevient citation : I'impact de la baguette sig peaux de la batterie, le frottement du
médiator sur les cordes de la guitare, et ainsiuite. Néanmoins, ce sont bien des extraits
précis d’événements sonores sensibles, qui ordpgipries et restitués de facon directe
depuis un déroulement temporel, avec leur emprsioere propre, leur rythme, et la part
de récit qu’'elles réveillent en nous. S’agit-il@&ations du discours du monde ?

2.5.2.Les citations indirectes

Tout comme pour la citation directe, la citatiominecte reproduit un extrait de
discours en conservant les termes qui le constiiasi que leur enchainement. Ce qui les
distingue, c’est avant tout le geste du type irdimgui, pour citer, doit interpréter ou
réinterpréter le discours, selon que l'objet pravid'un lieu extraphonographique ou
paraphonographique.

Lorsgu’elles sont marquées, les citations indieate suscitent guére de soucis
pour les identifier et les renvoyer a leur soui@e.plus, elles sont des le départ signifiées
comme « citation » par l'auteur qui les reprendurReur part, les citations qui ne sont pas
marquées exposent a une multiplication des possitigines, notamment lorsqu’aucun
discours de Nightwish ne vient éclairer cette zdoenbre. Cette singularité, que souligne
Jean-Philippe Petesch dans son ouvrage sur le gioop Maider®’, est décelable dans

%7 PETESCH (Jean-Philippe)p. cit, 2009, p.91-92.
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certains films qui sont I'adaptation fidéle de roraaet de leurs dialogues. Lequel s’est-on
approprié ? Une question plus sensible encoreudersgjroman et le film sont eux-mémes
des versions romancées de faits historiques. Lorsmspra impossible de n’en désigner
gu’'une seule, je citerai, tout comme Jean-Philippesch, les sources les plus probables.
Les citations indirectes proviennent de trois temés différents que sont la
littérature, le cinéma (comprenant le cinéma d’'ation) et les « faits réels ». A ces

catégories viendra s’ajouter un exemple de citatidivecte non discursive.

a. Depuis le monde de la littérature

Par I'abondance des objets non marqués chez Nigiintdans les livrets, le terme
de « citation » se voit de nouveau importuné. Eetetertains extraits ont, par exemple,
leur temps modifié, ou leur verbe. Un passé sirdpl@ent un présent. Une forme de viell
anglais est modernisée. Il peut ainsi s’agir d'téférence, car 'empreinte de I'objet repris
n'est pas exacte, ou de deux citations d’une phit@aseupée autour du terme modifié. Je
ne conserverai que celles ou ce sont les premieu aternier termes qui se voient
modifiés, la citation n’étant pas nécessairemenepaise d’une phrase entigte Des 7
citations provenant du monde de la littérature gaierelevé chez Nightwish, je n’en
aborderai que 2, la premiere marquée, et la secoodanarquée. Leur lieu d'origine les
désigne comme extramodales.

Dans le livret dOceanborn(1998), des guillemets signalent le passage coécern
immédiatement suivi de sa référence. Tiré de ldebitelui-ci ouvre la chanson « The
Pharaoh Sails To Orion », qui raconte le voyag®ldaraon d’Egypte vers la constellation
d’Orion. La citation est prononcée par une voix codige trés grave, sous une forme
parlée : « Get away from me ! Take heed to thysetf see my face no more ! For in the
day Thou see my face Thou shalt df€ b.

Dans la Bible, cet extrait est adressé a Moisdepharaon d’Egypte, apres que les
ténébres aient frappé le pays. La mise en abyme gBusonnage pharaon citant un autre
(personnage) pharaon est soulignée dans le lieré¢abum. En effet, dans les crédits, il

est précisé que Tapio Wilska, I'interprete mascdlirmorceau, est la « Pharaohvoice » (la

%8 |es autres, que jappelle des « citations remaniéesans doute une forme d’allusion, ou un reggcla
inconscient de la part des artistes, sont condaktatans I'Annexe VIII. Voir table des annexes (.53

39 « [Pharaon dit & Moise :] sors de chez moi | Ganilde paraitre encore en ma présence, car leojntu
paraitras en ma présence, tu mourras. » Exode.Ilr28uction de Louis Segond : SEGOND (Louis) (frad
La Sainte BibleGeneve — Paris : Société Biblique de Geneve, ,2063.
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voix du Pharaon). Alors que la citation aurait pre &aite par I'intermédiaire d’'un autre
personnage, voire d’'un autre interpréte, commeaTadrunen et son chant lyrique, c’est
un méme personnage symbolique qui prononce un ndé&uoeurs, au sein de deux objets
différents. Cette citation indirecte — car ce nigas$ la voix du personnage issu de la Bible
qgue l'on entend — provient d'un territoire écrigcsé, pour s’'insérer dans un territoire
sonore profane, voire sacrilege. Pourtant, 'anal@mtre les deux pharaons souligne un
point important concernant la citation : elle n'gsis que la présence, déracinée ou non,
d’'un objet découpé depuis un texte A pour le metines un texte B. Celui-ci, ce morceau
d’étoffe plus ou moins bien soustrait puis cousutf@voir été coupé dans l'idée d’amener
avec lui plus que sa structure de fils enchevéimgss également un univers de sens. Cela
ne signifie pas que l'auditeur saisira le discqumanoncé comme étant celui d’un pharaon,
ni d’un pharaon issu de la Bible. Cependant, katioh provient d’un lieu ou c’est le cas, et
est injecté dans un autre, ou c’est également de A&msi I'artiste, dans la pratique de
citation, peut bricoler non seulement avec 'olgjétoupé, mais aussi avec les multiples
composants du lieu dont il est issu, comme les getilsy a.

Plus largement, la référence au pharaon et, pamsermédiaire, a 'Egypte, sont
des thémes récurrents dans le metal, comme legseuliuomas Holopainen, a propos de
la chanson « Sahara » : « What could be more héclican a heavy metal band singing
about Egypt's history’l°». Au-dela d’une simple pratique de citation pagHtwish, il
s’agit d’'une pratique plus largement associée andaau metal, qui est de faire référence
et de s’inspirer de 'Egypte, ainsi que de sa igation antique.

La seconde citation littéraire provient des ceuwdesWilliam Shakespeare. Elle
n'est ni introduite par des guillemets, ni référmcC’est de plus un découpage qui a été
opéré au sein d’'une phrase plus fournie, plus debsg deux faits peuvent laisser planer
un doute quant a un geste d’appropriation et déugsn depuis Shakespeare, ou de tout
autre auteur. Peut-étre peut-on parler d’'une wtit en forme de citation, fruit d’'une
appropriation en forme d’inspiration. La variétésdgeeces de Nightwish a recomposé un
extrait exacte d’'un autre discours artistique.

Toutefois, Shakespeare est une référence quisoatgnée par plusieurs auditeurs
sur internet, ou en entretien. Son influence chightWish, est appuyée par la redondance

de plusieurs autres citations possibles. Enfindesifacon plus large, I'univers de la poésie

370 « Quoi de plus cliché qu'un groupe de metal fdaisane chanson sur I'histoire de I'Egypte ! »
HOLOPAINEN (Tuomas), Tuomas about the trackemasholopainen.ngén ligne]. 2007. Disponible sur :
http://www.tuomasholopainen.net/darkpassionplayl fitonsulté le 27/06/2009]

184



est fréiquemment mobilisé par Tuomas Holopainen,dans ses discours qu’au sein de ses
chansons, il évoque également 'auteur parmi setetas :

« Shakespeare has everything from light fantasigeng love dramas to bloody
tragedies that dwell in power and decéit»

Dans « Dead Boy's Poem », le découpage effectuéNigintwish ne préserve
gu’'une partie de la phrase originale et en détolégerement le sens en en changeant le
sujet. « My name be buried where my body is, Anvé iho more to shame nor me nor
you®’?» du sonnet 72 devient « | live no more to shaorenme nor yot> ». Dans les deux
cas, il s'agit de ne pas causer de honte au-deléa daort. Le voeu de chacun des
personnages est adressé par l'intermédiaire d'émpo lui-méme évoqué dans le texte
dudit poéme. Enfin, chacun d’eux se désigne comard ées auteurs, tout en envisageant,
pendant la composition du poeme, leur disparition.

La citation semble ici littéralement rayonner, diex, conquérir les pieces qui lui
sont proches dans un écho symbolique. Les sermogtent sous les mots de Shakespeare
se refletent dans les mots de Nightwish. Invisilelée est capable de briller des que la
citation est révélée. Elle manifeste I'aspect cositpode I'ceuvre : c’est une citation, un
objet qui vient d'ailleurs. Mais en méme tempse d&lli octroie une nouvelle unité, par ses
rayons qui dardent les pieces, étoffes, et fragstenit autour. Une unité qui prend corps
par les sens respectifs de ces mémes piéces, pa@gent.

Le fait, ici méme, que la citation soit non marguéare qu’elle soit une mauvaise
interprétation des divers signaux laissés par daytn’enleve en rien a cette propriété
intrinseque a la citation, voire a toute forme gagpriation et de restitution. En luisant les
unes sur les autres, il semble bien que les pieaesouflent une partie des jeux et
cicatrices qui courent entre elles et sur ellegjuiesemble aider a les faire tenir ensemble.
Les multiples briques se présentent a I'auditeanroe un objet unifié, un « mur de brique

lissé », parce que les joints entre elles sontéesckans 'ombre de leur lumiére.

371 « Chez Shakespeare il y a tout, depuialtasylégére, des amours forts et tragiques, a de sarglan
tragédies reposant sur le pouvoir et la trahisofraduction anglaise reprise depuis une interview domas
Holopainen parue dans le magasine finlanddéde juin 2006. 00 nightwish 0o, Entrevisto a Tuomas
Holopainen, fotologcom [en  ligne]. Buenos  Aires:  05/06/2008. Disponiblesur :
http://www.fotolog.com/o0_nightwish_00/15299271 isalté 1€09/02/2010]

372 « Qu'on enterre mon nom ou repose mon corps, Hit mpi jette plus sur moi, sur vous, de honte ! »
traduction de Robert Ellrodt. SHAKESPEARE (Willianonnets,Euvres complétes, Edition bilingue,
Tragicomédies Il, PoésieParis : Robert Laffont, 2002, p.832.

373 « A présent, je ne vis plus pour n’humilier, niipm vous. »
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b. Depuis le monde du cinéma et du cinéma d’aniroati

Deux citations indirectes sont issues du cinémaintiation et une du cinéma.
Celles-ci sont ainsi extraphonographiques, néamsnamramodales, car ce sont des
dialogues qui sont repfi$. Je ne conserverai que les premiéres, en ce eg/'&hvoient &
une ceuvre que j'ai déja évoquden:Belle et la BételLa question de la source a considérer
ne se posera guere ici. En effet, ces citationtsauwent pas leur équivalent dans l'original
de Mme Leprince de Beaumont. Son histoire diffemrstblement de la version de Disney,
dont il est a nouveau guestion. De méme, les gumAprésentées et décrites par Tuomas
Holopainen dans le monde de l'ceuvre de « Beauty Ahd Beast », se rapportent
essentiellement au dessin animé, comme la danska @edle et la Béte ont partagée, ou la
rose dont les pétales tombent en comptant les jeatant a la Béte pour étre aimée.

Les deux citations, non marquées, proviennent gerdduction du film. Un
narrateur, absent de I'écran, raconte commentite®ra été transformé en Béte par une

magicienne, pour le punir de son insensibilitéoet @&rrogance :

« [But she warned him not to be deceived by appeas], for beauty is found withit® ».

« [As the years passed, he fell into despair ast dti hope] for who could ever learn to love a
beast?®»

Chez Nightwish, c’est au personnage de la Bétesguenfié la seconde citation.
Celle-ci, prononcée par une voix parlée et guteyrakt audible vers la fin du morceau,
alors que l'histoire racontée est sur le point ‘dehever. Ainsi, alors que Belle vient de
refuser son amour, la Béte entame une breve sumgedterrogations qui s’achevent
par : « For who could ever learn to love a beast Belle lui assure son indéfectible
soutien, avant de lui adresser la premiére desiarita: « [However cruel the mirrors of
sin, remember], beauty is found witfih».

En mettant en regard cette breve description agke faite pour la citation directe
du passage dea Belle et le Bétalans « FantasMic », on voit clairement comment la

citation indirecte permet de jouer avec le disco&isl'un et l'autre sont sortis de leur

374 On peut imaginer citer le texte d’ouverture d’'yniséde deStars WarsDans ce cas 13, il s'agira du type
extramodal.

37 [Elle tenta de lui faire entendre qu'il ne fallgimais se fier aux apparences et que] la vraaetéevenait
du cceur. » Traduction issue de la version francaR®OUSDALE (Gary) & WISE (Kirk), op. cit., 1991.

376 « [Plus les années passaient et plus le Prinatajpeout espoir d’échapper a cette malédictioa}, @n
réalité, qui pourrait un jour aimer une béte ? adliction issue de la version francaibéd.

377 « [Quimporte la cruauté des reflets du péchéymms-toi], la vraie beauté vient du coeur. »

186



contexte respectif, seul le mode indirect permefaite glisser les mots des lévres d’'un
personnage a celles d’'un autre. Alors que le reuratlans la version de Disney, expose le
contexte des événements a venir, dans une hisigirié n’apparait pas, certains de ses
mots sont repris par Belle et la Béte dans la warde Nightwish, en écho de la situation

gu’ils vivent eux-mémes.
c. Depuis des « faits réels »

Plus d’'une dizaine de citations indirectes renvbéedes « faits réels ». La plupart
d’entre elles font références a un méme événenwmniyne a Marc Brueland, que je
laisserai de c6té. Pour les premieres, il s'agihdait divers qui a eu un impact médiatique
conséquent en 1999, inspirant document#ifest films*’®, ainsi que la chanson « The
Kinslayer ». En avril de cette année la, aprésrgvacé plusieurs charges explosives qui
ne se déclenchent pas, deux adolescents ouvrimt tans le lycée de Columbine, et tuent
treize personnes, professeurs comme éléves, aease duicider. Tuomas Holopainen
déclare que «the event is something | will nevadeanstand. If something as horrible as
this can happen in this world, there’s no senseruth to cling to anymor&® ». Marqué et
interpelé, il compose « The Kinslayer », un morcéant la structure non conventionnelle
est une succession de couplets presque scandgmscpar un dialogue qui précede le
dernier d’entre eux. Composé d’'une dizaine de gsramtre guillemets et en italique, la
chanson voit se répondre le chant lyrigue de Tagaunen et la voix parlée d’lke Vil,
invité sur le morceau. Si le marquage sert santedingignaler le discours direct tenu par
les deux interpretes, les paroles qui leur sontépggsont en réalité des citations : « the
dialogue in the middle of the song quotes the &dgiheases between the killers and their

schoolmates during the shooting. (According to ¢hwko survived§® » :

« “Facing this unbearable fear like meeting anfo&hd”

378 MOORE (Michaél) Bowling for ColumbineEtats-Unis : United Artists, 2002,

$79\VAN SANT (Gus),Elephant Etats-Unis : HBO Films/Fine Line Features, 2003.

380 « L'événement est quelque chose que je ne commijainais. Si quelque chose d'aussi horrible peut
arriver dans ce monde, il n'y a plus de sens, ghusérité a laquelle se raccrocher. » Tuomas Holepaa
propos des paroles de «The Kinslayer » : HOLOPAINHuUomas), Lyrics — Wishmaster, Tuomas
comments the lyricsnightwish.com[en ligne]. 2000. Disponible sur : http://nightivisom/en/article/7
[consulté le 27/06/2009]

1 « Le dialogue au milieu de la chanson cite leagés que se sont réellement échangées les tudemsset
camarades de classe pendant la fusillade. (D’aqgés qui ont survécus). » Tuomas Holopainen a @opo
des paroles de « The Kinslayer » : HOLOPAINEN (Tagjn Lyrics — Wishmaster, Tuomas comments the
lyrics, op. cit.[en ligne]. 2000.
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“Time to die, poor mates, You made me what | am !”
“In this world of a million religions everyone prayhe same way”

“Your praying is in vain. It'll all be over soon”

“Father help me, save me a place by your side !”
“There is no god. Our creed is but for ourselves”
“Not a hero unless you die. Our species eat the woded ones”

“Drunk with the blood of your victims. | do feel yo pity-wanting pain. Lust for fame, a deadly
game”

“Run away with your impeccable kin 1”385

Alors que, dans « Beauty And The Beast », lesicitatétaient saisies depuis un
seul personnage, le narrateur du dessin animé,§h@iensuite reprises par les deux héros
de la chanson, celles de « The Kinslayer » prowenhrd’'un nombre indéterminé de
personnes pour, au final, étre incarnées par sealedeux voix. Nightwish a ici fait le
choix de réunir des citations prononcées par ddgersources, sous I'égide de deux
interprétes, voire de deux personnages. Chacuesepie une seule de leur dimension :
celle de victime ou d’agresseur. On voit qu’ici heode combinatoire est différent,
puisqu’il associe plusieurs pieces qui sont disdabdds, en reprenant une qualité
commune — victime ou agresseur —auquel le bricapptique le liant d’'une méme voix.
A nouveau, on retrouve cette idée d’uniformisaties piéces a I'aide d’un objet qui, outre
les réunir, cache leur différences.

Aux citations qui reprennent des termes échangdsalament, s'ajoute une autre
phrase qui, dans le livret, est marquée de la nféagon que ces dernieres, en italiques et
entre guillemets : « Good wombs hath borne bad.sé¥s»

Tirée deLa Tempétale William Shakespeare, elle a été reprise pardes tueurs
dans son agenda, au jour de la féte des iféres qui lui donne, dans le contexte de « The
Kinslayer », une double paternité. Détail intéragsdans la chanson, c’est Tarja Turunen

%2 | es caractéres normaux s'appliquent aux victineés;eux en gras aux tueurs. « Faire face a cette pe
insupportable, comme on rencontre un vieil amk b est I'hneure de mourir, mes pauvres camarades,
Vous m’'avez fait tel que je suis !  Dans ce monde ou des millions de religions eristtout le monde
prie de la méme fagon®Vos priéres sont vaines. Tout sera bient6t fini = Seigneur, aidez-moi, gardez-
moi une place a vos c6tés kil n'y a pas de Dieu. Nous ne croyons que pour oe-mémes » « Tu ne
deviens un héros que si tu meurs. Notre espéces remurrit des plus faibles » « Ivre du sang de tes
victimes. Tu es sans pitié, et je sens que tu affres. La soif de gloire est un jeu mortek ¥uis avec tes
ancétres irréprochables ! »

383 « Vil fils nait parfois de flanc noble » Tradugtide Victor Bourgy. SHAKESPEARE (Williampp. cit,
2002, 1159 p.

34 SHEPARD (Cyn), Eric Harris’s Writingagcolumbinesite.corfen ligne]. Année inconnue. Disponible sur :
http://acolumbinesite.com/eric/writing.html [congule 18/02/2010]. Il est a noter que le site duntto le
propose comme référence pour  s’informer plus ampifem sur la  fusillade:
http://www.lemonde.frlameriques/article/2009/04{2Mimbine-10-ans-apres_1181886 3222.html
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qui la prononce, alors que, sur toutes les citatiprecédentes, elle incarnait les citations

des victimes. Si elle fait sens dans les troisxliekoeuvre de Shakespeare, la vie du tueur

et la chanson de Nightwish ; cette citation, cpiéee de bricolage, ne tisse pas exactement
les mémes liens dans chacun.

Chez Shakespeare, c'est le personnage de Mirandargoonce la phrase, en
parlant de sa grand-meére et de son oncle, ledilsette derniére. Pour le tueur, elle renvoie
a la piece de Shakespeare, ainsi que — il s’agitedinterprétation de ma part — a sa propre
situation. Enfin, chez Nightwish, la phrase fagnliavec Shakespeare, le tueur, et aux
tueurs personnage de la chanson incarné par liee ®@ih remarque la souplesse d’'une
méme piéce, capable de faire du lien avec plusituations. Une souplesse qui n'est pas
que le seul fait du bricoleur/auteur. Bien entermiidernier en a saisi une pour la mettre
parmi d’'autre. Il a aidé a son intégration par divenoyens, comme l'usage de la voix
chantée de Tarja Turunen. Mais, et voici que l'on evient aux phases de
production/déclaration qui se succéedent, c’esuldip qui bricole lui aussi les pieces entre
elles, qui se comporte comme si elles étaient kerdent » assemblées. En conséquence il
semble bien que deux objets cote a cOte, dansitusi@e ou un contexte socialement
définis comme présentant un bricolage, sont presgs&matiquement bricolés ensemble
par ceux qui les regardent. L'interprétation que faite de la phrase de Shakespeare
reprise par le tueur en est un bon exemple. Le sgm®sje lui ai donné peut étre
completement faux, sans doute qu’a aucun momanaiété question, pour le tueur, de
faire référence a lui et sa mere, quand bien ménghtase se trouvait dans son agenda,
sous l'entrée « féte des meres ». S'il est possibldégrossir une piece pour n’en retenir
que certains détails, 'opération inverse est égafd réalisable. En conservant un méme
objet, on lui donne divers sens selon ce qui l'erdgcet les différents types de lien que le
bricoleur, auteur ou public, est capable d'imaginer

Méme lorsqu’il s’agit d’objets aussi finis et ckment posés que des mots, une
piece ne dit pas tout d’elle, voire bien peu deselsoen définitive. Le rayonnement des
pieces, qui se cachent les unes les autres, estéfreutout aussi bien une intrinseque

imprécision, une obscurité que I'on perce mal. igfe\peut-étre ?
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d. Une citation indirecte non discursive ?

Je ne mentionnerai qu’une citation sonore de tydaacte non discursive qui, bien
que prétant certainement a controverse, n’en desrgasg moins intéressante a questionner.
Rappelons rapidement que la citation sonore nacudis/e est la citation d’'un bruit, d’'un
phénomeéne sonore. L'aspect indirect de cette dertient au fait que ce méme bruit,
audible sur un morceau de Nightwish, n’est pagpaaduction du bruit original, mais la
reproduction de celui-ci par un intermédiaire. El# ainsi allosonique.

La citation en question est extraite d’'un passag®re répété a plusieurs reprises
dans la chanson «The Siren » de I'alb@nce (2004¥%. Celui-ci est composé de
plusieurs vocalises féminines superposées les w@ues autres, revenant de facon
lancinante. Ces vocalises, dont la source humainpesceptible, paraissent imiter la lente
pulsation de la houle, elles ondulent telle la acefde la mer, et déferlent sur une greve
inconnue. Sans doute sont-elles le chant des sirgunedonne son titre a I'ceuvre, ou
I'oscillation humanisée d’'une mer idéalisée.

On saisit immédiatement ou peut naitre la conts®/eres propos développés sont
hautement subjectifs, et sont eux-mémes incapaedsancher entre les sirénes et la mer
qui les baigne. Pourtant, I'essentiel ici, n’es$ pant que ces vocalises citent, ou non, un
objet sonore, en reproduisant certaines de cedé@gjainais bien qu’il soit possible de le
faire, qu’il soit possible de I'évoquer dans l'inmagre de l'auditeur. Cela souligne
combien les pieéces d’'un bricolage sont elles-médess bricolages composés d’autres
pieces, leur imbrication semblant infinie, en méemps que circulaire. Il y a de fortes
chances qu’a poursuivre les piéces présentes darwitolages, je revienne sur mes pas,
et retrouve sous mes yeux, le bricolage a partjudlje suis parti.

Enfin, le terme méme de « citation » ici peut préteiscussion. En effet, la source
de celle-ci est obscure : la mer, ou les siréness lesquelles, depuis quel lieu ? Peut-étre
s'agit-il plutét d'une référence. Le passage sordweNightwish ne renverrait pas alors a
une mer, un déferlement de vague en particuligguideune plage réelle ou imaginaire,

mais a l'idée de déferlement, a une sorte d’ensemiythique.

%% plus précisément, le passage en question estleyuibr la premiére fois a 2'25 et se répéte aiglus
reprises jusqu’a 3'21. Il reprend a 3'54 pour a@rda chanson.
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2.5.3.Les citations dans le monde Nightwish

Je ne m’'arréterai sur ces citations particuliergargtemps tres bref, car ce ne sont
pas des piéces qui ont intégré les ceuvres de Nijhtau cours de leur production. C’est
ainsi le cas des citations faites pendant un maregaconcert. Elles ont été intégrees
posterioria I'ceuvre, ce qui permet notamment de les identifiar elles introduisent un
discours musical différent de la version album. laegres citations appartiennent plus
largement au monde Nightwish, a son univers, ent gieésentes en introduction et en
conclusion des concerts, entre deux chansons, inr@es a I'intérieur d’un boitier. Elles
ont clairement la forme d’une citation, en reprénam discours sans autre geste que leur
découpage, et parfois leur reproduction. Elles aossi identifiées comme des inspirations
par le groupe, ne serait-ce que par leur présamcelieux a forte résonnance symbolique

que sont le concert ou le boitier du disque, massigpar diverses déclarations.

a. Au cours d’'une chanson en concert

Alors que les citations depuis la littérature sdéja présentes dans I'ceuvre a sa
déclaration, celles depuis la musique sont intégodeEms des morceaux déclarés, dont la
version sur scéne est une variation. Variationgaiddle le groupe adjoint une citation qui
n'est jamais marquée, mais intégrée au flux mussa un mode indirect. Ce sont des
objets intraphonographiques autosoniques. On emptsoume dizaine provenant de sources
différentes, généralement audible sur des enregistnts pirates. Nightwish substitue plus
volontiers ses musiques a d’autres en concertsgsaroles, le lieu, et son temps social,
favorisant sans doute les citations musicifes

Le contexte du concert autorise aisément la citatie fait que I'on joue une
ceuvre qui est déja déclarée par ailleurs permetnglii retire quelques pieces pour les
remplacer par d’autres, que I'on s’amuse avec tllg, en la reproduisant. D’'une maniére
assez similaire a la reprise de morceaux en corcerdis sans le caractére officiel d’'une

annonce précisant l'auteur cité, avant qu’il ne gmié — ce type de citation est I'occasion

3% || arrive cependant que des paroles soient misesoté, pour favoriser leur diction, ce que faitrtta
Hietala en concert sur la chanson « Bye Bye BadutifCelui-ci détourne parfois le titre d’'une chanson,
transformant « While Your Lips Are Still Red » (tajue tes lévres sont rouges) en « While Your Hips
Still Spread » (tant que tes hanches sont toujétmsdues). Enfin, les chanteurs haranguent la fouldes
incitent a battre vocalement la mesure, autant desnet d'exclamations qui s’ajoutent a I'ceuvre
immobilisée.
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de manifester un savoir, voire une inspirationfalee un hommage, mais aussi d’'établir
un lien avec les auditeurs qui sauront I'identifier

Ce sont majoritairement des morceaux de musiqualmat sont cités en concert
par Nightwish, les autres faisant références a Uasigque de film et a la pop. Certaines
chansons du groupe semblent particulierement legmé&ter a I'introduction de citations.

L’exemple de « Wishmaster » est certainement Is plaquent. Sa conclusion, sur
deux tournées différentes, s’est vue substituées dotour par 5 citations. Durant les
concerts de l'albunCentury Child(2002), elle a été remplacée le riff caractérisiqle
« Black Night®” » du groupe de hard rock Deep Purple, et celuEditer Sandmaft » du
groupe despeed/thrasimetal Metallica. Si le premier fait autorité daesmonde du hard
rock, voire du metal, par son réle de précursenrrappellera que le second a donné a
Tuomas Holopainen, le goGt du metal.

Pendant la tournée de l'albu@nce (2004), c’est le theme de « La Panthére
Ros€® » qui met parfois un point final au morceau, elerabnce avec le riff de « The
Troopef® » d'un autre groupe référence du metal : Iron Majdou encore celui de
« Paranoitf », des fondateurs du genre : Black Sabbath.

Bien que jouées en concert, ces citations en apererun peu plus sur I'ceuvre
immobilisée. En effet, c’est un geste qui impliqudusieurs mouvements, dont
I'identification du passage en question et son taogment par l'artiste. Les différents
constituants de la structure d'une chanson soativement bien codifiés : introduction,
couplet, refrain, pont, solo, etc. Le lieu ou l'mtroduit la citation musicale met a jour de
facon sonore cette structure. Mais en méme tengpspeveau bricolage tient relativement
bien. Il s'insére dans la variation exécutée senscet, si 'auditeur attentif ou spécialiste
de Nightwish pourra repérer le bricolage, par sevgiifet de comparaison avec I'ceuvre
déclarée, le novice ne s’en apercevra sans dosteMiaux encore, le spécialiste méme,
s'il ne posséde pas le savoir auquel la citatiomvai, sera enclin a aborder cette
nouveauté sonore comme I'équivalent d’'une variatiorroncert parmi tant d’autre : 1égere
modification rythmique, ajout d’harmoniques ariifls, changement de la sonorité simulée

par les claviers, etc.

%7 Originale disponible sur I'albumDeep Purple In Rocfédition anniversaire de 1995).
38 Originale disponible sur I'alboumEnter Sandmaii1991).

39 Originale disponible sur I'albumLa Panthére Rosgéédition de 2001).

3% Originale disponible sur I'albumPiece of Mind1983).

%91 Originale disponible sur I'album éponyme (1970).
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L’exemple d’'une fan de 24 ans, qui connait et ctibene les disques du groupe
depuis 2001, est, a ce titre, évocateur. Outrega@ssun savoir et une maitrise accrus de
I'objet disque, cette derniere a pratiqué Nightweshtraduisant les paroles, en les chantant,
en écoutant les chansons de facon répétitive,aetant d’usages qui peuvent la définir
comme particulierement érudite de leur monde. Aursa’une discussion informelle, je
lui ai demandé si elle connaissait le passage wagapt le solo de clavier de « Sacrament
Of Wilderness », qui s'est avéré, par la suitee &m extrait de la chanson « MoskSw.
Sachant que je cherchai de possibles citationse ctrniere m’a confié penser qu'il
s’agissait la d'une variation du groupe pour I'cgioa des concerts, d’'une création qui leur
était propre.

Le bricolage tient si bien, que ses piéces — mémaadjon les pense comme piece
c’est-a-dire des objets distincts les uns des swtrent pourtant I'air de provenir d'un seul
et méme endroit. Comment tiennent-elles ensemila peut-étre doit-on se demander :

comment se fait-on avoir ?
b. En introduction et en conclusion des concerts

Outre les autres formations qui peuvent partagéfidhe avec Nightwish, chacun
de leur concert s'ouvre et se ferme sur un morcgeule groupe n’est pas lui-méme en
train de jouer. Alors que le public attend dansdde, la lumiere baisse et une musique
monte des haut-parleurs. La mise en scéne ne trpagde spectacle va commencer, mais
ce n'est pas Nightwish que l'on entend. Le prélymut durer quelques minutes,
I'atmosphere change, quelques ombres passenténe,des musiciens s’installent, puis la
citation s’achéve et la prestation en directe d&but

La fin du concert est un peu différente. Les luesesont allumées, les artistes sont
sur scene et saluent leur public. Ici aussi edughf un morceau de musique enregistré,
parfois de Nightwish, généralement non. Exceptilement pour le dernier concert de
I'album Dark Passion Play2007), c’est un artiste invité qui a joué sur s;greu a peu
rejoint par les autres membres du grdtipe

De citation, les ceuvres ont généralement I'aspécbupé, mais elles ne sont
introduites dans aucun morceau. Ainsi, elles deargutes objets a part entiere. Si ce sont

392 Dy groupe de musique pop Dschinghis Khan : orlgidisponible sur I'aloumDschingis Khar(1979).
%93 |nformation issue du site francais de Nightwigknonyme, 25/09/2009 : Fin de tournééghtwish.fr[en
ligne]. 2009. Disponible sur http://www.nightwistiviebsite/html/ [consulté le 25/09/2009].

193



des citations, ce n'est qu'au sein de I'événemdns parge du concert. Excepté celle
évoquée quelques lignes plus haut, toutes sonypie direct interphonographique, elles
sont des enregistrements des originaux joués gosuminidisc.

Il nexiste que peu d’informations sur les conceltsnnés par le groupe avant
I'album Wishmaste2000). A partir de celui-ci, 12 morceaux ont étés, dont la presque
totalité est des musiques de film. Six ont été amsvps par Hans Zimmer, comme « Roll
Tide » du filmCrimson Tide(1995Y%* qui ouvre les concerts de I'albuviishmasteen
2000, et ceux de la deuxieme partie de la touredalibumDark Passion Play2007). On
peut également évoquer le Grec Vangelis (PapathEmgset « Conquest of Paradise » du
film 1492, Christophe Colom{1992), achéve les concerts de I'albWishmaste(2000),
ou John Debney dont « Resurrection », du filne Passion of the Chri§2004) ouvre les
concerts de la tournée Bark Passion Play

Son dernier spectacle, donné en septembre 200@, iatéoduit parFinlandia de
Jean Sibelius. Celui-ci a été entamé sur scenéepaueur de cornemuse irlandaise Troy
Donockley, rejoint par les musiciens du groupecitation, ici de type indirecte, peut étre
aussi percue comme une reprise appropriative. hiesnautes qui ont mis en ligne des
vidéos du concert, désignent ce passage commeugtanrt intro », a la maniere des autres
morceaux que je viens d’évoquer. Mais le troublatifeau type d’objet qu’esFinlandia
joué par Nightwish est bien peu en regard de |lagrance de celui-ci et de sa présence
dans un concert de metdrinlandia est considéeré comme I'hymne officieux de la
Finlande, créé a I'époque de la domination Russerdlrouve ici le contraste entre d’'un
coté, le metal percu comme une menace sdcialet de l'autre une ceuvre de musique
classique réunissant socialement, et ce d’autastfprt qu’il est officieux, les Finlandais.
L’attachement du groupe a ses racines est manifestdépit de son succes international,
de ses textes, pour la plupart en anglais, etdgeore musical né en Grande-Bretagne.

La prégnance des musiques de film pour encadrerdeserts, et essentiellement
celles de Hans Zimmer, ne laisse que peu de doatet @ I'influence du compositeur et de
son genre musical dans le monde de Nightwish. P89,ITuomas Holopainen évoque son
godt pour celui-ci : « en ce qui me concerne, jJ8 sn passionné de musiques de film et

j'aimerais vraiment pouvoir réaliser un jour unpebjet3®® ».

394 Dont le théme a donné lieu & la reprise apprdpeiat Crimson Tide /Deep Blue Sea ».

3% « Le monde du metal représente une menace s@cialdemande Fabien Hein en reprenant les
représentations sociales en cours sur le metalNKEabien),op. cit, 2003, p.176.

%° DYDER, Nightwish, Femme fatalep. cit, 1999, p.35.
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Au-dela de l'influence, quelque chose de symbolieset trés fort se produit avec
le cadre cinématographique que Nightwish pose aut®ses performances en direct. Si le
concert est un événement, dont la définition seaalla temporalité particuliére, fait sortir
son public de son quotidien, le cadre filmique pstt-étre une invitation a vivre le
spectacle comme un arrachement supplémentairen ®noprend plein les yeux et les
oreilles, on en prend plein I'imaginaire aussiadfisl'images et de films intérieurs.

c. Une citation périphonographique

Une citation périphonographique est I'un des «facts situés a proximité de
I'enregistrement’ ». C’est un objet qui n'est pas dans I'ceuvre, mais peut
accompagner son support matériel. Sa particuli@rtést de citer une autre ceuvre.

Cette citation est inscrite dans le fond du boitderl'aloum Dark Passion Play
(2007), sous le socle transparent ou est fixé le ICERwut ainsi I'6ter pour la découvrir.

Celle-ci est écrite entre guillemets et est accgnga du nom de son auteur :

«“l am the poet of the Body and | am the poetef $oul,

The pleasures of heaven are with me and the péimslicare with me,

The first | graft and increase upon myself, théelat translate into a new tongue.”
- Walt Whitman 2% »

Walt Whitman est un poéte américain du XBiécle. La présence de cette citation
en dehors de I'ceuvre musicale, mais qui accompagnesupport — I'objet symbolique,
déclaré et officiel qui transmet I'ceuvre a ses jgbt souligne de nouveau le golt de
Tuomas Holopainen pour la poésie. Mais en outte, gdut laisser entendre que, d’'une
certaine maniere, si 'objet CD est porte, tenulparoitier au fond duquel git la citation,
I'enregistrement est, pour une large part, porgecplle-ci et son sens. Simple piece posée
en dehors du bricolage de I'ceuvre, mais physiquéenmri pres, elle parait inviter le
bricoleur-public a I'associer avec I'ensemble dasdiages présentés par le disque, a les

soumettre a ses rayons. Que le phénomene se promlwiaon, que le public décide de

397 LACASSE (Serge), La musique pop incestueuse intneduction a la transphonographog. cit, vol.18,
n°2, 2008, p.21.

398 « Je suis le poéte du Corps et je suis le poétéde, Les plaisirs du ciel sont en moi et lesttioes de
I'enfer sont en moi, Je greffe et fais croitre mwoi les premiers, je traduis les secondes dandantie
nouvelles. » Traduction de Roger Asselineau : WHANV(Walt), Feuilles d’herbe, Leaves of gradaris :
Editions Aubier, 1989, p.105.
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bricoler de cette maniére — s’il en a seulemertcbsion, car il accéde parfois a Nightwish
par d’autres moyens que les supports officielsploysiques — le simple fait qu’'une piece
puisse faire lien avec d'autres, renforce certaffessidées déja avancees.

L’ceuvre est un bricolage qui tient par les liensilgest socialement possible
d’établir entre ses diverses pieces et les divepséses que I'on dispose pres delle,
symboliguement ou physiquement. L'ceuvre est bienawtcession de productions, ici de
liens, qui la font tenir, artiste et public fais@ayimboliquement la méme chose, le premier
gardant le privilege social de proposer un proseitsible qui est le résultat des liens qu'il

a tissés en amont.

2.5.4.Interlude vers la référence : les citations reman& de nettes allusions ?

Avant d’en venir au mode d’appropriation et deitegon de la référence, il existe
chez Nightwish, quelques objets qui jouent & n'@ae vraiment des citations comme je
I'ai défini — un découpage et une restitution dainjet tel quel — mais qui ne sont pas
pleinement des références ou des allusions. Dé&dtoa, ils ont son c6té quasi unique
dans I'ceuvre, c’est-a-dire qu’ils renvoient a usgaae précis dans cette derniére. Precis,
mais pas exacte. Ainsi, ce qui les distingue degiahs précédentes, est le fait que ces
objets sont formulés de telles sortes qu’ils nd pais une empreinte parfaite de ce qu'ils
citent. lls reprennent a la lettre des extraitsnd’yphrase, mais introduisent, sur un ou
plusieurs points, une variation.

On pourrait peut-étre parler de citation « appmpre », pour emprunter une de
leurs modalités aux reprises. Cependant, cettaeterposséde une souplesse que n'a pas
la premiére : est reprise ce qui entre dans lI'alwa original, mais une citation n’est
citation qu’en reprenant, sans altération, un fragihau discours d’un original.

La citation remaniée peut aussi bien renvoyer &@neh exposé de situation — une
composante de la référence — qu’a des pratiquesrtexpuelles ou hyperphonographiques,
qui sont des rapports de dérivation, qu’a une nitdddlallusion particuliérement nette.

Ce type de citation la rend plus difficile a idéieti que la citation non marquée. Si
cette derniere n’est pas référencée, sa littéraditéine prise a laquelle on peut s’accrocher
avec plus de fermeté.

Bien que les exemples chez Nightwish soient peubmenx, ou que peu aient été

identifiés, ils font néanmoins partie des pratiquégppropriation et de restitution du
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bricoleur. lls montrent avec quelle finesse celur@anipule ses savoirs, substitue un
mécanisme par un autre. Bien que l'effectivité dastg ne soit pas assurée par un
marquage ou une littéralité, elle est appuyée parsources d’inspiration du monde
Nightwish, et ses déclarations a ce sujet. En pldrgeste de bricoler une citation en la
modifiant est, pour sa part, bien réel. Enfin, @ présenterai que quelques citations
remaniées de texte de forme littéraire. Outre amabilité supérieure — on peut entrer les
données dans un moteur de recherche et trouvesaumee, ce qui est plus difficile avec la
musique — le texte musical est moins contraint anyeeratif d’exactitude, a partir du
moment ou la citation peut-étre allosonique, regouEvec toutes les approximations et
variations que cela peut supposer.

La fin du second couplet de « Wanderlust », va domm exemple peu invasif de
modification, prompt a souligner la délicatessel'leabileté du bricoleur. Ce couplet
s’achéve par « the Earth can have but E&tth est une citation presque conforme de « the
earth can have but earth [, which is his e} d’'un sonnet de William Shakespeare.
Comme pour les autres citations, le passage se dépbssédé d’'une partie de sa
composition, sans que le sens de la phrase n'émsiagulierement bouleversé. Mais c’est
bien la présence d'une majuscule a « Earth », em@gumt perceptible dans le livret de
Nightwish, qui les différencie toutes deux. Parezel, il semble que le groupe renvoie
plus a I'entité divine qu’a I'élément. Si la citati est fidele a I'oreille, cet ajout la distingue
délicatement au niveau du sens. C’est un procegsugst déja a I'ceuvre dans toute
citation, de par I'arrachement, mais qui se vditrénforcé par un léger remaniement. Si,
chez Nightwish, celle-ci est introduite dans unanson traitant « du voyaée», elle
évoque la mort chez Shakespeare. Une distinctiom want, en outre, appuyer la
majuscule a « Earth ».

Le second et dernier exemple de citation remamiéedptoujours ses racines dans
la littérature, mais par I'intermédiaire d’un autg@lus récent. Stephen King est un écrivain
américain a succes, particulierement célebre pemioavrages d’horreur souvent mélés de

fantasy La citation faite par Nightwish provient de sinré Bag of Bones « | felt lonely

39 « A la Terre on ne doit que la Terre ».

400 « A la terre on ne doit que la terre [, ce quisst di] ». La traduction du passage complet péweRo
Ellrodt est formulée ainsi: « A la terre on netdpie son seul dg, la terre ». SHAKESPEARE (William
Sonnetspp. cit. 2002, p.834.

01 Tyomas Holopainen & propos de « Wanderlust » : BRBOUT (Nicolas), Nightwish, meilleurs vceux,
op. cit, n°58, 2000, p.27.
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and content at the same time. | believe that &ra kind of happine8¥ ». Elle trouve sa
variation dans le morceau bonus « Lagoorfeeling lonely and content at the same
time, | believe, is a rare kind of happin®s. Cette derniére est écrite entre guillemets
dans les paroles accompagnant les maxi-CDs ou leeao est disponible, mais ils

signalent un discours direct, qui est rendu, lée, par une voix parlée et non chantée.

2.5.5.Retour aux territoires

Au fur et a mesure de l'avancée parmi les multiptezdalités de bricolage, |l
devient de plus en plus nécessaire de rappeler ightwish va chercher ses piéces.
Nécessaire, car ces territoires sont éclatés eletreultiples facons de saisir, qui ne les
rendent qu’imparfaitement.

Les lieux vers lesquels le groupe va chercher sgpifation commencent a se
dessiner plus finement. Aux formes musicales évesjaans les reprises — metal, musique
de film, musiques pop rock et folk — viennent sta@ la littérature, avec Shakespeare,
Walt Whitman, ou encore Stephen King ; le cinénanuthations avec les citations issues
de plusieurs films des studios Disney ; ou encereams « faits réels ».

A peine esquissée, I'hétérogénéité des influeneelightwish est déja manifeste.
De grands poétes c6toient des musiqueslaiekbusteraméricain, des contes pour enfants
portés a I'écran, de la musique metal, des passkgksBible, ou une interview télévisee.
En dehors du point commun d’étre saisies par ledmaddightwish, elles le sont sous
'égide de I'hommage, appropriées et restituéesc anaspect, qu’importe leur lieu
d’origine, tant que pour le bricoleur, elles forgns avec lui. En outre, elles paraissent
poreuses dans les usages qu’il en fait, des liemblent pouvoir se tendre entre elles. Du
drame d’'une piece de Shakespeare, a I'horreur éauit de Stephen King, a celle d’'un
amateur du groupe décédé de son cancer. De laapoessl’évocation de la musique de
film, a celle de la Bible ou du metal. Quelles qaent leurs origines, les piéces du
bricolage sont appropriées par le vécu, émotifrellectuel que I'artiste a des choses. Si
la variété des points d’eau ou il s’abreuve estmaeiere de se singulariser, peut-étre sa
seule qualité est d’avoir appris a manier et déeuiles regles institutionnelles pour

exprimer la singularité qui renvoie simplement a salividualité.

402 « Je me sentais heureux et seul en méme tempsoideque c’est une sorte rare de bonheur. » KING
(Stephen)Bag of BonesLondon : Hodder and Stoughton, 2007, p.329.
% « Se sentir seul et heureux, au méme momenjgasnis, une sorte rare de bonheur ».
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On reléve toutefois une absence de taille danséligsences au sein des ceuvres
originales du groupe, qui n'est pas sans faire écleosingularité. En effet, on ne trouve
aucune citation musicale dans ses ceuvres déckuéetbum. On peut toutefois faire état
de deux objets qui peuvent étre assimilés a desiaris indirectes musicales, qui sont
riches d’enseignement sur le bricolage de I'ceuetela définition de celle-ci par les
artistes.

Le sujet est venu au cours de mon interview avemmBs Holopainen, lorsque je
|ui fais remarquer que « Feel for you » ressemliiéerausique du filnL’exorcisté®. Je lui

demande alors si la ressemblance était intentianel

« It's never intentional, | never copy anybody, Ifeally strict about that to myself, but sometirme i
happens [...] | think we have done two really badtakies, when it comes to this. That's the melody
of “Stargazers”, which totally comes from the somack ofLast of the Mohicans/eah... It wasn’t
intentional but just happen, and another one idbtldge guitar riff of “Come Cover Me”, which is a
total rip-off of the theme song of the 80’s TV saidigh Mountain RangersSo, this two... things
are something I'm not that proud Gf.»

Si je n'ai pas pu identifier le passage repris @efsérie télévisée, un peu moins
des dix premieres notes de la mélodie de « Stargazeitent celles diDernier des
Mohicang®. L’ordre de leur succession et les écarts de nore @lles, bien que similaires,
se font dans une tonalité, un tempo et une vitdssaicution différents. Le constat vaut
également pour l'esthétique sonore. Le themeéDdtnier des Mohican®st joué par un
orchestre, et la mélodie de « Stargazers » pauitarg électrique et la voix chantée de
Tarja Turunen. La réponse de Tuomas Holopainemutant des regrets a I'encontre du
geste de bricolage gu'’il a opéré, est intéressaplasieurs niveaux.

Tout d'abord, en ce qui concerne les mondes d¢, l&le signale qu’il en a
assimilé certaines regles et principes, comme m@p@t créer un objet original et
singulier. Ayant I'impression de ne pas avoir régwra cet impératif, « il ne se sent pas

trés fier ».

404 A I'époque de la sortie du morceau, en 2002, jetsavait été abordé sur quelques forums inteiéetd
Mike Oldfield, auteur compositeur de la bande ordg du filmL’exorsisteet plus particulierement le theme
de « Tubular Bells ». Les commentaires signalasémiplement qu’un groupe reprenait un extrait deecet
ceuvre.

0% « Ce n'est jamais intentionnel, je ne copie janpEgsonne, je suis trés strict avec moi-méme |&tdes
mais parfois ¢a arrive [...] Je pense qu’on a faibdgrosses erreurs a ce sujet. La mélodie de g&tars »
vient de la musique du filnhe Dernier des Mohicanuais... Ce n'était pas intentionnel, mais ca s’est
simplement produit, et l'autre c’est le riff de e du pont de “Come Cover me”, qui est une reomp
totale du theme de la série des annéekli§i Mountain RangersDonc, ces deux... passages sont quelque
chose dont je ne suis pas vraiment fier ».

4% MANN (Michael), Le dernier des MohicansEtats-Unis : 20 Century Fox, 1992. Musique de et
disponible sur : JONES (Trevor), EDELMAN (Randy®9P,The Last of the MohicanéEtats-Unis).
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Ensuite, elle donne des informations conjointes leurbricolage et sur ses
références. Il semble que ce ne soit pas tant $semeblance de la mélodie de
« Stargazers » avec le themeernier des Mohicangjui suscite une certaine géne chez
Tuomas Holopainen, que le fait qu’il reconnaissedeenier comme une référence. Une
référence a un point tel, si importante pour luie gga composition ne peut que lui étre
subordonnée. A partir de cet instant, elle maref@stur lui une absence d’originalité. La
conséquence que l'on peut en tirer pour le briemlagt que les piéces ont différents
niveaux d'utilisation dans un bricolage, et difiéi® niveaux de sens. Selon le niveau
emprunté et manifesté, I'interprétation, méme faatiste, peut en étre influencée.

Par exemple, l'usage de l'alternance couplet/refraui est une piece du bricolage
s’exprimant a un large niveau, ne suscitera gémé@@ht qu’'un commentaire sur un
manque d'originalité de la structdfé L'usage d’une piéce plus réduite, que I'on ret®u
néanmoins a plusieurs reprises dans le morceaai} pamettre en question la qualification
de I'objet en tant que bricolage d’art.

La premiere piece est structurante. Elle apparaertconventions du monde de la
musique populaire, dont elle est un usage, endabdan’implique pas les mémes enjeux
que la seconde, qui renvoie plus précisément dagir@ité, voire a lindividualité,
développée et exprimée dans I'ceuvre.

Enfin, cet usage inconscient, non voulu, d’'uneeptéce de bricolage qui fait sens
pour Tuomas Holopainen, signale également combimahividu, ses discours, ses gestes,
I'ensemble des relations qu’il a avec le mondeuetiefondent, sont le fruit de bricolages
constants, et conséquences de bricolages antériear®utre, c’est peut-étre toute la
dimension créatrice du concept qui est ici exprimégec de multiples pieces, il est
possible de créer quelque chose qui existe déjaifj@unrs, sans méme que cela soit une
source. Autrement dit, la pratique du bricolagepsige la potentialité de recréer le monde,
tel qu'il est, ou dans une variation trés proche.nhonde correspond a un nombre, certes
considérable, de combinaisons qui ne sont cependanin regard de toutes les autres

combinaisons possibles, ou une copie du monde reabsera pas.

2.6.Les références

407 par exemple, & propos de « Come Cover Me », Tudtokspainen explique quelle a « une structure
assez simple mais un refrain trés accrocheur »DERBOUT (Nicolas), Nightwish, meilleurs veewg. cit,
n°58, 2000, p.27.
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Avec la référence, on peut supposer que la mussque laissée sur le bord du
chemin. En effet, ce concept renvoie a une pratitjaepropriation et de restitution qui ne
semble pas prompte a faire efficacement sens daresldu texte musical. La référence est
une pratique qui établit un lien avec un textere@avec un ensemble de textes, par
I’évocation d’un titre, d’'un nom de personnage candauteur, ou encore une situation
particuliére qui lui est rattach®& On peut ainsi parfaitement envisager faire réféeea
une ceuvre musicale en indiquant son hom ou somirautris c’'est a I'aide de la langue,
parlée ou écrite, que sera faite 'opération. litpgembler que le langage musical, dont le
degré de narrativité est moindre, ne soit pas adagir désigner des objets intermédiaires
entre la citation et l'inspiration. Cependant, st @nvisageable de parler de noms et de
situations musicales. Je traiterai de ces modaétéde ces objets dans des sections
particulieres qui leur seront allouées.

Si I'on décide de regarder la référence avec I'deilla transphonographie, on
s’apercoit que, sous une méme entrée, sont remiéentes sortes de lien. La situation
particuliere se rapproche de I'hyperphonographiesens ou elle peut étre percue comme
dérivée d’'une autre situation. Pour sa part, aiternom d’auteur renvoie plutdt a une
pratique extraphonographique.

Dans la référence, la question de la source pregaledent une nouvelle
dimension. Le nom d’'un seul personnage peut remvoge seulement a une ceuvre, mais
aussi a I'ensemble de ses adaptations. Si le pomit déja été souligné concernant la
citation, sa dimension est ici toute autre. A malis discours salvateur de l'auteur sur sa
production, il devient parfois impossible de déteen ou il a puisé la piece qu'il s’est
approprié : Belle renvoie-t-elle a I'adaptation [disney, a Mme Leprince de Beaumont ?
Peut-étre au film de Jean Cocteau, qui a lui-mérgpiié I'ceuvre des studios Disney, sans
doute plus fortement que le conte de Mme LeprineeBdaumont ? Un conte qui n’est
gu'une variation, parmi dautre, du mythe de la IBekt la Béte ? A nouveau,
lorsqu’aucune indication ne sera donnée par Nigitwje citerai les sources les plus
probables. Ainsi, ces sources se partageront emiles entrant en résonnance avec
'univers de Nightwish, issues du cinéma d’animatipar exemple, et celles qui sont
généralement présentées comme celles faisant mééixece qui est le cas du conte de
Mme Leprince de Beaumont pola Belle et la B&f&®.

48 SAMOYAULT (Tiphaine),op. cit, 2008, p.35
409 | EPRINCE DE BEAUMONT (Jeanne-Marie)la Belle et la Béte et autres cont@aris : Flammarion,
1999, 101 p.
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Cette caractéristique de la référence nous éloigmepeu plus des pratiques
d’appropriation et de restitution comme acte effestisissement d’une piéce précise par
un bricoleur. Son geste n’est pas toujours visitniéme si, en certaines situations, il a pu
avoir lieu. Avec la référence, il arrive qu’'on necke pas si Nightwish a pris telle piéce
depuis tel endroit — comme le nom de Belle depaiigelrsion de Disney — ou depuis un
domaine plus « vaste » qui appartient a la cultzale de Carélie, a sa culture finlandaise,
voire a la culture occidentale.

Voici une nouvelle particularité des piéces quebtieoleur a a sa disposition :
celles-ci peuvent ne provenir de nulle part enipaler, ne pas étre aussi « carrées »,
précises et nettes qu'une phrase que l'on citepesivent néanmoins étre saisies et
bricolées. Vaporeuses comme un nuage, provenamt fbod culturel qui méle les
variations et les contradictions, il est tout demaéossible de bricoler avec.

On peut organiser les diverses pratiques de laerdté en deux pbles distincts. Le
premier est composé des noms et des titres, qui des objets relativement précis,
identifiables sans trop de difficulté. Le secondepést consacré a I'exposé de situations,

une forme de pratique qui mobilise un ensemble Ipfiérogene d’objets.

2.6.1.L’'usage de titres et de noms

Bien que titres, noms de personnages et noms diagtEent empreints d’une
littéralité qui permet de remonter a un nombre sotimité de sources, ce sont trois types
de piéces distinctes pour le bricolage. Méme stcdastat peut souffrir de quelques
exceptions — comme lorsque le nom d’'un personnagaussi un titre — un nom d’auteur
comme un titre sont généralement en dehors du, tebdies que le nom d’un personnage en
fait parti.

Si la définition de Typhaine Samoyault ne se lingiteaux noms de personnages et
d’auteurs, certains chez Nightwish font référendesilieux, des objets ou des événements
qui sont propres aux mondes d’ou ils sont issas.alhsi décidé de considérer ces derniers
sous I'entrée des noms.

Un seul auteur étant cité par Nightwish, cetteipastorganisera autour de deux
axes : celui des noms de personnages, de lieuguiteont « dans » I'ceuvre citée, et celui

des titres et nom d’auteur qui sont en dehors.
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Le nombre de sources augmentant significativemessic da pratique de la
référence, il devient a présent essentiel d’orgeiniss pieces par provenance, selon le
territoire d’ou elles sont issues. Le tri est néagg, mais pas toujours évident, notamment
avec celles susceptibles de provenir de plusigat len méme temps. Alors que les
supports des pieces — cinématographiques, musittésaires — étaient des entrées utiles
et utilisables dans les parties antérieures, e qu’elles perdent de leur efficacité pour
arranger et ordonner les objets que Nightwish tsd®rénavant, ce ne sont plus les
mondes de l'art qui vont servir de guide, mais mhesdes affiliés aux genres, quand bien

méme, eux aussi, par leur nature perméable, soéefdis bancals.

a. Des noms : de personnages, de lieux, d’'objed@énements...

Les mondes de la science-fiction, des contes eladantasyvont former un
premier ensemble de référefide A leur suite viendront la religion chrétienne les
mythes, qui s’effaceront pour I'Histoire. La digtiion entre les trois reprend le découpage
conventionnel qui est socialement effectué entseurévers qui ne sont pas sans résonner

les uns dans les autres.
Depuis la fantasy, les contes et la science-fiction

Plusieurs éléments expliquent I'association desdesrde ce premier groupe. Le
premier des maillons qui les unit est sans dougtqus, contrairement a I'Histoire, aux
mythes ou a la Bible, sont considérés comme apparteessentiellement au domaine de la
fiction.

La science-fiction et lfantasysont des genres si proches qu’ils font poser a Anne
Besson la question de savoir ce qui les distifigult apparait que ce sont essentiellement
les lectures qu’en ont leurs publics respectifslgsiopposent. En effet, les deux genres

s’appuient sur le merveilleux, a tendance sciepidipour le premier et magique pour le

49| es influencedantasyde Nightwish ont fait I'objet d’une publication :RBZARD (Cyril), Du Seigneur
des Anneaux a Disney, la fantasy chez le groupmeatal symphonique Nightwish,intertextualité lyrique,
Recyclages littéraires et cinématographiques oéppeé la chansonURY-PETESCH (Jean-Philippe) (éd.).
Rosiéres en Haye : Camion Blanc, 2010, p.297-329.

41 « Comment distingueFantasyet science-fiction ? » est la dixiéme des cinquapiestions qu’elle pose
au sujet de lfantasy: BESSON (Anne)l.a fantasy Paris : Klincksieck, 2007, p.42.
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second, une nuance qui se brouille rapidementlssusoups d’'une analyse plus poussées,
comme le souligne l'auteufé.

Les contes baignent également dans le merveilleuxe sont pas sans inspirer
certaines ceuvres des deux autres genres. Pournctamire eux, le type particulier de
merveilleux qui leur est associé est vécu commarekttant par leurs personnages, que

par le lecteur :

« I'existence ou l'apparition de créatures ou diments inconnus de notre cadre cognitif s’y

voient acceptées par le lecteur/spectateur au niénmeu’elles le sont au sein du monde fictionnel,

sans préter & la remise en question ou méme arfagation’™* »

Cette approbation tacite distingue, sans les eparawtalement, la science-fiction,
le conte et ldantasydu fantastique, ou l'altérité est particuliérememnacant&*. Tous
trois décrivent des mondes qui sont parallelesaitenavec lequel ils peuvent étre liés —
comme dansLa Tour Sombrede Stephen King — ou non, existant alors de facon
entierement autonome — comme dhasSeigneur des Annead& J.R.R. Tolkien.

Ce qui les réunit enfin, c’est leur propension abiliger I'imaginaire et leur

penchant a I'évasion, I'escapisme, un leitmotiwréent chez Nightwish :

« For me, music is about escapism.
Escape from what ?

[II réfléchit un moment] It's just... [il prend & nweau le temps de la reflexion] escape from the
“bad world”, to make it a cliché. It's not a bad neh | love life but sometimes there are bad
moments and music really helps. So, | just hopewimgn people listen to our music they... it takes
them away to a better place for a wife>

Une vingtaine de noms de personnages, moins d'izaénd de noms de lieu et un
nom d’événements font référence aux mondes du ebrte lafantasy Les références a la

science-fiction reposent plutét sur I'imprécision genre littéraire d’une ceuvre, voire le

“12|bid., p.42-43.

“I3BESSON (Anne)pp. cit, 2007, p.17.

414 CAILLOIS (Roger),op. cit, 1965, p.9.

41> « Pour moi, ce qui compte dans la musique c'&stasler.S’évader de quoi ?[il réfléchit un moment]
C’est simplement... [il prend a nouveau le temps aaéflexion] s'évader du “mauvais monde”, pour
prendre un cliché. Ce n’est pas un mauvais moraleg la vie, mais parfois il y a des moments detda
musique aide vraiment. Alors, j'espére simplemard,qquand les gens écoutent notre musique ils..llgu’e
les transporte, pour un moment, vers un endroitlenei». Interview de Tuomas Holopainen réaliséemas
soins le 21/07/07 a Helsinki.
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nom d’un unique objet que I'on retrouvera dansaesexe$®. La grande majorité de ces
références est évoquée dans des chansons homnzesesrivers.

Ecrite dans cette perspective, « Wishmaster swstles morceaux les plus denses
en noms de personnages et de liantasy*” Le premier couplet du morceau débute par
« Elbereth », «la reine des étoiles », issue Silmarillion**® de Tolkien, également
évoquée dans I8eigneur des Anneaulkke nom est simplement chanté, sans tenir de réle
particulier dans I'histoire de « Wishmaster ». kv@m » et « Starbreeze », des personnages
de la série Lancedragon, integrent le morceau dedme maniere. Le premier est un
dragon qui prend la forme d'une éff2et le second est une éft® La série est aussi
évoquée par un terme propre au langage elfiquesgsieauteurs ont inventé : « Shalafi »
qui signifie « maitre », nom sous lequel Dalamadeesse au magicien Raistfih Enfin,
deux lieux sont cités, Nightwish les reprenant eeucde phrases qui accroissent la force
de la référence en les renvoyant & leur contextteet me at the] Inn of last hoffié» et
« Sla-Mori [the one known only by Hiffff ». En effet, le premier est I'auberge ou
I'histoire débute et ol les héros se rencontreguli@remeri?®. Une rencontre que sollicite
le narrateur héros de la chanson « Wishmaster »sda@nd est un passage secret
pratiguement impossible a trouver que les protageside Lancedragon empruntent au
cours du premier tome de leurs aventtfredour terminer, la « Loriéff » et les « Grey
Haven&?’ » sont des noms de lieux &eigneur des Anneauixe premier est une forét ol
vivent des elfes. A la maniere d’« Elbereth »,st simplement chanté. Le second est un
port elfique, qui se trouve associé a des termégaqiorcent a nouveau la référence :
« Grey Havens my destiffy ». Les « Havres Gris » sont le lieu ou les elfebarquent
pour les Terres Immortelles. A la fin @eigneur des Anneauis sont accompagnés de

Frodon, I'un des héros, d’ou il ne reviendra jamais

“1® Apnexe VIII. Voir table des annexes p.531.

417 « un hommage personnel dmtasy tout spécialement ceux qui me sont chers ; TolkieLancedragon.
Ces mondes sont devenus pour moi une sorte deéréaliersée. » (Ma traduction) HOLOPAINEN
(Tuomas), Lyrics — Wishmaster, Tuomas commentéytiies, op. cit.[en ligne]. 2000.

“8TOLKIEN (J.R.R.),Le Silmarillion Paris : Pocket, 1998, 478 p.

“OWEIS (Margaret) & HICKMAN (Tracy)Pragons d’une nuit d’hiverParis : Fleuve Noir, 2000, p.165
20 En francais elle est appelée « Astreverbid., p.55.

“2LWEIS (Margaret) & HICKMAN (Tracy)le temps des jumeauRaris : Fleuve Noir, 1996, p.108.

422 « [Rejoignez-moi &] I’Auberge du Dernier Refuge ».

423 « Sla-Mori [celui connu de Lui-seul] ».

424 WEIS (Margaret) & HICKMAN (Tracy)Dragons d’'un crépuscule d’automriaris : Fleuve Noir, 2001,
p.17

“22|pid., p.293.

“2°| e terme est retranscrit sans accent dans le.livre

427 « Les Havres Gris ».

428 « Les Havres Gris sont mon destin ».
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La chanson « Elvenpath », plus ancienne, a étéedans une démarche similaire a
« Wishmaster ». Parmi de nombreux autres persosnageaetrouve notamment Beauty
et Beas qui peuvent aussi bien provenir de I'ceuvre de Mraprince de Beaumdft,
que du film animé des studios Disfi&y pour ne se limiter qu'a ces deux versions.
Nightwish fait également référence a d’autres mntomme « La petite fille aux
allumettes » ou le « Vilain petit canard » d’Andefs™.

A mi-chemin entre science-fiction ftntasy La Tour Sombrele Stephen King, est
un roman dont le premier volumieg Pistolerg est paru en 1982, et le septieme et dernier,
La Tour Sombreen 2005. L'ouvrage raconte I'histoire de Rolands€Ehain, le dernier
pistolero, et sa recherche obsessionnelle de la Baunbre, pilier des univers. De
multiples mondes s’y croisent, le monde réel, Ferteux monde, ainsi que d’autres issus
de divers romans de King, ou la magie se méle atectenologie futuriste en ruine, sur
fond de western. Amateur des romans de ce derhiemnas Holopainen pladea Tour
Sombrea un niveau d’estime particulierement élevé think that The Dark Tower series
is Stephen King's best work, one of the best ssoemer written. That, The Talisman, and

The Lord Of The Rings are all three on the samel lior me?32 »*33

. « Empathica », de la
chanson « The Poet And The Pendulum », est le riamlidu dans le tome sépt
La référence réveille bien plus qu'un point préaisy objet parfaitement et

idéalement ciblé. Celui-ci fait écho dans des wsivii déborde les genres. Si la citation

42| EPRINCE DE BEAUMONT (Jeanne-Marig)p. cit, 1999, 101 p.

43 TROUSDALE (Gary) & WISE (Kirk),op. cit, 1991. Cette seconde référence est sans doutrilees
depuis laquelle Nightwish a puisé. En effet, am slg I'album ou se trouve « ElvenpathAngels Fall First
(1997), le morceau intitulé « Beauty And the Beasite des phrases qui sont présentes dans I'celevre
Disney, mais pas dans le conte.

431 par exemple, dans « The Forever Moments » : 8wl to ugly duckling », (le cygne redevenant wilai
petit canard) et dans « Bare Grace Misery » : «tBeLMatch Girl » (une petite fille aux allumetjees
deux contes d’Andersen étant nommés d’apres letsopeage principal, on pourrait également parler de
référence par titre, bien qu’ils soient incompldtes deux titres exacts sont: « The Little Matdh & et

« The Ugly Duckling ». ANDERSEN (Hans ChristianherUgly Duckling,wikisource.org[en ligne]. 2010.
Disponible sur : http://en.wikisource.org/wiki/THegly Duckling [consulté le 15/05/2011]. ANDERSEN
(Hans Christian), The Little Match Girl,wikisource.org [en ligne]. 2010. Disponible sur:
http://en.wikisource.org/wiki/The_Little_Match_Gidonsulté le 15/05/2011]

432 « Je pense que la série lde Tour Sombrest la meilleure ceuvre de Stephen King, une debenmeis
histoire jamais écrite. Celle-die TalismanetLe Seigneur des Anneasant tous les trois au méme niveau
pour moi.» BEN, Nightwish, Metal Review [en ligne]. 12 mai 2009. Disponible sur
http://lwww.metalreviews.com/interviews/interviewsg?id=130 [consulté le 07/09/2009F talismarest un
romanfantasyde Stephen King coécrit avec Peter Straub, un romaaméricain lui aussi enclin aux genres
fantastique et horreur.

433 On peut également noter que Tuomas Holopainenasteséi étre en charge de la bande originale de
I'adaptation cinématographique Ha Tour Sombrai celle-ci voyait le jour. La réponse a été donagesein

du Nightmail, un espace ou les fans peuvent possragdiestions aux membres du groupe a raison d’'un
membre par mois. Original en anglais : HOLOPAINHNdmas) et al., Community — Nightmail, June 2006,
nightwish.com [en ligne]. 2006. Disponible sur :
http://www.nightwish.com/en/community/nightmail?ntbn06&year=2006 [consulté le 09/09/2009].
“34KING (Stephen)lLa Tour Sombre VII : La Tour SombiRaris : J'ai Lu, 2005, 952 p.
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non marquée en introduit I'idée, on remarque comkdeou les sources commencent a étre
difficiles & repérer. De plus en plus sujettes Brmites du chercheur méme, ce dernier se
tourne vers des lieux plus amples, comme le g@aa, les reconnaitre et les transmettre.
Le simpleLa Belle et la Béteune association d’a peine cing termes, ne ppeait
insurmontable. On peut en compter les lettregnigsiscules, les noms propres, les articles
définis, en relever la conjonction de coordinatioréme prendre une regle et mesurer la
largeur de ses caracteres sur le papier. On aimeecaie que ce bref ensemble n’est que
ca, du quantifiable, quelque chose dont on pewtopair et sentir la solide limite. Mais le
mythe, présent dans le langage, et dans I'cecuwré\v&ille malicieusemenLa Belle et la
Béteest plus que ce qu'il parait sur fond de feuillérecie de caractéres, et plus que les
quelques références de Nightwish que j'ai souligreédn sujet. L'impossibilité, a certain
moment, de pointer exactement du doigt d’ou veBaduty est 'empreinte méme de sa
diffusion dans I'imaginaire commun. En l'introdudalans ses ceuvres, le groupe participe
a accroitre et répandre I'empreinte Bautydans le monde sensible. Il crée une nouvelle
variation du mythe, mais aussi ouvre la porte a lautres. Chague membre de son
public produit la sienne propre, aprés I'« impufsiightwish », I'un des rdles socialement

donné a I'ceuvre d’art, qui est de déclencher des diéartifice de variations.
Depuis la religion chrétienne et les mythes

L’idée de croyance, comme de sacré, habite laioalighrétienne ainsi que les
mythes, ce pourquoi je les ai associés ici. Atgdince de ldantasy de la science-fiction
ou du conte qui sont définis et déclarés comme éissmmondes fictifs, fiction et réalité y
cohabitent plus ou moins. Plus ou moins, car ldypsegde leurs différents publics peuvent
varier de I'un a l'autre, un tel acceptant le réctnme retranscription sans faille du passe,
un autre comme un conte philosophiqgue méatiné diitist voire une totale invention.
Qu’on les considere comme réels ou fictifs, myteeseligion font néanmoins chacun le
récit des origines du monde, du commencement dapsssé lointaffi>.

Chacun d’eux peut aisément servir de matrice dabjimaire, dans les événements,
les personnages ou les lieux qu'ils décrivent,abest étant disparus depuis longtemps,
d’autres n’étant pas accessible a I'expérience idiate de tout un chacun. D’ailleurs, le

435 | EVI-STRAUSS (Claude)op. cit, 1996, p.239.
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genrefantasy mais la science-fiction aussi, empruntent parfbrectement aux mythes,
essentiellement germaniques, nordiques et celtigues rarement gréco-romafi’

Alors que le terme « mythe », qui orne le titrecd¢te partie, est volontairement
déenué d'adjectif, il m’a semblé plus pertinent dégmser quelle religion était saisie par
Nightwish. Certains noms, comme ceux d'une féte,rémvoient clairement, mais pas
toujours, et peuvent faire référence aux religijoinge et musulmane, qui les partagent. Ce
faisant, je rappelle le mortier qui a vu naitreggteupe. J'ai aussi volontairement écarté la
Bible comme unique lieu de référence au profit dumdine plus large de la religion
chrétienne, afin de ne pas limiter cette pratiquseul texte écrit.

Il n'est pas toujours aisé de distinguer le mythéaeeligion de I'Histoire, leurs
récits la traversant et imprimant leur marque dassesprits des multiples générations
gu’elles ont traversés. Cela est également malp#&sée que des faits historiques viennent
se méler a eux. Néanmoins, cette transversalit@certitude mémes les distingue de
I'Histoire.

Cette nouvelle entrée est sans doute I'une desegxpleitées par Nightwish. Une
vingtaine de personnages, plus d’'une douzaineededinsi que deux événements et deux
objets sont évoqués par le groupe. On verra, dapartie sur l'inspiration, qu’a ceux-ci se
joignent tout un ensemble de termes et concepigrgscaux religions, dont la religion
chrétienne.

Depuis le Kalevala épopée née de la compilation de chants populalees
I'ancienne Finland®’, Nightwish reprend deux divinités de la forét pitaet Mielikki,
qui ouvrent la voie au héros narrateur dans « fplagm». Ce sont les seules traces que j'ai
repéré de mythologie finlandaise. Il est tres pbddague des références plus diffuses
soient présentes dans les ceuvres du groupe, teutedtte absence est également notable
dans les interviews. On peut y voir l'effet de sesdeles et influences. Ce sont
essentiellement les mythes nordiques et germaniquiesont repris dans fantasy tout
comme dans le genre metal — auquels s’ajoute laatogie égyptienne. Enfin, 'approche
romantique de Nightwish — que j'expliquerai plusdétail dans la partie sur l'inspiration —

est certainement une autre cause : « le romantioyage vers le sdtf ».

43 BESSON (Anne)op. cit, 2007, p.73.

43" GUIRAND (Félix), 11. Mythologie ourgo-finnoiséMlythes & MYTHOLOGIE, histoire et dictionnajre
GUIRAND (Félix) et SCHMIDT (Joél) (éd.). Paris : tausse-Bordas, 1996, p.380.

438 ANSEL (Isabelle et Yves),e romantismeParis : Ellipses, 2000, p.70.

208



Les autres mythologies mobilisées sont grecqueygiti&nne. De la premiere, le
groupe cite par exemple la divinité « Gala ou la déesse « Aphrodité». A ceux-ci, on
peut ajouter d’autres noms qui sont, mythe obliggl fois des personnages et des lieux.
Cependant, c’est selon cette derniere entrée cgoild évoqués chez Nightwish, en tant
que constellations : « Andromé@h» ou « Oriofi* ».

Les références a la mythologie égyptienne appamtis®outes dans la chanson
« The Pharaoh Sails To Orion » qui raconte le chement transcendantal du pharaon
jusqu’a la constellation d’Orion. Celles-ci y sanélées a la mythologie grecque, dont les
termes sont parfois plus usités. A titre d’exempiela constellation d’Orion était déja
connue des Egyptiens avant I'époque Grecque, c&ttd derniére qui a apposé sa marque
sur celle-ci par le terme « Orion ». Ainsi, plus'ujujeu ou un meélange fortuit entre
mythologies, le langage méme provoque ces rappnoehis.

Si I'entrée de la «religion chrétienne » comptaspt’une dizaine de nom de
personnages, 5 noms de lieu, quelques événemealgets, on peut croiser jusqu’a une
cinquantaine de fois certains d’entre eux. Chdesquels retenir en tant que référence
s’avere parfois compliqué, tant certains sont entins le langage courant et ne renvoient
pas de fagon systématique ou directe a la religtofin, tous n’ont pas immanquablement
de majuscule, et d’autres n’en sont frappés queepgu’ils ouvrent une phrase ou un
couplet. Leur sens peut alors différer, en insciiy@ar exemple la nuance entre le Diable
(Devil), et le démondevil) — démon qui, en francais, renvoie parfois au pEerR mais
leur homonymie et homophonie font qu’ils mobilisent univers relativement proche.
Sous le mot de démon, se cache aussi le Diable.

Dieu est le personnage le plus référenceé, sousreliffes appellations comme

« Fathet* », « God**» ou « Lord* ». On rencontre également le « CHfsp, ou encore

% Dans « Planet Hell ».

40 Dans « Passion And The Opera ».

1 Dans « Nightwish ».

442 A |a fois cite dans le titre et le texte de « Fie@raoh Sails To Orion ».

43 « Pére », que I'on trouve dans les chansons «s@ethne » et « The Riddler ».

444 « Dieu ». Le nom est prononcé dans les morceaivarss ou il prend une majuscule dans le texte :
« Passion And The Opera », « She Is My Sin », «Kiihslayer », « Slaying The Dreamer », « Planet bigl

« The Poet and The Pendulum » et « 7 Days To Thive&®. On le rencontre fréquemment avec une
minuscule, qui ne renvoie alors plus précisémemeasonnage de Dieu.

44> « Seigneur ». On peut I'entendre dans « AngelsHiat », « Gethsemane », « Romanticide », « Tdwt P
and The Pendulum » et en finnois dans « Kuolemad dlaiteilijan ». Il est a noter qu’on le renconiree
fois sans majuscule dans « Devil & The Deep Darkado> pour désigner un individu maléfique : « #adr
eyed unborn lord ».

% Dans « Angels Fall First », « Higher than Hope = €he Poet and The Pendulum ».
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« Adam » et « EV8’ ». Enfin, on n'omettra pas de mentionner le « B&, que I'on
croise dans quatre morceaux, ainsi que dans en titr

L'« Ederf*® » est un des lieux évoqués qui ne souléve guéguestions en étant &
chaque fois écrit avec une majuscule. Ce n’estvpament le cas de I'enfer, « h&fl »,
prononcé un peu plus d’'une douzaine de fois, gbatadis. Ce dernier est présent sous
deux formes: « paradiSé» et « heaveli?», cette derniére étant chantée a plus de
cinquante reprises.

Enfin, on peut noter des références a la reliquésetant le visage du Christ

« Mandylior*

« Yuletide®® ».

» et aux fétes religieuses chrétiennes comme tef¥ds ou

Depuis I'Histoire

Cette entrée n’est pas sans étre sourde a celle s réels » pour indiquer la
provenance des citations. Bien que moins anecdegtjglHistoire conserve aux faits
décrits la qualité de s’étre produits dans le moselesible, le réel, mais surtout d’'étre

socialement étiquetés comme t&is

47 |es deux sont cités dans « Ghost Love Scoreunigiement Adam dans « Stargazers ».

48 e « Diable ». On le retrouve dans le titre « D&iThe Deep Dark Ocean ». Il est chanté dans les
morceaux « Gethsemane », « Passion And The Oper&rownless » et « fOMan Down ». Il est écrit
avec une minuscule dans « Feel For You » et « Rtoida ».

49 Dans les chansons : « Knwo Why the Nightingaleg$im « Two For Tragedy », « Lagoon ». On le
rencontre aussi dans « Eva », sous la forme « edemb : « rayon de lumiére de I'Eden ».

450 Toujours écrit en minuscule dans : « Devil & Theep Dark Ocean », « Bare Grace Misery », ' @n
Down », « Slaying The Dreamer » et « Beauty Of Bleast », en majuscule dans le titre et minuscuhs da
le texte de « Planet Hell », « Romanticide », « Poet and The Pendulum », « Master Passion Greed ».
Seuls ceux de « Slaying The Dreamer », « Plandttiel Romanticide » et « The Poet and The Pendwlum
semblent évoquer I'enfer comme un lieu, sans vrairdésigner I'enfer chrétien. Les autres appargehid
des expressions diverses comme « what the hellkohout like hell » ou il renforce l'intensité.

%! e terme n'est écrit avec une majuscule que daHigker Than Hope » et « White Night Fantasy ».
Néanmoins, on le rencontre dans quatre autres muaxceont trois ou la forte prégnance du religi&isse
supposer gu'il s'agit du méme paradis : « Gethsemar She Is My Sin » et « Planet Hell ».

452 Avec ou sans majuscule « heaven » peut renvoyeragadis, au ciel, religieux. On le rencontre dans
quatorze chansons. Il posséde une majuscule densitation de Shakespeare dans le morceau « Déay Si
Complete », dans « Dead To The World » ou il débmteouplet, tout comme dans « Sahara » et « Fer Th
Heart | Once Had ». Ses autres occurrences débpdganine minuscule sont dans un contexte qui permet
généralement de les associer au lieu religieux dartsnow Why The Nightingale Sings », « Swanheart

« Two For Tragedy », « Bare Grace Misery » et «D8dent Complete », « End Of All Hope », « Ever
Dream », « Forever Yours », en finnois dans « KmaleTekee Taiteiljan », « Live To Tell The Tale »,
« The Poet and The Pendulum », « 7 Days to thedMoett « Meadows Of Heaven ». Cette derniére clmanso
compte a elle seule 27 répétitions du terme.

53 Dans la chanson « End Of All Hope ».

44 « Paques », chanté dans le morceau « Gethsemane ».

455 « Noél », dans « Meadows Of Heaven »

456 Ce qui n"empéche pas la création de mythes higtesi.
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Seuls quelques noms sont cités, et entretienneat, lp plupart, des liens plus ou
moins étroits avec les mythes. C'est ainsi le cas«dartel’’ », qui a découvert le
tombeau de Toutankhamon, lui-méme cité : « Tutamiené® ».

Deux noms de lieux sont a double, voire triplegime. S’ils ne dénotent pas dans
une entrée intitulée « Histoire », « the valleytloé king§>® », située en Egypte pourrait
appartenir & « Géographie », ainsi que « the ofaitaré® ». La premiére est cependant
empreinte d’'une intense connotation historique,itaitr de nombreuses tombes de
pharaons. Elle se voit d’ailleurs associée, cheghtwish, au pharaon Toutankhamon. Le
second lieu est, pour sa part, tiré du roman hegterde Brown Dee Creek Mary la

461
e

Magnifique™". C’est le nom donné par les indiens d’Amériquisui déportation pendant

le XIX® siécle, mais elle représente aussi le chemin pargmendant cette période.

b. Titres et nom d’auteur

La plupart des références a des titres ou des n@ungeur sont, pour reprendre un
terme déja employé au sujet de la citation, dereétes « remaniées ». Généralement, le
geste est infime. C’est souvent un article défuiidjsparait.

Un seul auteur est cité par Nightwish, sous la #rdiun surnom : « Uncle
Walt*®? », qui fait référence a Walt Disney. Toutefoiducei est évoqué indirectement par
'ensemble des objets renvoyant aux productionsndmde Dinsey : films d’animation,
bandes dessinées ou parc d’attraction.

Plus d’'une douzaine de titres sont intégrés au maldgroupe. Trois ne sont pas
présents au sein d’'une ceuvre musicale, mais gos efin de devenir le titre méme d’une
chanson. C’est ainsi le cas pour « FantasMic »egtiile titre d’'un spectacle des parcs

Disneyland. A celui-ci, on peut ajouter « The PAatl The Pendulum », un titre bricolé

57 Cité dans « Tutankhamen ».

“58 Qui donne son titre & « Tutankhamen », mais quaftessi parti des paroles du morceaux.

49 « La vallée des rois » chantée dans le refraia @etankhamen ».

490 « La piste des larmes », « Creek Mary’s Blood ».

41 BROWN (Dee),Creek Mary, la magnifiqueMonaco : Editions du Rocher, 1997, 436 p. « Cigst
chanson sur l'histoire des Indiens d’Amérique qua rroujours fasciné depuis que je suis petit. Lai
beaucoup de livres dessus [...]. Le titre [Creek Né&aBlood] est en fait celui d’un livre écrit par édander
Brown Dee, que jai lu et qui m’a donc inspiré pae morceau » explique Tuomas Holopainen dans :
HIETALA (Marco), HOLOPAINEN (Tuomas), Le nouvel altn au décryptage..op. cit, 2004, p.12.

52 « The Wayfarer ».

211



depuis la nouvelle d’Edgar Poe: « The Pit and Rlemdulur® », comme I'explique
Tuomas Holopainen :

« | like the whole concept of “The Poet And The @®dam”. It's related to Edgar Allan PoeThe

Pit And The Pendulurand | put myself onto the altar with the swayimmgulum on top of me. [...]
“The Poet And The Pendulum”, there’s that word fay also it had a lot of symbolism because of
what happened a few years ago. | felt like | waselh¢h this swinging blade and that it was going to
come down any minute now and split me in A&l

«[I] also like 19" century American literature, that's my latest digery, like Edgar Allan Poe, he’s
awesomé™® ».

Ces divers bricolages, associant le titre d’'urelisu d’'un spectacle a une chanson
de Nightwish, soulignent un point intéressant. @it gue la référence ne renvoie pas a un
endroit précis, mais a un ensemble, une ou plusiauvres, des moments historiques, etc.
De la méme maniére, le titre d'une chanson de Might est une entité
paraphonographique — extérieure a la chanson —-désigne néanmoins son contenu
enregistré, son ensemble, son texte comme sa neudtgu cette pratiqgue, on ne met pas
un monde a l'intérieur d’un autre, un titre de Boese fait piece a l'intérieur du bricolage
de Nightwish, mais bien deux bricolages (au moodsg a cote. Par l'intermédiaire du titre
gu'’ils partagent, ce sont les deux ensembles quimobilisés, plusieurs variations d’'une
méme ceuvre mythe qui se font face. D’'une certa@werf, Nightwish déclare plus ou
moins précisément la/les sources de l'objet quliéspnte, mais, au-dela il, invite
implicitement son public a les mettre en regarde @& passe-t-il des cet instant ?

Le résultat n'est pas propre qu’'a la pratique geise d'un titre pour nommer un
autre objet. Cependant, il est ici souligné de er@nparticulierement pertinente, grace a la
particularité de la référence, par le titre, gumvae a un nombre limité d’objets, cadrés par
ce méme titre.

Ainsi, la teneur du travail appropriatif de Nighshi se révele au travers des
nouvelles variations que le groupe introduit, meissi des croisements qu’il opere avec

d’autres univers. Citée quelques lignes plus hHautlescription que Tuomas Holopainen

83 En frangais « Le puit et le pendule », traductienCharles baudelaire : POE (Edgar Allan), Le peiite
pendule Nouvelles histoires extraordinaireBaris : Le livre de Poche, 1972, p.99-117.

464 « Jaime le concept entier de “The Poet And ThedBkim”. C’est inspiré d&he Pit And The Pendulum
d’Edgar Allan Poe, et je me suis mis moi-méme surt¢l avec le pendule qui se balance au-dessusode
“The Poet And The Pendulum” est un jeu de mot, meast aussi une figure de ce qui s’est passéail y
quelques années. J'avais vraiment I'impressionr@’8bus la lame oscillante qui, d’'une minute atfeu
allait s’abattre sur moi pour me couper en deuBN, Nightwish,op. cit, [en ligne]. 12 mai 2009.

485 « [ aime également la littérature américaineld) c’est ma derniére découverte, comme Edgar Alan
Poe, il est formidable ». Interview de Tuomas Halopn réalisée par mes soins le 21/07/07 a Helsinki
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fait de son appropriation déhe Pit and the Pendulumst éminemment explicite. Au
canevas de ce dernier vient se greffer un rédif ée la vie de 'auteur compositeur.

A la suite de ces titres exogénes, opérant uniqoerae tant que titre chez
Nightwish, certains sont a la fois dans I'ceuvreaet'extérieur de celle-ci. Le plus
caractéristique est sans doute « Dark Passion»PRlgui résonne sur trois niveaux de
'ceuvre de Nightwish. « Passion Play » est le nonglaas de la Passion une
représentation des derniers jours de la vie dus€hde son procés jusqu'a sa mort.
Associée a chaque fois & « D&fl», la référence donne son titre & I'album de 2004is
aussi a la quatrieme partie de la chanson « TheArweThe Pendulum » du méme album,
et est citée au coeur de cette méme partie. Ondfgelieurs souligner I'imbrication que le
groupe opere entre la Passion du Christ, le cal\pie subit le personnage de Poe, attaché
a l'autel alors que la mort se rapproche en ostijllet le ressentit de Tuomas Holopainen
sur des événements de sa vie. Plus qu’'une imlmgatious voici avec un nouvel indice
sur le bricolage et sur le mystere qui permet apsgses de tenir ensemble. Il apparait
gu’au sein des pieces sont présents d’autres étérgain comme des crochets ou des axes,
permettent de les lier entre elles, de leur donper, un point commun, un point
d’articulation.

Enfin, on trouve des titres qui sont uniguemens@nés dans les chansons, et qui
font référence a des objets divers comme des fdmsg’autres chansons. « FantasMic »,
qui rend hommage a l'univers de Disney, en estxam@le type. Dans son refrain, « Wish
Upon a Star », est scandé a maintes reprisesilt €I'un bref raccourci de la chanson titre
du film Pinocchid®’, « When you Wish Upon a St&t». « The Phcenix of White Agony
Creek » est une référence un peu particuliere barégoque le titre abandonné d’'une
ceuvre de bande dessinée sur I'histoire de I'Onditsolf®. Elle montre néanmoins
I’érudition de Tuomas Holopainen quant a 'univdesDisney.

Pour finir, le « Black Cauldron », amputé de sothe«», est le titre anglais du
dessin animé « Taram et le chaudron madifue Supprimer un article défini est

rarement percu, en francais du moins, comme ureerdfe a un autre titre. Il a