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ELOGE DES DETTES"

« Je marchais au hasard

Le soir était tombé

Avec mon sac et ma guitare
J’étais un peu fatigué

Tout était si désert

Ot me désaltérer

Et puis j’ai vu de la lumiére
Et je vous ai trouvé

Bonne idée »,

Jean-Jacques Goldman, « Bonne idée », En Passant, Sony Music, 1997, 47:31

! Expression tirée du Tiers livre, de Frangois Rabelais (1997).
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INTRODUCTION

« Basile : - Acheter de la musique ? [...] J'ai jamais acheté de musique. T'as
interrogé combien de personnes jusque-la ? Je crois pas qu'il y en ait beaucoup
qui ont acheté la musique. Internet, ¢ca change tout. »

« Medhia : - De toute facon, on ne sait pas vivre sans musique. »

« Claire : - Nous avec Pierre on a tout le temps besoin de musique, notre
génération.

Pierre : - Tout le temps. »

——
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1997. On crie mon nom au micro. Je suis invité a monter sur scéne. Je viens de gagner un
concours régional en tant que clarinettiste. Ce souvenir est moins mémorable pour la performance
musicale que pour le prix que je viens de recevoir : un Walkman. Un Walkman Sony-Ex162, « mega-
bass » et « anti-rolling » intégrés ! Combien d’heures ai-je passées a user ce Walkman ; combien de
K7 détruites a trop les écouter ; combien de piles ; combien de playlists repiquées de la radio ? Dans
la voiture, dans le train, dans la rue, ou méme chez moi, ce nouveau compagnon m’a suivi partout et
des années durant. Et comme un vieux compagnon, alors qu’il ne fonctionne plus et que les lecteurs

MP3, puis les téléphones portables sont venus le remplacer, je 'ai gardé pres de moi.

Ce souvenir nous ameéne a comprendre qu’avant d’évoquer notre sujet de recherche,
rétrospectivement et I'espace d’un instant, il faut « faire un pas de coté » afin de réhabiliter au

premier plan 'homme, ou la femme, qui entre dans la Science, sans en avoir conscience.

CHEMINEMENT ET CONSTRUCTION DE LA RECHERCHE

Certains sujets de thése sont imposés par un laboratoire, un directeur de these, un
financement. D’autres sont le fruit du seul intérét, de la seule passion que nous leur portons.

Nous sommes dans ce second cas.

L'objet « musique » était une évidence. La seule condition, pour nous, de faire ce travail si
singulier qu’est une thése était que le sujet traite de musique, tant nous avions pour elle une
sensibilité personnelle. Bien avant la these, il y eut d’abord I'éveil musical, avec I'apprentissage
de la clarinette et ses huit années passées en conservatoire, avant d’abandonner cet instrument
pour lui préférer depuis la guitare, en autodidacte. Puis vint le moment de notre orientation. Des
la Premiere, nous avons fait nos débuts comme assistant son, dans la toute nouvelle salle de
spectacle L'Intégral a Belley, la ville que nous habitions, dans I'Ain. Avant de devenir ingénieur du
son, nous avons fait une année de Musicologie, puis un BTS « audiovisuel - option son», a
Toulouse. Le départ d'un régisseur de L'Intégral fut I'opportunité pour nous de prendre sa suite
et de travailler avec quelques grands noms de la chanson francaise, ainsi que pour quelques

grands événements musicaux lyonnais.

Entre Toulouse, pour les études, et la région Rhone-Alpes, pour l'intermittence, nous avons
tenté de mener ces deux « métiers » - étudiant et ingénieur du son - de front, durant quatre ans.
Notre mémoire de Master 2 fut 'occasion de concilier les deux, en nous focalisant sur les

transformations encourues par I'industrie musicale, depuis sa mutation numérique. Ce mémoire
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nous a permis de comprendre que nous préférions nous intéresser a la réception de la musique,
Ar A . . .

plutot qu’a son pole de production. En effet, moins que de comprendre comment la musique est

faite, nous préférions nous intéresser a ce qu’elle représentait — individuellement, socialement,

symboliquement, économiquement, etc. - pour celles et ceux qui I'écoutent.

Consécutivement a notre Master, nous avons obtenu un contrat doctoral sous la direction de
Pierre Molinier. Ce dernier souhaitait, alors, une codirection avec un chercheur en Sciences de
I'Information et de la Communication, qui puisse nous -lui et nous - accompagner sur des
thématiques musicales. Parce qu'il s’'intéressait déja aux questions de production et réception de
musique en régime numérique et suite a une soutenance de thése de notre équipe ou il était

rapporteur, nous avons rapidement convenu de travailler avec Philippe Le Guern.

Notre sujet était alors centré sur «l'expérience musicale » : nous avions, a cette époque,
I'envie de prolonger les travaux entrepris par Anthony Pecqueux et Olivier Roueff dans I'ouvrage
Ecologie sociale de I'oreille (2009), autour des musiques actuelles. Philippe Le Guern nous a
conseillé de réorienter notre travail vers la musicalisation du quotidien, notamment aupres des
adolescents, qui, selon lui, était un champ peu exploité en France, et ce, encore moins sous le
prisme des reconfigurations socionumériques. Notre sujet était né: les pratiques d’écoute

musicale des adolescents en régime numérique.

Nous justifions le choix de cette population en posant le postulat qu’a cet age, les individus
qui la composent présentent une forte dextérité a la fois sociale et technique quant a
I'appropriation des ergonomies numériques. En nous intéressant a cette tranche d’age, nous
espérions pouvoir fournir un regard prospectif sur les pratiques d’écoute de demain. « En effet,
si les comportements des adolescents d’aujourd’hui préfigurent ceux des adultes de demain,
alors les évolutions de leurs pratiques culturelles peuvent permettre d’entrevoir les
comportements culturels a venir» (Donnat et Levy, 2007). Enfin, cette génération était
particulierement intéressante a interroger pour le rejet supposé qu’elle manifestait envers les

modeles historiques de rétribution des ayants droit.

Des ces choix effectués, nous pouvions formuler quelques questions de départ.

Un premier ensemble de questions s’est construit autour des modalités d’acces a la musique
numérique : quels sont les usages, les plateformes, les sites web, les technologies qui sont
utilisés ou préférés par les adolescents, pour écouter de la musique ? Quels sont les moyens de
découvrir de la musique ? Les voies numériques sont-elles venues se substituer ou s’ajouter aux

voies déja existantes pour découvrir de la musique ?
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Un deuxieme théme se rapportait aux médiations - verbales, physiques ou digitales:
comment la musique se transmet-elle en régime numérique? Comment en parlent les
adolescents ? Ou ? De quelle maniére les réseaux socionumériques ont-ils favorisé les échanges

de musique ? De quelle maniére circule-t-elle entre pairs ? Au sein de la famille ?

Enfin, posant I’hypothése que le téléchargement illégal était une pratique généralisée auprés
de cette génération, nous souhaitions recueillir le point de vue de la réception quant a ces
comportements considérés comme « déviants » : quels sont les arguments et les motivations liés
au téléchargement illégal ? S’agit-il d’'un flou légal ou d’une réelle méconnaissance de la légalité
de la part des adolescents ? Comment leurs parents se positionnent-ils ? Une telle pratique a-t-
elle participé au développement de leur culture - musicale, mais pas seulement ? Comment les

adolescents se situent-ils par rapport aux artistes qu’ils « piratent » ?

UNE PROBLEMATIQUE DECOMPOSEE EN « SERIE DE FOURIER »

Afin de rassembler ces idées en une question conductrice, nous avons tenu a formuler
rapidement notre problématique laquelle a, d’ailleurs, peu évolué entre le début et la fin de notre

parcours doctoral. Nous la formulons ainsi :

De quelle maniére la musique fait-elle sens dans le quotidien des

adolescents, a I’heure ou le numérique s’en fait le support ?

Nous entendons le sens donné a I’écoute musicale en tant que structuration du monde social
d’un adolescent. Si la musique s’insere dans le quotidien de ces derniers, que représente-t-elle
pour eux, quelle valeur lui attribuent-ils, quelle résonnance a-t-elle dans leur vie de tous les

jours ?

Lors de notre formation en BTS-son, pour apprendre le métier d'ingénieur du son, une regle
d’or en physique s’appliquait : la décomposition en série de Fourier. Lorsqu’il est trop difficile
mathématiquement de définir la forme qu’'une onde sonore va prendre dans un milieu de
propagation - comme une salle de spectacle, ou en plein air -, I'ingénieur du son décompose la
difficulté générale en plusieurs sous-problémes qu’il va pouvoir résoudre mathématiquement. La

somme de ces sous-problemes résolus lui permettra d’apporter une réponse globale au
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probléme posé au départ. Métaphoriquement, nous avons appliqué cette astuce mathématique a

notre recherche doctorale.

e Pour pouvoir nous approcher d’'une réponse la plus satisfaisante scientifiquement,

nous avons donc fractionné notre problématique générale en sous-problématiques :

e Par quels intermédiaires — humains et non humains - la musique s’insére-t-elle dans

le quotidien des adolescents, a I'heure du numérique ?

e Quelles continuités ou quelles ruptures le numérique a-t-il induites dans les pratiques

d’écoute musicale des adolescents ?

e Comment appréhender le phénomeéne du téléchargement illégal de musique ?

PRESENTATION DU CADRE THEORIQUE ET DES NOTIONS PRINCIPALES

Notre problématique repose sur plusieurs notions souvent polysémiques que nous
souhaitons préalablement définir afin de préciser le sens que nous leur donnerons dans notre

recherche.

La premiere, centrale, est la notion d’écoute musicale qui a donné lieu, par la méme occasion,
a la définition de notre cadre théorique. Pour étre plus précis, nous avons souhaité produire une
recherche a l'intersection des travaux d’Antoine Hennion sur 1’écoute musicale, la construction
du golit et les médiations qu’il développe - notamment dans La Passion musicale (2007a), un des
ses écrits fondateurs sur la question -, de Tia DeNora pour son approche systémique de la
musique dans le quotidien - dans son ouvrage Music In Everyday Life (2000) -, et de Sophie

Maisonneuve pour son approche médiologique des équipements liés a I'’écoute musicale (2001).

Afin que notre étude soit dans le prolongement de ses travaux, sans en étre leur reproduction,
nous avons opté pour une approche info-communicationnelle, et non sociologique ou
médiologique. Notre ambition fut d’appréhender les pratiques complexes, partant des usages
des équipements liés a I’écoute musicale jusqu’a embrasser la pragmatique liée a ces usages afin

de comprendre cette « situation de communication » (Le Marec, 2002) particuliére.

Pour structurer notre pensée, I'idée de réunir les concepts de médias et de culture d’Eric
Maigret et Eric Macé (2005) nous est apparue comme un terreau fertile pour notre réflexion en
germe. Elle nous permettait de concilier tous ces travaux précédemment évoqués sur I'écoute

musicale, tout en nous focalisant sur les médiations et les modalités de médiatisations de la

——
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musique, d partir des adolescents que nous avons rencontrés. Nous souhaitions porter un regard
englobant sur le systéme de relations complexes qui unit les adolescents autour de leurs
pratiques d’écoute musicale. Pour le dire autrement, le « paradigme » médiaculturel nous a
permis de faire le lien entre des pratiques médiatiques liées a I’écoute musicale des adolescents

et leur culture musicale, au sens anthropologique du terme, dans des espaces de médiations.

La deuxiéme notion que nous devions définir est celle d’ «adolescents ». Cette masse
polymorphe d’individus plus ou moins définie par une tranche d’age est complexe a
appréhender. Nous reviendrons sur la définition que nous en donnons dans le cadre de notre
these, lors d'un chapitre méthodologique (chapitre 4). Nous retiendrons ici un élément
important : les termes d’ « adolescents », de «jeunes» ou de «jeune génération » sont des
termes bien trop englobants pour étre satisfaisants (Coulangeon, 2009, p.1). Sous ces
dénominations se cachent autant de réalités que d’individus qui les constituent. Notre
méthodologie qualitative I'a confirmé. Autant que faire se peut, nous nous sommes attaché d'une
part a préférer conserver le pluriel « des adolescents », évitant de parler de « I'adolescence », et
d’autre part a toujours spécifier qu’il s’agissait des adolescents « de notre ensemble » ou « que

nous avons interrogés et suivis ».

La troisiéme notion est celle de « régime numérique ». Nous avons rencontré ce terme dans
de nombreux écrits de Philippe Le Guern. Il figure par ailleurs dans le titre d'un article de Nick
Prior, Musiques populaires en régime numérique (2012). Ce terme présuppose 'existence d’un
régime non numérique, d’'un « avant ». Comme nous le verrons dans un chapitre consacré a la
musicalisation de notre société, nous avons tenté de définir une période ou les pratiques a ce

sujet ont basculé dans un « régime numérique ».

Un «régime » est défini par le Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales par

plusieurs définitions, parmi lesquelles? :

e «Un ensemble de principes, de pratiques adoptées par un groupe, une personne ;

usage établi ; état de choses » ;

e «Une fagon de régir; ensemble de regles, de facteurs qui caractérisent le

fonctionnement, le cours de quelque chose » ;

2 http://www.cnrtl.fr/definition/r%C3%A9gime/1
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e «Une maniere dont se produit, évolue un phénomene ; ensemble des parametres qui

le caractérisent ».

Toutes ces définitions nous semblent particulierement correspondre a linfiltration du
numérique dans nos pratiques culturelles ordinaires et la maniere dont le chercheur en sciences
humaines et sociales tente de les mettre au jour. Il s’agira en effet de saisir un « ensemble de
pratiques adoptées par un groupe, une personne ». Cet « état des choses », étant comme un état
de fait dont il n'est pas question de changer le cours, mais bien d’en observer sa complexité, est
régi par des « régles » et des « facteurs » liés au numérique qui, eux-mémes, « peuvent régir »

I’évolution de la pratique d’écoute musicale.

Il sera bien question de comprendre la « maniere dont se produit, évolue un phénomene »,
celui de I'écoute musicale en régime numérique, a travers « I'ensemble des parameétres qui le

caractérisent ».

PENSER LA MUSIQUE COMME UN MEDIA, LECOUTE MUSICALE COMME UNE
SITUATION DE COMMUNICATION

Nous allons inscrire notre pensée dans le sillon disciplinaire de I'information-communication.
Cette « disciplinarisation » de notre recherche nous a mené a interroger la musique comme un
média, donc comme une situation de communication. Comme le propose Jean Davallon, nous
entendrons la notion de média hors de ses carcans technoscientifiques pour I'aborder au prisme
d'un «support technologique permettant d’instaurer un rapport a des objets ou des
savoirs » (Davallon, 1992, p. 102). En ce sens, nous allons considérer la musique comme un
dispositif médiatique dans la mesure ou elle représente un espace de médiations entre un public

- ou un auditeur - et une ceuvre.

Nous avons ainsi émis I'hypothese qu'autour d'un méme individu, trois grandes situations de
communication se dessinaient lorsqu’est effectuée I'action d’écouter de la musique : seul, entre
pairs et en famille. Si ces trois catégories sont certainement trop grossieres pour eétre
satisfaisantes, elles nous ont néanmoins permis de balayer les principaux contextes d’écoute, a
partir d'un auditeur de musique - pouvant écouter de la musique seul - qui participerait a des
médiations « verticales » — au sein de la cellule familiale - et des médiations « horizontales » -

entre groupes de pairs.
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Les médiations qui en résultent, complexes, dynamiques et réflexives3, donnent a saisir le
sens de I'’écoute musicale comme une fenétre expérientielle ouverte sur les représentations que
des individus se forgent d'une réalité4. Comme le rappelle Francois Debruyne, « la musique fait
sens a plus d'un titre, mais pas au méme titre pour chacun d'entre nous » (2001, p. 15). Ces
médiations trouvent différents échos autour d'un méme individu lorsqu’elles sont interrogées en
solitaire ou collectivement, ainsi qu’entre les différents groupes sociaux qui composent son
quotidien. Nous nous attacherons a mettre en évidence la spécificité des différentes médiations

en fonction des situations de communication au travers desquelles elles sont interrogées.

Dans cette acception de I'écoute musicale comme situation de communication, nous précisons
que nous entendons cette pratique dans un sens large, qui n'inclut pas toujours I'écoute effective
de musique. Parler d’un artiste ou d’un clip, échanger une clé USB ou partager un lien YouTube
via Facebook releve pour nous de I’écoute musicale, méme s'’il ne s’agit pas, sur le moment méme,

d’écouter de la musique.

Si nous entendons embrasser une diversité de situations autour de 1’écoute musicale, nous
devons aussi en poser les limites. Méme si, comme nous le verrons, la pratique instrumentale est
parfois reliée, pour certains individus, a la construction de leurs golits en matiere d’écoute
musicale, cette these n’en est pas le sujet. Pour éviter toute confusion, nous n’évoquerons donc
pas les « pratiques musicales », mais bien les « pratiques d’écoute musicale ». De la méme
maniere, nous avons souhaité un temps relier la pratique centrale de notre étude a celle de la
sortie culturelle du concert. Par économie de temps, et parce qu’elle reléve d’autres enjeux, nous
avons di renoncer a une telle articulation : nous ne parlerons que tres sporadiquement des

pratiques du concert de nos informateurs.

DIiSPOSITIF METHODOLOGIQUE

Pour répondre a notre problématique, nous avons élaboré le dispositif méthodologique
suivant. Nous précisons que tous les éléments évoqués en introduction font I'objet d'un chapitre

méthodologique dans lequel nous développerons plus précisément nos choix (Chapitre 4).

3 Antoine Hennion insiste sur le fait qu’aucun go(t, aucune pratique ne sont figés ou fixés, ils se « stabilisent »
tout au mieux (2009).

4 « Ce n’est plus la représentation comme chose représentée qui importe — elle est arbitraire ; ni méme son
émetteur ou son récepteur [...] ; c’est la représentation comme pratique représentante, le social lui-méme qui
se met en forme » (Hennion, 2007a, p. 691). D’une maniere différente, c’est aussi ce que propose Joélle Le
Marec en pensant les usages comme des représentations sociales (Le Marec, 2001).
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Nous avons choisi de nous intéresser aux adolescents agés de 13 a 18 ans. Ce choix, arbitraire
au demeurant, n'avait pas la prétention de définir 'adolescence au travers des usages et des
représentations de I'’écoute musicale, mais, a I'inverse, d’utiliser les facteurs qui la composent -
enjeux identitaires, de sociabilité, de sexualités, d’appropriation des technologies, d’attachement
a la musique, de construction des golits - comme des éclairages heuristiques sur les pratiques
d’écoute musicale en regard de ce moment de vie qui les cristallise. Nous justifierons le choix de

ces ages dans le chapitre en question.

Ayant choisi 19 adolescents et adolescentes parmi 14 familles’, nous avons développé deux
outils méthodologiques complémentaires constituant une approche ethnographique sur une des

périodes de 6 a 18 mois, suivant les individus.

Tout d’abord, nous avons multiplié les situations d’entretiens compréhensifs
(Kaufmann, 2007), a la fois individuels, et collectifs - que ce soit entre fréres et sceurs, ou en
famille avec les parents — a divers moments de la période de terrain. Nous avons systématisé
I'entretien individuel avec I'adolescent, en début d’enquéte, ainsi que I'entretien en famille, a la
fin. Notre corpus se constitue donc de ce premier matériau d’'une cinquantaine d’entretiens, dont

chacun a été conduit sur une durée variant entre deux et cinq heures.

D’autre part, pour ne pas nous limiter a la seule méthodologie de I’entretien, nous avons
combiné ce premier matériau a celui de I'observation, en passant réguliérement du temps dans
les familles de notre ensemble, ayant préalablement regu I'accord de chacun des membres qui les
composent. Concretement, nous passions entre un et quatre jours consécutifs chez eux,
partageant les moments des repas notamment, et dormant sur place, lorsque la famille n’habitait
pas dans la région toulousaine. En consignant toutes nos remarques dans un carnet de
recherche, nous avons enrichi nos entretiens par des temps d’observation qui nous ont permis
de recontextualiser un discours par rapport a une pratique, et ainsi pouvoir nous distancier des

deux, pour mieux en saisir les logiques d’articulation.

Ce que nous considérons comme une méthodologie combinatoire était le fruit d'une
hypothése méthodologique. Nous faisions face a cette population particuliére que nous allions
interroger et nous formulions alors la difficulté qu’auraient les adolescents a s’exprimer sur des
entretiens longs, comme le préconise la méthodologie de l'entretien compréhensif. Nous
souhaitions pallier ce qui était alors une barriere imaginée, par I'intermédiaire de ce dispositif
méthodologique combiné. A posteriori, cette hypothése s’est confirmée pour -certains
adolescents, mais pas pour d’autres. Cela étant, elle nous a permis de rassembler dans ce travail

de thése un matériau particulierement riche et dense.

5 Certains étant fréres et soeurs.
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Cet ensemble d’adolescents, qui ne se veut pas représentatif, puisque nous avons appliqué
une méthodologie qualitative, voire micro-qualitative, a tout de méme été élaboré en fonction de
criteres permettant de couvrir une diversité de contextes éclairant les pratiques musicales de ces

jeunes, tachant d’éviter toute forme d’homogénéisations.

Pour autant, les balises d’dge que nous avions déterminées ne furent pas limitatives : nous
avons choisi d’ajouter un corpus secondaire en amont et en aval des dges extrémes de notre

ensemble. Ainsi, huit entretiens collectifs? ont complété le premier corpus.

Ces entretiens collectifs ont fonctionné comme des reperes congruents avec un certain
nombre de données, et nous ont empéché de considérer I'adolescence comme un bloc extrait de
la vie, mais de I'appréhender plutét comme un temps d'évolution globale, de 'enfance a 1'age

adulte - bien que ces notions soient tout aussi fluctuantes.

STRUCTURE DE LA THESE

Ce mémoire de these s’articule en trois parties.

La premiére partie fait état de la littérature au sujet de I'’écoute musicale. Il renvoie a un
double objectif. Le premier était de pouvoir situer notre travail de recherche, la plupart du
temps, dans la continuité des travaux évoqués, mais parfois en rupture. Le deuxieme était de
combler un manque, ressenti lors des premiers mois de notre thése. Si la littérature sur le sujet
de I’écoute musicale, au prisme des diverses disciplines le parcourant, était riche, aucune étude
synthétique n’existait, comme il existe pour certains champs de recherche. Cet état de la
littérature a, en outre, été établi sur la base de travaux internationaux, dans limite de notre

bilinguisme.

Apres un rapide tour d’horizon de la littérature s’intéressant au pole de production soumis
aux bouleversements qu’'a impliqué la digitalisation de I'industrie musicale, nous établirons un

panorama des recherches articulant tantot les musiques populaires, tantét les musiques

6 Nous justifions le choix de ces 19 adolescents, en chapitre 4, p. 144.

7 Un en classe de CM2, un en classe de 6°, un auprés d’étudiants de premiére année d’école d’ingénieur, deux
dans des classes de BTS audiovisuel — option Son, trois dans le Master Art&Com, dans le contexte d’un
séminaire intitulé « Pratiques d’écoute musicale ».
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actuelles, dans leurs pratiques de réception (Chapitre 1). Tenant compte de ces travaux, nous
pourrons alors situer le virage numérique concernant 1'écoute musicale au début des années

2000.

Toujours dans I'objectif de partir de données existantes, le chapitre suivant (Chapitre 2) se
consacre a l'étude de la consommation musicale. Ces chiffres nous permettront d’étayer
effectivement la thése d’'une musicalisation forte et croissante dans notre société, grace, pour
partie, a sa numérisation. Ayant recueilli nombre de travaux quantitatifs sur le sujet -
scientifiques, mais pas seulement -, notre travail sera I'occasion de les confronter et de faire
émerger I'idée selon laquelle une méthodologie qualitative et empirique semble nécessaire pour
appréhender cette pratique culturelle complexe ; la globalisation des approches quantitatives

perdant en granularité.

Enfin, nous souhaitions produire un focus sur le téléchargement illégal (Chapitre 3), ce
dernier étant au cceur des pratiques des adolescents en matiere d’écoute musicale. Nous
tenterons d’appréhender ce phénoméne comme une controverse « moderne », en observant les
effets supposés ou réels du téléchargement illégal sur différents « objets » — les ventes de CD, la
rémunération des artistes, la découverte musicale, 'opportunité des artistes a augmenter leur

visibilité par ce biais, etc.

By

Une deuxiéme partie s’attachera a exposer notre terrain. Pour ce faire, nous prendrons
d’abord le temps de revenir sur nos choix méthodologiques (Chapitre 4), en présentant nos
adolescents informateurs et nos outils méthodologiques, en revenant sur la place du chercheur
et les traces que ce dernier peut laisser dans sa recherche, malgré un travail d’objectivation
préalable. Aprés quoi, nous tenterons l'exercice d’'une premiere exposition de notre terrain a
partir de portraits de certains des adolescents de notre ensemble (Chapitre 5). Bien que
descriptif, nous envisageons le portrait comme une « proposition interprétative du chercheur
qui fonde son objectivité sur une analyse rigoureuse du discours des enquétés » (Gil, 2011,

p. 286).

La troisiéme partie constituera une analyse transversale de nos résultats selon trois axes.

Nous tenterons d’abord de dégager les grands résultats conférant a la notion d’écoute
musicale dans sa pratique individuelle (Chapitre 6). En partant des usages et ergonomies liés aux
équipements et technologies d’écoute musicale, nous chercherons a comprendre un certain

nombre d'enjeux liés a I'expérience de I'écoute. Nous verrons, en particulier, de quelle maniére la
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pluralité de situations recouvrant la notion « d’écoute musicale » renvoie a '’humeur, I'émotion,

la pragmatique de I'écoute : en somme, tous les éléments favorisant cette expérience.

Nous poursuivrons notre travail dans le méme sens : le chapitre suivant (Chapitre 7) sera
consacré a la dimension sociale de la musique, autour de la découverte musicale. Comment les
types de prescription se structurent-ils, et de quelle maniéere la musique se transmet-elle au sein
d’'une famille, d’'une fratrie ou d'un groupe de pairs ? Ces « sociabilités musicales » feront
émerger 1'idée d’'une fonction phatique que I'on peut attribuer a la musique, reposant sur la

multiplicité des communications interpersonnelles.

Enfin, un dernier chapitre se focalisera plus particulierement sur les représentations
économiques de la musique, depuis son avenement numérique, par les adolescents de notre
ensemble (Chapitre 8). Nous mettrons en tension les représentations autour du numérique entre
des pratiques technophiles et des discours passéistes. En outre, nous reviendrons sur le
phénomeéne de téléchargement illégal vu par les adolescents, et la maniére dont ils traitent ce qui
fait souvent figure de dissonances cognitives, tiraillés entre l'opportunité de télécharger

illégalement et I'immoralité de cette pratique.
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PARTIE I : DU NUMERIQUE DANS LA MUSIQUE. DE
LA MUSIQUE DANS LA SOCIETE. UNE SOCIETE EN
NUMERIQUE.

« Music makes people together
Music mix the bourgeoisie and the rebel »,

Madonna, « Music », Music, Warner Bros. Records, 2000, 44 :33
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INTRODUCTION PARTIE I

Cette premiere partie a pour objectif de délimiter le cadre de notre réflexion afin de pouvoir
mieux situer notre recherche empirique (Parties II et III). Pour ce faire, nous avons associé des
données théoriques issues de travaux scientifiques a des données quantitatives sur la

consommation relative a I'écoute musicale.

Un premier chapitre propose un état de la littérature pluridisciplinaire sur I’écoute musicale.
Dans un premier temps, nous reviendrons sur les transformations que I'industrie musicale a
subies a I'aube du XXIe siecle. Méme s'il ne s’agit pas de la pratique dans son aspect réceptif, nous
souhaitions mettre en tension les mutations du p6le de production et celles du pole de réception
que chacune a mutuellement nourri. Ensuite, dans une perspective historique, nous proposerons
un panorama des travaux portant directement ou indirectement sur l'activité d’écoute musicale,
évoquant, entre autres, les dispositifs d’écoute, la figure de fan ou d’amateur, jusqu’au role que la
musique peut avoir comme support d’identités individuelles et sociales. Cet exercice nous
permettra en outre de déconstruire et de nous distancier des discours hyperboliques autour du
numeérique, portés lors de son avenement. Enfin, nous proposerons une datation de deux
grandes « étapes » au cours desquelles I'écoute musicale numérique a cristallisé un certain

nombre de phénomenes.

Dans un second chapitre, nous réunirons les chiffres sur la consommation musicale. Le but
sera alors d’objectiver la croissance de la musicalisation du quotidien de notre société francaise
et actuelle, au travers de données telles que le temps d’écoute, les ventes d’équipements audio, le
téléchargement légal de musique ou encore les offres payantes de streaming musical. Ancrer
notre travail a partir de ces chiffres nous permettra, en partie, de justifier notre approche

qualitative agissant en miroir de certaines données quantitatives.

Enfin, un troisiéme chapitre est exclusivement consacré au téléchargement illégal de musique.
En effet, des les premiéres rencontres avec les adolescents interrogés, que ce soit dans le cadre
de notre these ou non, le téléchargement illégal semblait étre, pour cette population, un allant-
de-soi trop évident pour ne pas y préter une attention particuliére. Ce troisieme chapitre tentera
donc d’articuler les nombreux travaux théoriques sur la question et de les mettre en perspective,

afin d’échapper aux seules questions économique et morale liées au droit d’auteur. En effet,




d’autres externalités a ce phénoméne sont a prendre en compte pour en comprendre sa

complexité.

A noter que, dans la mesure du possible, nous avons tenté de contextualiser notre propos a
I'’échelle internationale. Dans la limite de notre bilinguisme, nous avons fait référence aux
travaux étrangers relatifs a notre problématique, ceux-ci étant majoritairement anglophones. Ce
« lingui-centrisme » peut en puiser la raison dans I'histoire des recherches sur le sujet: les
premiers chercheurs a populariser I'étude des musiques populaires en réception furent Anglais,

notamment en la personne de Simon Frith.

Enfin, nous avons pleinement conscience que, si nous avions fait cette thése il y a quelques
décennies, nous aurions certainement choisi le terme de « rock », pour désigner 'ensemble des
musiques populaires. Mais ce terme n’est plus d’actualité, en tant qu’acception généraliste. Des
lors, vers quelle appellation se tourner ? Il y a derriére un certain nombre de désignations une
utopie a regrouper derriére des termes comme «rock», « musiques actuelles », « musiques
populaires » ou « musiques amplifiées », des esthétiques, des pratiques, des discours et des

représentations d’'une grande hétérogénéité.

Par exemple, la notion de « musiques amplifiées » (Touché, 2007, p. 138) ne semble plus
adaptée au contexte actuel. Marc Touché désignait par ce terme la rupture induite par I’électro-
amplification, a I'origine du rock. Or, ce paradigme, méme s'il reste techniquement juste, ne dit
rien des phénoménes sociotechniques qui caractérisent les musiques dans leur forme actuelle.

La notion de « musiques actuelles » semble autrement problématique :

« Lexpression “musiques actuelles” a connu une forme d’officialisation avec le
dispositif Scenes de musiques actuelles et la Commission nationale des
musiques actuelles, ainsi qu’avec la création de I'.LR.M.A. (centre d’information
et de ressources pour les musiques actuelles) en 1994. Elle semble étre devenue
le nom d’une catégorie administrative & part entiére. Toutefois, les universitaires
et les acteurs du secteur ont souligné les limites de cette expression.
Premiérement, le critere d’actualité appliqué aux musiques est forcément relatif.
Le rock, né dans les années 1950, est-il & ce titre encore actuel ? Deuxi¢émement,
les musiques actuelles amalgament des esthétiques hétérogenes, puisqu’elles
tiennent compte aussi bien du jazz que des musiques traditionnelles, du rock ou
de la chanson. Or, ces musiques envoient chacune a des problématiques
spécifiques, qu’il sagisse des enjeux de légitimation (avec par exemple la
création de musées), ou encore des modalités d’intervention de ['action
publique » (Le Guern, 2007b, p. 22).




L'expression « musiques populaires » pose difficulté a propos de musiques qui peuvent étre a
la fois trés fédératrices, au sein d’'un méme objet, et tres segmentées, en terme de sous-
public (Ibid., p. 31-34). Enfin, dans plusieurs travaux, I'interchangeabilité de ces termes n’est pas

sans poser probléme, provoquant souvent quelques confusions (Frith, 2007, p. 59).

Dans la mesure ou toutes ces terminologies ne conviennent a aucun des acteurs -
professionnels, artistes ou scientifiques -, que, d’autre part, leur emploi se chevauche dans le
temps et que chacune d’entre elles a fait I'objet de nombreuses critiques, nous avons pris le parti
de former I'acronyme « MAP », pour « Musiques Actuelles et Populaires ». Cette désignation nous

permet :

o a la fois de désigner un ensemble d’esthétiques qui ne dépendent pas des mémes

mesures de financement public que les musiques dites « classiques » ou « savantes » ;
e d’embrasser son acception institutionnelle - actuelle - et - idéologique - populaire ;

e d’intégrer la dimension « amplifiée » qui, en creux, pose le postulat qu'a I'heure

« actuelle », les MAP sont, en tres grande majorité, électro-amplifiéess.

Nous conserverons cet acronyme, malgré ses limites, pour le reste de notre écrit, faute de

pouvoir trouver mieux, pour exprimer la complexité des acceptions précédemment évoquées.

8 Méme si, évidemment, il existe bien des exceptions.

——

]
33|



—

34




CHAPITRE 1 — ETAT DE LA LITTERATURE AUTOUR DE
L’ECOUTE MUSICALE

Ce chapitre a pour projet de dresser un état de la littérature, principalement scientifique, qui
a constitué notre cadre théorique. Il se compose de trois sous-parties : avant d’aborder la notion
d’écoute musicale en réception, il nous semblait important de mettre en regard ces données avec
les mutations qu’ont subi les industries culturelles, notamment musicales, suite au « virage
numeérique ». Méme si les innovations industrielles ne sont pas au cceur de nos préoccupations,
nous pouvons affirmer qu’elles se construisent dialogiquement® avec les pratiques des usagers.
Cette premiere sous-partie ne se prétend pas étre exhaustive, mais cette littérature nous
semblait structurante pour comprendre les pratiques en réception. Dans un deuxieme temps,
nous faisons état des recherches ayant traité de I’écoute musicale, de maniere centrale ou
périphérique. Ce travail permettra de situer notre propre recherche et la maniére dont elle
prolonge ainsi nombre d’autres travaux préexistants. Enfin, nous proposons de dater les grandes

étapes de la musicalisation numérique de notre société.

1. TRANSFORMATIONS AU SEIN DES INDUSTRIES CULTURELLES A LHEURE DU
NUMERIQUE : LE CAS DE LINDUSTRIE MUSICALE

1.1. RAPPROCHEMENT DES INSTANCES MEDIATIQUES ET CULTURELLES : LE
PARADIGME DE LA TENSION PREFERE A CELUI DE L’OPPOSITION

Si les textes fondateurs d’Adorno (1964), Eco (1965) puis Morin, présentant I'industrialisation
de la culture comme « une seconde industrialisation, qui est désormais l'industrialisation de
I'esprit » (Morin, 1961, p.38) datent quelque peu, ils restent d'une grande pertinence
contemporaine, au regard des nombreux travaux scientifiques qui poursuivent cette réflexion en
placant la culture au sein d'une dyade entre technique et capitalisme (Bouquillion et Combeés,

2007 ; Bouquillion, 2008). Le rapprochement entre les entités culturelles et médiatiques, amorcé

9 Nous entendrons dans notre these le terme de « dialogie », au sens qu’Edgar Morin (1990, p. 87) en donne :
« Le principe dialogique signifie que deux ou plusieurs "logiques" différentes sont liées en une unité, de facon
complexe (complémentaire, concurrente et antagoniste) sans que la dualité se perde dans 'unité. »
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depuis les années 1980, semble tout a la fois cause et conséquence des mutations de ces deux

types d’industries.

« Le théme de la convergence, associé a celui de la concurrence [...] annoncent,

dés la fin des années 1970, la convergence entre les technologies de
l'informatique, des télécommunications dans le cadre d'une régulation
marchande de ces activités. Puis, avec le progressif déploiement des technologies
numériques, la convergence, toujours liée a la concurrence, désigne également
les liens qui se tissent entre l'informatique, les télécommunications et la
télévision, notamment la ciblodistribution. A partir des années 80 et surtout
90, il est également fait référence aux industries de la culture, avec les industries
de la presse, du livre et, plus récemment, de la musique enregistrée et du cinéma
et de la production télévisuelle » (/bid., p. 151).

Dans ses écrits, Philippe Bouquillion fait état d’'une nouvelle conceptualisation de la culture
au prisme des médias comme si, désormais, le numérique avait soudé «l'esthétique » au
«médiatique » et projeté la création vers des logiques de plus en plus capitalistes (Bouquillion et
Combés, 2007 ; Bouquillion, 2008). En ce sens, le concept de « médiacultures », proposé par Eric
Maigret et Eric Macé, confirme la volonté de ne plus opposer ces entités, mais de les mettre en
tension permanente :

« Les médias d'un c6té, la Culture de l'autre ¢a n'a jamais vraiment marché.
Cette plaie ouverte suppure. Elle laisse échapper des objets hybrides. La
musique dite amplifiée, rock-rap, liée au développement du disque, de la radio,
des traditions noires américaines, des mouvements d'affirmation de jeunesses
urbaines, rythme les vies, donne sens a des multitudes d'individus et de groupes,

justifiant chez certains l'appellation de sous-culture ou de contre-
culture » (Maigret et Macé, 2005, p. 9).

Le paradigme des cultural studies, qui repose sur une idéologie d’opposition hiérarchisante et
verticale (élite/masse, instance de production/instance de réception), semble a relativiser,
comme en témoigne la position commune émanant de plusieurs travaux. Ces derniers préferent
a cette opposition renverser les modeles vers une vision plus horizontale, comme le préconisent
Hervé Glévarec et Michel Pinet (2009), par exemple. L'enjeu de ces travaux consiste désormais a
centrer notre regard non plus sur 'opposition, mais sur la mise en tension des conflits et de leur
intensité, au sein des sphéres publiques (Maigret et Macé, 2005, p. 52), ou sur la tension entre le
poOle de production et celui de réception, telle que I'ont identifiée Amanda Rueda ou Joélle Le
Marec.

« Médiatisation de la culture, culture médiatique, imaginaire médiatique,
pratiques médiatiques, médiation médiatique, sont des notions que I'on trouve
de facon parfois indifférenciée dans les travaux qui tentent d’analyser les
rapports entre les médias et la culture. Cette indécision conceptuelle a peut-étre

a voir avec les tiraillements qui agitent les SICs entre, d’une part, I'étude des
objets médiatiques, et, d’autre part, 'étude de leurs publics, entre, d’'un c6té,




'analyse des acteurs de la production — producteurs, créateurs, médiateurs — et,
de l'autre, les usages et appropriations qu’en fait le public » (Rueda, 2010).

« Certains semploient & tenter d’organiser 'ensemble du champ en classant les
démarches selon qulelles sont centrées sur la réception ou bien sur la
production. Ils s’efforcent de mettre ces approches en perspective les unes par
rapport aux autres, mais ils sont obligés, pour ce faire, de quitter le champ des
phénoménes observables pour accéder A une analyse des analyses,
nécessairement trés distante des terrains ol se produisent les phénomeénes liés a
'avénement des nouvelles technologies de la communication et de I'information
(NTIC) » (Le Marec, 2001, p. 107).

Le numérique a amoindri, dans notre société, un certain nombre de frontieres, dont la
nouvelle porosité est une problématique nodale des effets du numérique: porosité des frontiéres
entre médias et culture, professionnels et amateurs, producteurs et auditeurs, a laquelle
s’ajoutent les « frontiéres entre des pratiques cloisonnées (écrire pour alimenter un blog, etc.),
frontiéeres entre les interdictions éventuelles (regarder sur I'ordinateur ou en MP4 une émission
de télévision interdite par les parents...), frontiéres entre espaces (privé et public), frontieres

entre les pratiques classiquement distinctives des garcons et des filles » (Octobre et Berthomier,

2011, p. 4).

Pour mieux comprendre ce que le numérique a fait aux industries culturelles, nous proposons

de revenir succinctement sur une typologie des bouleversements qu’a subis I'industrie musicale.

1.2. MONTEE DES INTERMEDIAIRES ET CONCENTRATION

Lirruption des groupes de télécommunication, comme nouveaux acteurs de I'intermédiation,
au sein de la chaine de production, est venue concentrer les industries culturelles (Le Diberder
et Chantepie, 2010, p. 82), parmi lesquels 'exemple de I'industrie musicale est criant!0. A cette
époque, les vagues successives de mise en ligne des catalogues musicaux des différentes majors
illustrent leur incapacité a s’associer autour d’une plateforme commune, réunissant ’ensemble
des catalogues des majors, pour faire face a la montée du téléchargement illégal.
Conséquemment, l'intermédiation s’est vu étre rapidement accaparée par les télécoms (Fnac,
Amazon, iTunes, etc.).

« Ainsi, la fonction intermédiaire, en particulier pour la distribution et la
diffusion, n’a pas disparu, mais convoque de nouvelles compétences,
notamment technologiques dont se saisissent de nouveaux entrants,
concurrengant et mettant en difficulté les anciens intermédiaires tels que les

libraires, les grandes surfaces culturelles, les salles de cinéma, les
bibliothéques... » (Chartron et Moreau, 2011).

10 Voir Annexe 1 : Répartition du marché du disque entre 2000 et 2011, p. 454.




Au sein de la filiere musicale, Jean-Samuel Beuscart a schématisé le phénomeéne de la maniére

suivante (Beuscart, 2007, p. 158-159)11:

+ Banque

En fragilisant la filiére musicale, cette montée des intermédiaires a provoqué une double
concentration. La premiere se situe au niveau des acteurs et est dite « horizontale et verticale »,
se traduisant par « le rapprochement entre majors, I'acquisition d'indépendants par des majors,
[et] le rachat de catalogues de droits » (Curien et Moreau, 2006, p.28), formant un modeéle
économique appelé «oligopole a franges ». Une seconde concentration s’ajoute, cette fois-ci a
propos des ressources et de la valeur. En effet, plus globalement, la digitalisation des industries
pose la question de savoir si la multiplication et la diversification des nouveaux entrants ont
permis une répartition de la valeur plus équitable. En somme, cette baisse des barriéres a
I'entrée aurait pu induire que le rachat d’EMI par Sony et Universal, en 2011, ainsi que la baisse
des contrats signés dans ces majors, se négocie au profit d'une diversité d’acteurs — nouveaux

artistes (auto)produits, nouveaux labels indépendants - faisant pression sur cette concentration.

Or, la concentration des acteurs a, au contraire, engendré un déplacement de la répartition

des ressources et de la valeur. Elle a ainsi fait apparaitre deux types de concentration :

11 En rouge, nous avons ajouté un intermédiaire que Samuel Beuscart ne mentionne pas et qui, pourtant,
apparait dans la chaine d’intermédiation de la musique, que sont les instances bancaires. En effet, depuis la
digitalisation des achats musicaux, les banques prélevent un pourcentage a chaque transaction (Hadopi, 2008,
p. 12-13).
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e l'une, au caractere économique, concerne les revenus des artistes. « Ces “créateurs” au
sens large, quel que soit leur statut, et dans leur trés grande majorité, ne vivent pas
intégralement de la musique: ainsi, moins de 10 % des auteurs-compositeurs
touchent des droits d'auteur leur permettant de subsister par leur seule activité

créatrice » (Ibid.,, p. 11) ;

e une deuxieme d’ordre médiatique, a trait a la visibilité autour d’'une économie de
I'attention, appelée aussi « la loi de Yule » : « La probabilité qu'un individu achéte un
disque est fonction croissante de ses ventes cumulées, tandis que la probabilité qu'un
disque délaissé par la demande soit subitement acheté est extrémement faible [...] En
outre, les ventes d'un album engendrent des externalités qui stimulent les ventes des
albums d'un méme artiste »12 (Ibid., p. 57). C’est ce que le SNEP confirme : « D'apres le
SNEP, le marché des albums s'est 1égerement déconcentré au cours des dernieres
années, tandis que celui des singles s'est légérement concentré. Dans l'ensemble, la
distribution de la demande respecte la “regle des 80-20” (80 % de la demande se

porte sur 20 % des sorties) » (Francois, 2008, p. 68).

Pour résumer, 'explosion du nombre de petits acteurs qui ont su profiter de la baisse des
barriéres a I'entrée — en hardware comme en software - favorisée par le numérique, ne doit pas
faire oublier une migration de la valeur et des ressources, ainsi que de fortes disparités au niveau

des revenus, comme le soulignent Ghislaine Chartron et Frangois Moreau :

«La chaine de valeur évolue. Face a la gratuité dominante, les modeles
économiques essaient de composer avec cette donne [...] Le fait majeur est que
dans le monde numérique, la valeur se capte beaucoup plus difficilement
quavant sur des supports physiques (CD, livre, journal ou magazine, DVD,
etc.). Les maillons clés de cette chaine de valeur semblent se déplacer des
producteurs de contenus vers les agrégateurs et les fournisseurs d’acces
(téléphonie, Internet, baladeurs, etc.). [...] Plus qu'a une disparition de la valeur
des contenus, c’est 2 une migration que l'on assiste au profit notamment des
opérateurs d’acces » (2011).

Plus globalement, le passage au numérique des industries culturelles a fait émerger de

nouveaux modeles économiques et juridiques en vue de retrouver une stabilité. A ce titre,

12 Plus précisément, /bid., p. 51 : « La focalisation des ventes sur quelques titres, conduisant a une distribution
des revenus trés inégalitaires entre les artistes, selon le principe du winner-takes-all [Franck et Cook, 2005], est
encore appelée superstardom [Roser, 1981 ; Adler, 1985, 2005]. [...] La superstardom s'explique par un biais de
perception des consommateurs, qui amplifient des différences de talents, ainsi surtout que par leur
comportement mimétique, volontaire ou involontaire, qui prévaut en dehors méme de toute différence
“objective” de talent. Le disque reléve a cet égard d'une “économie de l'attention”, selon I'expression de
Herbert Simon, reprise par Shapiro et Varian [1999] : face a la pléthore des variétés musicales, “I'abondance de
I'information engendre une pénurie d'attention”, les consommateurs ne peuvent prendre connaissance de
I'offre d'une maniere exhaustive, si bien que le mimétisme devient une stratégie rationnelle. »
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fulgurante.

1.3.

musicale est exemplaire tant la diversification de ces modeles a été foisonnante et

DIVERSIFICATION DES MODELES ECONOMIQUES ET JURIDIQUES

Au début des années 2000, et du fait de la forte progression du téléchargement illégal,

I'imaginair

e social a rapidement lié Internet au « tout gratuit» et a «l'acces illimité » - des

discours largement répandus par les industriels et les médias eux-mémes, a I'aube de I'ere

numérique!3. L'idée d’une financiarisation des contenus numériques, notamment culturels, est

alors devenue problématique. Pour contrer ce phénomeéne social et économique, les modéles de

financiarisation se sont amplement complexifiés, au détour d’'une gradation de I’engagement

financier ainsi que dans « de nouvelles regles économiques intégrant les modeéles participatifs et

la gratuité

» (Alban Martin, 2010, p. 78-95)14:

Le don s’est démocratisé grace a la multiplication des plateformes de financement
d’ceuvres de création. Citons I'exemple médiatisé des plateformes de crowdfounding,
comme MyMajorCompany, qui permettent régulierement a des artistes, postant des
maquettes de chansons, d’atteindre une somme suffisante destinée a la production de

leur album.

Le modéle gratuit financé par la publicité est développé par des plateformes telles que
Beezik ou YouTube. Pour accéder au contenu souhaité, l'internaute doit d’abord
regarder une publicité, appelée « pre-roll ». Si ce modele a semblé convaincre et
rassurer les professionnels, il s’est trouvé finalement trop peu rémunérateur, pour les
artistes et les producteurs, pour étre convaincant. En effet, I'essentiel des revenus de
ces plateformes est capté par les plateformes de diffusion. Il faut donc atteindre des
audiences massives (plusieurs millions de vues ou d’écoutes), par vidéo ou piste

audio, pour escompter un revenu significatif.

Le modele gratuit comme produit d’appel est une solution retenue pour fidéliser des
publics en deux temps : un premier contenu gratuit est disponible, un second propose

de passer a l'acte d’achat.

Méme s'il est actuellement controversé (Ifpi, 2014, p. 19), le paiement forfaitaire ou
I'abonnement est aujourd’hui le modéle le plus stable et le plus pérenne, du moins, en

terme de captation globale des ressources. Il apporte un revenu fixe aux différents

13 Comme ce fut le cas avec les FAI lors de I'explosion des abonnements ADSL au début des années 2000.
14 Voir aussi Curien et Moreau (2006, p. 78-82).
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acteurs de la chaine de production. En outre, il offre I'assurance d’un revenu fixe, a
moyen terme, ce qui n’est pas le cas d’'un achat ponctuel. En France, Deezer et Spotify
cumulent a eux deux pres de quatorze millions d’abonnés?s, ce qui représente un ratio
d’environ 20 % de la population frangaise. Aprés un rapide calcullé, ces abonnements
pourraient rapporter plus d'un milliard et demi d’euros par an, ce qui serait un poids
considérable dans I'économie globale de la musique actuelle. En réalité, outre le
probléeme de répartition des valeurs en streaming, ces chiffres sont largement biaisés
dans la mesure ou ils englobent les personnes possédant un forfait téléphonique
Orange ou SFR, qui incluent un service d’écoute musicalement, respectivement de
Deezer ou de Spotify, mais qu’ils ne payent pas. Ces accords sont bénéfiques pour les
deux acteurs: pour les opérateurs téléphoniques qui ont un argument marketing
probant face aux consommateurs de téléphones portables et de musique ; pour les
plateformes de musique streaming qui peuvent ainsi accroitre le nombre de leurs
utilisateurs - une partie d’entre eux ne sont pas directement financeurs -, argument

important dans la levée de fonds privés pour perpétuer leur modele économique.

e Enfin, le modéle premium permet d’échelonner deux types d’abonnements, afin de
fournir des contenus « enrichis » auxquels les simples abonnés n’ont pas accés. Pour
Deezer, par exemple, I'abonnement premium permet d’écouter de la musique dans
une qualité supérieure - 320 kBps au lieu de 256 - et de visionner les « Deezer live
sessions » qui sont des showcases privés d’artistes, ainsi que d’accéder a des

interviews ou des coulisses de scénes.

Cette gradation des possibles en terme de financiarisation est a mettre en paralléle, non pas
forcément avec 'apparition, mais avec la banalisation de nouvelles stratégies marketing (Alban

Martin, 2010, p. 128-138) :

e le bundling ou « vente liée » propose de vendre un objet lié a un autre qui pourrait
étre une valeur ajoutée et dont le cofit de fabrication ne représente plus rien pour son
fabricant. Par exemple, ajouter un album du back catalogue non écoulé d’un artiste en

plus de son dernier album sorti ;

e le versionning consiste a sortir plusieurs versions d’'un méme bien. Les producteurs
du jeune Justin Bieber ont excellé en la matiere puisque son premier album, composé
de neuf chansons, a fait I'objet de cinq versions différentes - collector, réédition

« 2.0 », acoustique, live, édition « de luxe » ;

15 Chiffres référencés en mars 2015, a partir des communiqués de presse des deux entreprises.
16 Si 14 millions d’abonnés payent un abonnement de 10 euros par mois, sur un an, cela représente une
économie de 1 milliard 680 millions d’euros par an.
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o enfin le placement de produit dans les clips vidéo, l1également interdit jusqu’en 2009,
était particuliérement attendu comme nouvelle manne financiére.
« Les producteurs phonographiques sont trés satisfaits de voir que le projet de
loi sur la communication audiovisuelle voté par I'’Assemblée nationale contient
une disposition permettant le placement de produits dans des programmes
audiovisuels et notamment les vidéomusiques. A I'heure ot le secteur musical 2
laune de la révolution numérique doit trouver de nouvelles sources de

financement, cette législation, conforme a la directive européenne sur les
services et médias audiovisuels, est particulierement opportune » (Snep, 2009).

Outre les modes de financiarisation et les stratégies de marketing, les mutations du secteur
se concrétisent au niveau des modes de production et de contractualisation. Alors que les labels
indépendants peinent de plus en plus a survivre économiquement, mettant les majors en
situation d’hyper-domination a cause de la concentration verticale conjoncturelle, le modeéle de
I'autoproduction s’amplifie (Casier, Francés et Louveau, 2003, p.13; Francois, 2008, p.55;
Bacache-Beauvallet, Moreau et Bourreau, 2011, p.55-64). Il est a mettre en lien avec la
démocratisation des outils de production, de diffusion et de communication. Conjointement, les
logiques transmédiatiques ont gagné les contrats des artistes les plus visibles, appelés « contrat
360° ». L'objectif est alors non seulement de penser une stratégie globale de production, en
multipliant les marchés dérivés, mais aussi de communication, sur tous les médias, et enfin de
passer des accords financiers entre le producteur de la partie enregistrée, et le producteur de la
partie live de la musique, pour un méme artiste. En effet, avant la crise du disque des années
2000, ces deux corps de métier étaient bien distincts, engendrant deux types de
contractualisation différents. Bien qu’elles ne soient pas en position de force, les maisons de
disques et les majors ont intérét a fusionner avec les producteurs de spectacle vivant et les
tourneurs, comme en témoignent les récents accords entre certaines majors et Live Nation, I'un
des plus grands tourneurs mondiaux. Thierry Chassagne, PDG de Warner, le confirme : « Bient6t
on ne parlera plus de maisons de disques, mais de maisons de musique » (Alban Martin, 2010,

p. 116).

Il n'est donc pas étonnant que, face a cette complexification des différentes strates de
I’économie du secteur et a la concentration des ressources et des valeurs, I'ambition d'une
« autre » économie émerge. Plusieurs essais plaident ainsi en faveur d’'une économie sociale et
solidaire de la culture (Colin et al., 2008) ou encore d’'une culture pensée selon les codes du

développement durable (Lucas et Bisou, 2012). L'idée principale est alors de sortir de la seule
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logique de marché, pour pouvoir envisager une redistribution des ressources économiques plus

équitable, notamment en faveur des artistes.

Ce qui fait figure d’'utopie aujourd’hui - cette ouverture nécessiterait un changement d’état et
de nature de I'’économie de la culture - repose pourtant sur des ambitions « simples » de
diversité culturelle, comme étant le gage d’un droit, voire d'un devoir citoyen (Colin et al., 2008,

p. 95).

« [La] thématique du développement durable confére une armature théorique a
ces nouvelles fagons de faire de la (et des) politique(s). Le développement
durable ne consiste pas seulement, en effet, a désigner un certain nombre
d’objectifs (un développement économique socialement équitable et préservant
les ressources naturelles), mais aussi a favoriser la mise en oeuvre de procédures
visant 4 en faire un projet partagé (donc plus légitime et, espére-t-on, plus
efficace) » (Teillet, 2007, p. 286).

1.4. DEMATERIALISATION DES SUPPORTS, SERVICIALISATION DES CONTENUS
ET FRAGMENTATION DES CONSOMMATIONS

Aux bouleversements économiques et juridiques, susmentionnés et générés par le virage
numérique, se conjuguent des changements au niveau de l'offre, des contenus et des
équipements. La dématérialisation des supports a fait émerger des doubles numériques - DVD
pour la VHS, lecteur MP3 pour le CD - découplant ce qui, jusqu’ici, faisait la cohérence de toute
une économie, entre un contenu et son support. Cet éclatement semble inverser le paradigme,
jusqu’alors dominant, selon lequel la musique finissait par se confondre avec le médium, pour lui

substituer un nouveau paradigme : celui de la servialisation des contenus.

« En conséquence, les contrats de droits d’usages se substituent a 'acquisition de
iens de fagon tres significative. Une logique d’économie de services se
b de facon t gnificat Une logique d
développe dans laquelle les consommateurs ne possédent plus nécessairement les
contenus, mais en deviennent locataires. [...] Mais le numérique séduit par son
agilité potentielle pour les consommateurs: accessibilité omniprésente,
externalisation de la gestion et maintenance matérielle. La technologie Cloud
Computing (“Informatique dans les nuages”) gagne du terrain pour la
distribution des contenus. [...] Aujourd’hui, il y a encore coexistence des deux
modeles du bien et du service. Le premier, plus ancien, centré sur le bien
culturel, cohabite avec le deuxiéme largement issu du numérique et centré sur
I'immatériel. D'un c6té, une logique d'industrialisation caractérisée par la vente
de produits et de droits associés, une consommation unitaire et “discréte”. De
l'autre, une économie bien plus immatérielle, o prédominent des logiques de
flux et d'acces, financés par abonnement, mais aussi par la publicité et des
services dérivés comme le spectacle vivant. Mais pour Iavenir, les incertitudes
sont nombreuses : les deux modeéles peuvent-ils vraiment co-exister ? L“4ge de
l'acces” (J. Rifkin) va t-il supplanter I'économie des biens ? Cloud et streaming

vont-ils devenir le modéle dominant ? » (Chartron et Moreau, 2011, p. 3).




La frontiére entre possession et acces, entre data et service, est doublement complexe, les
deux étant liés. Or, établir entre eux une différence marquée sur le plan juridique, n’est pas
évident pour les consommateurs de musique. D’autre part, a une époque hyper-connectée,

comment justifier que I'accés « a tout, tout le temps » n’est pas une forme de possession ?

Mélissa, étudiante, participant a un de nos focus groups remet habilement ces notions en
question :
« Avant, t'avais des ordinateurs qui étaient réservés a ¢a... a l'acces a un service.
Quand tu sortais de la, t'étais plus connecté, il fallait bien télécharger la musique
pour [l'écouter, et donc, méme si c’est immatériel, il fallait la posséder.
Aujourd’hui qu’on a de la WiFi et la 4G partout, I'accés n’est plus lié a un espace-

temps défini. Dans ces conditions, a quoi ¢a sert encore de « posséder » [faisant le
geste des guillemets] de la musique ? »

La question que pose Mélissa est directement liée a la matérialité de la musique. Peut-il y
avoir a l'ere du numérique une persistance du sentiment d’appartenance face a des objets
dématérialisés ? L'hypothése d'un détournement de ce sentiment dans la matérialité des
équipements est-elle opérante ? En outre, la question de I'archivage a '’heure du numérique est
centrale dans notre maniere d’appréhender ces biens dématérialisés et servicialisés. En effet,
« cet effacement de la possession des biens face a la consommation ponctuelle, répondant a un
besoin exprimé, laisse de vrais dilemmes a la constitution des mémoires, aux lieux de

capitalisation de savoirs que sont les bibliotheques personnelles ou partagées » (Ibid.).

Ces nouveaux rapports aux contenus dématérialisés sont également a mettre en regard avec
de «nouveaux » modes de consommation largement fragmentés et a la multiplication des
marchés de niches. Cette fragmentation de loffre s’est démocratisée, a la fois
technologiquement - la constitution de playlists n’est quun exemple-, mais aussi

économiquement, avec 'achat a la piste audio introduit par Apple.

« Alors que seuls certains titres — choisis par les maisons de disques pour leur
potentiel de tube — font 'objet d’une édition en disque single, dans les magasins
en ligne tous les titres peuvent étre téléchargés individuellement. Ce
déplacement, qui répond notamment aux usages de téléchargements développés
sur les services de peer-to-peer, nest pas sans provoquer quelques tensions avec
les artistes. Plusieurs d’entre eux sopposent dans un premier temps a ce que
leurs ceuvres, congues, enregistrées et ordonnées comme des albums cohérents,
soit distribuées en morceaux détachés. S’ils finissent tous par sincliner apres
négociations avec les producteurs, ces artistes témoignent d’'un premier
déplacement du statut et de la forme de I'ceuvre musicale » (Beuscart, 2007,

p. 169).




1.5. VERS UNE CRISE DES IDENTITES ET DES REPRESENTATIONS SOCIALES DE
L’ACCES A LA MUSIQUE ET DE LA CREATION ?

En résumé, « que ce soit a travers la crise de l'industrie du disque ou le déficit chronique du
régime d'intermittence du spectacle, le milieu de l'art et de la culture est confronté depuis des
années a des tensions croissantes, qui vont jusqu'a mettre en doute son identité » (Colin et al.,
2008, p. 7). Cette crise identitaire est redoublée d'une crise des représentations sociales : les
industriels montrent en effet des difficultés, dues a la fragmentation des marchés et au
téléchargement illégal, a saisir les figures, les usages et les pratiques de leurs publics,; tout
comme les auditeurs se perdent et s’intéressent peu a la complexité de la chaine de production
qui peine a se légitimer face aux représentations d’'une musique produite « facilement », grace a
un home studio peu couteux et des moyens de diffusion a grande échelle comme YouTube et
Facebook. En effet, la relative démocratisation des équipements et des outils de production a
parallélement induit I'idée d’'une démocratisation de I'activité de création qui nécessite de moins
en moins de moyens, de compétences et, donc, de professionnels. A cet égard, la notion
«d’industries créatives » qui se substitue progressivement a celle « d'industries culturelles »
nous semble particulierement emblématique de cette crise identitaire. Ce glissement sémantique
désignant par le passé l'objet de ces industries - « médiatiques » ou « culturelles » - doit

désormais s’emparer d’'une ambition nouvelle : celle d’étre créatif.

Dans ce nouveau cadre, « la question est de savoir si les anciens cadres sont extensibles au
numérique ou s'il faut reconsidérer tout autrement la régulation » (Chartron et Moreau, 2011).
En effet, la forte résistance de 'organisation de I'industrie a jusqu’ici démontré que « ses acteurs
s’efforcent de reproduire sur Internet la structure d’intermédiation du disque » (Beuscart, 2007,
p. 174). Nous pourrions ainsi formuler la distinction que posent les amateurs de BD entre « BD
numérisée » - c’est-a-dire une transposition numérique du contenu papier -et«BD

numérique » - c’est-a-dire spécifiquement concue pour le support numérique.

En conservant les modeéles préexistants et en produisant de la musique « numérisée »,
I'industrie musicale n’a manifestement pas eu 'audace de repenser ses cadres — que ce soit au
niveau de la création, de la diffusion, des droits, de I'’économie, de la communication, de la
promotion, etc.— et cela, a la faveur d'une musique « numérique », congue, elle, pour se
développer dans son élément numérique. Citons a titre d’exemple Biophilia (2011), de Bjork, qui
s’est matérialisé par la création, non pas d'un album, mais d'une application numérique

téléchargeable, aux contenus enrichis (jeu, films, tutoriels) et pas seulement musicaux.
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2. PANORAMA DES RECHERCHES SUR LA MUSICALISATION DU QUOTIDIEN

A présent que nous avons posé le cadre des mutations dues au numérique, du coté du pdle de
production, intéressons-nous maintenant aux pratiques en réception, a travers la littérature

scientifique sur le sujet.

Un certain nombre de travaux évoquant de maniere centrale ou périphérique I'écoute
musicale pense la musicalisation de notre quotidien, dans notre société occidentale, comme
étant davantage un état de fait qu'un phénomeéne en construction : il y aurait « plus » de musique
qu’avant. Cette monstration sans explication pose pourtant une double question. La premiere est
de savoir quelles preuves nous avons, dans notre société contemporaine occidentale, et plus
précisément francaise, pour affirmer que la musique est un objet ayant infiltré notre quotidien Si
c’est le cas, sous quelles formes le fait-elle ? La seconde se tourne vers l'historicisation de ce
phénomeéne : quelles « étapes » la musicalisation a-t-elle franchi ces derniéres décennies, du fait

de sa digitalisation ?

Nous aurions pu faire le choix de traiter de la question de la musicalisation dans une
perspective historique large, en remontant aux premiéres formes de musicalisation de notre
société occidentale. Mais, dans la mesure ou notre recherche se focalise sur la question de
I’écoute musicale, sous ses formes numériques, nous avons préféré dresser un panorama de
I'existant, en articulant les phénomeénes de musicalisation, au travers de ses résurgences

médiatiques et des travaux de recherche qui s’y réferent.

Pour autant, avant d’entrer au cceur de cet état des lieux de la littérature autour de I’écoute
musicale, une mise en contextualisation nous paraissait structurante, pour comprendre ce
panorama. En effet, si les MAP ont pu infiltrer notre quotidien c’est parce que, conjointement a
son évolution du coté de la réception, historiquement et a plusieurs échelles, elles ont bénéficié

d’une reconnaissance et d'une légitimation.

2.1. RECONNAISSANCE ET LEGITIMATION DES MAP
2.1.1.  PARLES INSTITUTIONS GOUVERNEMENTALES

Méme si «les années Malraux » se sont fondées sur des ambitions de démocratisation
culturelle tous azimuts (Moulinier, 2001), seules les musiques dites « savantes » ont d’abord
trouvé une légitimité a figurer parmi les politiques publiques, trouvant ainsi une forme d’écho
aux théories critiques de la pensée bourdieusienne. L'ostracisme auquel ont di faire face les

MABP, que ce soit en matiere de formations musicales, grace au Plan Landowski (1965) qui tend a
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structurer les conservatoires de musique, ou de spectacle vivant (Francois, 2008, p. 48-53), s’est
peu a peu desserré, a partir des années 1980. Cela, en faveur d'une lente reconnaissance, par les
pouvoirs publics et d'une « sectorialisation des musiques actuelles » (Teillet, 2007, p. 271-272).
Les différents rapports commandités par le ministére de la Culture, ces derniéres années, en
témoignent (Zelnik, Toubon et Cerutti, 2010; Jacques Renard, 2011; Riester et al, 2011;
Lockwook, 2012 ; Lescure, 2013 ; Phéline, 2013).

Dernierement, deux dispositifs ont mis en lumiére a la fois 'avancée en matiére de visibilité et
de reconnaissance des MAP par les pouvoirs publics et la difficulté globale de structuration de

cette filiére :

o Le label SMAc (Scene de Musiques Actuelles) est un label national, créé en 1998, par
le ministére de la Culture, pour favoriser la création de salles de concert dédiées aux
musiques actuelles!’. Soumis a une convention et un cahier des charges, notamment a
propos de la programmation, ce label a pour vocation de favoriser I'ascension de
groupes locaux a des scénes nationales, voire internationales, et ainsi permettre
d’élargir I'éventail de la diversité culturelle, sans cesse remis en question. Les vagues
de labellisation se sont multipliées, mettant en évidence les difficultés successives a
intégrer ce dispositif a des salles de concert de musiques actuelles non labellisées,

mais existantes depuis plusieurs décennies.

e La création d'un Centre National de Musique (CNM), équivalent musical du CNC, est
une proposition faite dans le rapport Riester (Riester et al.,, 2011), alors trés attendue
dans le secteur musical. Les constats de ce rapport font état d’'une aide publique
globalement limitée, dont la majeure partie des aides directes reposent sur des
mécanismes de redistribution interne. La création de valeur ne provenant pas, ou peu,
de sources extérieures, les ressources tarissent d’autant plus rapidement. Le second
probléme tient a I'éclatement des dispositifs d’aides et de soutiens. L’Etat finance ou

cofinance un grand nombre de fonds de soutien a travers une multiplicité d’acteurs?s.

17 Annexe 2 : Cartographie des Salles de Musiques Actuelles labellisées au 31/01/2015, p. 455.

18 Des fonds de soutiens a la création, grace au fond pour la création musicale (FCM), les Musiques frangaises
d’aujourd’hui (MFA) ; des aides au spectacle vivant par le Centre National des Variétés de la chanson et du jazz
(CNV) ; des crédits d’'impot a la production phonographique gérés par I'lFCIC ; des aides pour la distribution
physique contrdlées par le Fond d’intervention pour les services, l'artisanat et le commerce (FISAC) et le Club
Action des Labels Indépendants Francais (CALIF) ; une attention spécifique pour la distribution en ligne que les
dispositifs de valorisation de téléchargement Iégal en ligne sont censé financer, comme la Carte musique jeune
ou le label PUR ; un soutien a la diffusion internationale et a I'export de la musique francaise, dirigé par le
Bureau Export ; la formation des créateurs soutenue par divers acteurs associatifs ou professionnels dont les
plus anciens sont le Fond d’action et d’initiative rock (FAIR), la Sacem (Société des Auteurs, Compositeurs et
Editeurs de musique) ou encore 'Adami (société civile pour 'Administration des Droits des Artistes et Musiciens
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Ce probleme de la dispersion des organismes de soutien devait étre résolu a
I'ouverture du CNM en les réunissant tous, en vue d’'une meilleure lecture des aides
publiques - pour les artistes, en premier lieu qui, aujourd’hui encore, multiplient a
perte les dossiers d’aides - et pour qu’une répartition plus équitable voie le jour -
évitant ainsi un double ou triple financement de projets musicaux déja subventionnés
par une aide gouvernementale. A linvestiture de Francois Hollande, en 2012, Aurélie
Filipetti, nommée alors ministre de la Culture, annonce la poursuite de ce projet avant

de faire machine arriere, quelques mois plus tard, pour cause de crise économique.

2.1.2. PAR LES INSTANCES MEDIATIQUES : L’EXEMPLE DE LA TELEVISION

L'évolution de I'attention portée aux MAP par les institutions publiques n’est pas le seul indice

de leur reconnaissance et de leur légitimation.

Les instances médiatiques tendent, elles aussi, a démontrer que la musique fait I'objet d’'une
considération particuliére. La télévision est a ce titre emblématique, notamment dans la
programmation des chaines généralistes, comme des chaines de la TNT ou du cable et satellite.
Les multiples avertissements de l'industrie du disque sur la diversité musicale a la
télévision (Snep, 2014a) - suite, notamment, a l'arrét d’émissions musicales emblématiques
comme Cd’aujourdhui, Taratata (France TV) ou One Shot Note (Arte) — est la preuve d’attention

particuliere faite quant a I'exposition télévisuelle de cet objet.

La musique se trouve alors soit 'élément central d’'une chaine - appuyé par la multiplication
des chaines dites « musicales », depuis la création de MTV en 1981 jusqu’aux chaines aujourd’hui
segmentées en genre musicall® - soit de maniere périphérique, au travers d'un programme
phare d’'une chaine généraliste (comme TF1 ou M6) ou de la TNT (comme D8 ou NRJ 12). Le
principal probléme étant que «les chalnes musicales ou a composante musicale de la TNT
(M6/W9/D17) ne proposent aucun programme musical sur leur prime time, et passent des
vidéomusiques a des horaires moins exposés dans le seul but de remplir leurs

obligations » (Bordes, 2014, p. 34).

Pour ce qui est des chaines non spécialisées, la multiplication et la pérennisation de certains
télé-crochets paraissent étre de bons indicateurs de I'intérét médiatique porté au chant et aux

musiques populaires en général :

Interpretes) ; un centre de ressources, d’information, d’orientation et de formation, 'IRMA ; un Observatoire de
la musique hébergé par la Cité de la musique.

19 Par exemple, le groupe M6 a développé la marque ombrelle M6 Music autour des chaines M6 Music Hits,
M6 Music Black, M6 Music club et M6 Music Rock.
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Tableau 1. Diffusion des télé-crochets musicaux et chaine de diffusion

Star . Nouvelle Incroyable
. The Voice | Popstars X Factor y
Académy star talent

2001
2002 M6
2003
2004
2005
2006
2007 M6
2008
2009 W9
2010
2011 M6
2012| NRJ12

2013 TH D8 b8

TF1

M6

M6

Cette mise en perspective des télés-crochets nous apprend, en premier lieu, que ces types de
programmes existent depuis maintenant prés de quinze ans et ne semblent pas s’essouffler :
pour preuve, les audiences de la saison 2014 de The Voice et I'apparition d'un nouveau télé-
crochet sur M6, Rising Star, diffusé a la rentrée 2014. Ensuite, il est a noter que les programmes
migrent entre les chaines d'un méme groupe, et cela, en fonction de leurs audiences : ainsi la Star
Academy observant une érosion de son public est passée de TF1 a NR/12; a l'inverse, XFactor
ayant fait une bonne saison sur W9, en 2009, et la Nouvelle Star ayant fait de mauvais chiffres en
2010, XFactor a vu le jour sur M6, en 2011. De méme, des émissions se font racheter d’'un groupe
a l'autre, comme ce fut le cas de Popstars et la Nouvelle Star, qui ont été déplacées du groupe M6
au groupe Canal+, et ont intégré également la chaine D8. Enfin, il semble qu'une méme chaine ne
reste jamais longtemps sans qu’'un télé-crochet s’inscrive dans sa grille de programmation, a
I'image de TF1, qui a rapidement remplacé la Star Academy par The Voice, ou encore M6 qui,
successivement ou presque, a diffusé Popstars, puis la Nouvelle Star, puis XFactor, et, enfin, Rising
Star. Ces programmes semblent donc étre suffisamment fédérateurs pour figurer au rang

« d’indispensables » sur les chaines généralistes et quelques chaines de la TNT.

Toujours pour comprendre le processus de légitimation des MAP a plusieurs échelles, et aprées
nous étre concentré sur les instances gouvernementales et médiatiques, nous proposons de nous

focaliser sur les instances scientifiques.




2.1.3. DANS LES RECHERCHES UNIVERSITAIRES

Des travaux récents font état du rapprochement disciplinaire entre la musicologie et les

sciences humaines et sociales, et du lien entre le chercheur et I'objet de recherche « musique ».

2.1.3.1.  Rapprochements disciplinaires musicologie et SHS

Mener aujourd’hui une recherche en sciences de l'information et de la communication sur
I’écoute musicale est le fruit d’'une longue négociation entre plusieurs disciplines et la naissance

de multiples courants de pensée.

La musicologie s’est longtemps polarisée sur I'étude des musiques a partir de corpus
d’ceuvres, délaissant ainsi « I’étude des contextes de production, des instruments de la musique,
des groupes d’amateurs ou de professionnels ou encore des institutions » (Campos, Donin et
Keck, 2006b, p. 7). Dans un numéro de la Revue d’Histoire des Sciences Humaines (2006a), Rémy
Campos, Nicolas Donin et Frédérick Keck reviennent sur ces « rendez-vous manqués » que les
institutions, les lieux de production, mais aussi les réseaux sociaux auraient pu ou di permettre
a maintes reprises, mais

« Que le statut accordé au support écrit de la musique depuis le XIX® siecle a
permis 4 la musicologie de stabiliser cet objet et de le dérober ainsi a 'enquéte
des sciences humaines, au moment ou celles-ci auraient pu en inquiéter la
stabilité en montrant son insertion dans des contextes et des pratiques. [...]

Faire Ihistoire de la musicologie, c’est donc aussi faire I'histoire d’une part
manquante des sciences humaines » (Campos, Donin et Keck, 2006b, p. 5).

Plusieurs travaux relevent cette forme de « despotisme » que la musicologie a longtemps
porté en phagocytant les travaux autour de la musique (Pistone, 2012 ; Keck, 2010). Il faut
attendre un nouvel élan de l'interdisciplinarité pour voir apparaitre quelques figures majeures
portant ce qui ne semble pas toujours étre stabilisé comme étant des disciplines, mais faisant au
moins école en courant de pensée. Citons, pour commencer, l'intérét émergeant de
I'anthropologie pour la musique, au travers de figures comme Claude Levi-Strauss (/bid.).
L'ethnomusicologie apparait alors comme le frére rebelle de la musicologie, en remettant en
question le

« paradigme graphocentrique, qui s’y manifestait de fagon évidente par I'usage
de transcrire colite que colite en notation occidentale classique toutes mélodies,

polyphonies et hétérophonies — des folklores nationaux de I'Europe aux cultures
es plus éloignées. Aussi, rien ’étonnant a ce que ’ethnomusico ogie soi ’une
l | | A d’ét t I'eth 1 tl

des rares formes de musicologie 4 avoir dénoncé aussi bien l'absence de
réflexivité de la musicologie que le défaut de musique en ethnologie et en

anthropologie » (Campos, Donin et Keck, 2006a, p. 11).




A partir des années 1970 puis 1980, la musique se conjugue a plusieurs autres disciplines
naissantes, pour interroger lentement cette pratique du c6té de la réception: la sémiologie
musicale, insufflée par les travaux de Jean-Jacques Nattiez, qui font écho aux courants de pensée
weberienne et adornienne,

« [I'] étude des conduites de réception (Michel Imberty, Frangois Delalande),
[le] renouveau ethnomusicologique (travaux de Simha Arom au LACITO ou de
Bernard Lortat-Jacob au Laboratoire d’ethnomusicologie du Musée de
I'Homme), sociologies de la musique (selon Bourdieu avec Pierre-Michel

Menger, a proximité de Latour avec Antoine Hennion), sciences cognitives de la
musique basées sur des expériences en psychoacoustique (Stephen

McAdams)... » (fbid., p. 10).
De mémes, « [les] musiques électroacoustiques initiées par Pierre Schaeffer et Francois
Delalande vont permettre d’introduire une réflexivité nouvelle et introduire la notion de
réception et de contextualisation, tant dans les réflexions scientifiques que dans les

préoccupations liées a 'émergence de ces nouvelles esthétiques musicales » (Ibid., p. 11).

Derniérement, Simon Frith (2007) a démontré combien Iinterdisciplinarité entre la
musicologie et la sociologie, puis plus récemment la psychologie, a favorisé 'essor, méme s’il fut
tardif, des études s’enquérant des musiques populaires et de son cadre de réception. A cet égard,
il rappelle que les recherches actuelles en Grande-Bretagne doivent a la congruence de « trois
courants intellectuels: le concept de culture populaire, le concept de culture jeune (youth

culture), le concept de culture de masse » (Ibid., p. 51).

Certains travaux aux titres tout a fait évocateurs - La pragmatique critique ou l'intérét
d’analyser les pratiques musicales quotidiennes en SIC (Rouzé, 2006); Eléments pour une
psychologie sociale des musiques populaires et électro-amplifiées (Seca, 2008) - dénotent ce

besoin de légitimation sur la question de I’écoute musicale, au prisme de disciplines récentes.

Désormais, si «'approche pragmatiste » (Keck, 2010, p.224) autour de I’écoute musicale
semble se stabiliser autour d’'un consensus empirique - dont I'ouvrage collectif dirigé par
Anthony Pecqueux et Olivier Roueff (2009) est un exemple -, elle n'est que 'aboutissement de
toute cette histoire, ou « écouter de la musique » fait expérience au sens de Dewey (2010), crée
un avant et un apres, un « hic et nunc » dont 'authenticité « aurale » d'une ceuvre d’art a été
décrite par Walter Benjamin (2011). En plus de l'intérét particulier et grandissant autour de
'objet musique, Josiane Jouét (2011, p. 56) rappelle que le renouvellement des méthodologies de
recherches se centrant sur le micro, a partir des années 1990, notamment avec les internet
studies, a permis de poser un regard nouveau sur des objets depuis longtemps étudiés. C’est dans

cette approche « micro » que nous avons situé notre recherche.




Ces rapprochements interdisciplinaires tendent déja a prouver une sorte de mise en abyme
du phénomene de musicalisation de notre société. Dit autrement, le fait méme que des
recherches se préoccupent de la musicalisation est une preuve supplémentaire de la place que
tient ce phénomene social dans la société actuelle. Mais ce retour réflexif est souvent
accompagné d'un discours sur la place du chercheur et les traces, la subjectivité, les points de

vue situés qu'il peut laisser dans sa recherche.

2.1.3.2.  Points de vue situés de chercheurs musiciens

Comme plusieurs objets de recherche, la musique représente, pour beaucoup de chercheurs
qui s’y intéressent, un enjeu personnel ou professionnel particulier. Dans la tradition de la
théorie des points de vue situés - standpoint theory (Haraway, 2007 ; Harding, 1991 ; Hartsock,
1999) - initiée par quelques auteures féministes telles que Donna Haraway ou Sandra Harding,
plusieurs auteurs reviennent sur le lien étroit qu’ils entretiennent avec la musique, comme pour
mieux la mettre a distance d’eux-mémes, lorsqu’ils apposent un discours scientifique sur un
objet « sensible ». Simon Frith rappelle qu'une partie de la légitimité des musiques populaires,
dans les travaux de recherche d’aujourd’hui, tient au fait qu'un certain nombre de chercheurs en
musiques populaires était aussi journalistes critiques de rock (Frith, 2007, p.51). Sans étre
journaliste ou critique, Matt Hills (2002) évoque la juste distance a respecter avec son objet
d’étude lorsque la double posture du chercheur et du fan se pose. Howard S. Becker abonde en ce
sens lorsqu’il évoque son métier de sociologue de musique :

« Sil'on traite de littérature, on peut parler des personnages et de leur destin, de
la représentation des classes sociales, des rapports entre les sexes ou de n'importe
quel fait social qui est présenté dans I'ceuvre. [...] La musique, en revanche, ne
fabrique pas d’images réalistes. Elle fait parler des rapports entre des entités qui
sont, par nature, abstraites. C’est a cause de cela que les sociologues, qui ne sont
ni peintres ni romanciers, parlent du roman ou de la peinture sans crainte. Mais

les sociologues de la musique, quant & eux, jouent presque tous d’un instrument
ou chantent [...] » (Howard S. Becker, 2012, p. 25).

Le chercheur n’échappe pas au fait que « tout le monde est constamment fan de tout un tas de

choses car personne ne peut exister dans un monde ou rien ne compte (y compris le fait que rien

ne compte) » (Le Guern, 2009, p. 21)20.

Ayant fait huit ans de conservatoire en tant que clarinettiste, jouant de la guitare en
autodidacte, ayant été pendant sept ans intermittent en tant qu’'ingénieur du son en spectacle
vivant et agent d’artistes, et étant un grand amateur de MAP, c’est avec ces travaux en téte que

nous avons mené notre propre recherche. Nous expliciterons, dans la deuxiéme partie de cette

20 Voir aussi Le Guern ((dir.), 2005).
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these, la distance que nous avons dii prendre avec notre objet d’étude, afin que notre subjectivité

ne nuise pas a notre travail scientifique, et de s’en servir, au contraire, comme une force.

2.1.3.3. Sociologie et patrimonialisation des MAP

Un dernier type de travail, plus « méta », porté au crédit notamment de Philippe Le Guern
s’'intéresse a la «sociologisation » des MAP en France, que ce soit au travers d'une étude
historique (Le Guern, 2007b) et d'une étude comparative entre la France et la Grande-
Bretagne (Dauncey et Le Guern, 2008). D’'une maniére générale, ces écrits évoquent
I'antagonisme sociologique qui cherche a catégoriser un objet - la musique - relevant d'une
grande complexité puisqu’il dépend tout a la fois des politiques publiques - qui ont besoin d’'une
définition claire pour pouvoir statuer ce qui dépend ou non des aides publiques -, des contextes
socio-économiques de production, des dispositifs sociotechniques d’écoute, et de logiques de
médiations collectives prises dans des logiques de construction identitaire individuelle. Ajoutons
a cela que tous ces éléments, interdépendants, sont globalement instables et en perpétuel

mouvement.

Si I'objet des MAP fut longtemps en disgrace au sein de I'Université francaise, et s'il reste
minoritaire, proportionnellement a d’autres objets comme la télévision ou le cinéma, on peut
noter un regain d’intérét a leur encontre parmi les théses en cours??, les colloques annuels?2, les

programmes de recherches?3, les revues?4, ou encore les séminaires?.

A notre échelle, nous avons pu mesurer cet engouement pour la musique et sa considération
scientifique, en entrant au département Art&Com de I'Université Toulouse II - Le Mirail en 2011.
L'analyse des sujets de mémoire que nous avons encadré au sein de cette formation est
également révélatrice de cet intérét croissant, y compris au sein de la jeune génération?2s. La
premiére année, six étudiants ont réalisé des mémoires sur les MAP, la deuxieme année douze,

enfin seize, pour la troisieme année.

Ce travail sociologisant a récemment donné lieu a des écrits sur la patrimonialisation des

MAP, portés notamment par Marc Touché, Juliette Dalbavie et Philippe Le Guern. Outre le fait que

21 Citons pour exemple les theses de Benhaim, en cours ; Detry, en cours ; Laffont, en cours.

22 Comme le représente le colloque annuel Les Doctorales Musique-Musicologie, a Paris-Sorbonne.

23 Comme 'ANR Musimorphose. De la discomorphose a la numérimorphose, impact du virage numérique sur la
formation des golits et des usages de la musique au quotidien, dirigée par Philippe Le Guern depuis janvier
2013.

24 La revue Réseaux y a consacré deux numéros : (Frith et Le Guern (dirs.), 2007 ; Le Guern (dir.), 2012a). De
méme, la création en 2002 de la revue Volume ! spécifiquement dédiée aux MAP vue par les SHS.

25 Citons par exemple le séminaire Histoire sociale du rock, animé par Arnaud Baubérot et Florence Tamagne a
I’'UPECs, ou encore le séminaire La transformation des godts musicaux, animé par Stéphane Dorin a I'EHESS.

26 Voir en Annexe 3 : récapitulatif des mémoires suivis entre 2011 et 2015, p. 456.
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muséographier un objet comme les MAP représente un enjeu fort de légitimité, c’est toute la
production des imaginaires sociaux et de représentations qui est rendue visible, a travers cette
rematérialisation muséale. En effet, « chaque objet renvoie a un ensemble d’objets qui
participent a la construction de cultures musicales électro-amplifiées qui indiquent des statuts,
des positions sociales, des engagements, des passions, des savoir-faire, des usages » (Touché,
2007, p. 119). Pour autant,

« le geste de mise en musée a nécessairement pour conséquence de faire changer

de statut 'objet muséifié. Habituellement, ce geste fait quitter la sphere des

échanges a 'objet muséifié pour le faire entrer dans un univers symbolique. [...]

Lobjet passe de la sphére du quotidien & celle du musée et acquiert ainsi un

statut juridique et irréversible et un statut scientifique, nécessaires a la
légitimation de sa présence dans 'enceinte du musée » (Dalbavie, 2003, p. 157).

Le paradoxe historiquement établi de muséographier des objets populaires entre en
résonnance avec la difficulté de savoir a quel degré de mythification ces objets du quotidien, de
I'ordinaire et de l’amateurisme, acceptent d’étre exposés et rendus « muséaux». Les

problématiques liées a cette tension, exposées par Philippe Le Guern, sont de deux ordres :

Premierement, méthodologique : « Un de ces écueils est lié aux mutations du langage et aux
écarts sémantiques qui se produisent au fil de la décennie 54-64. On voit par exemple I'entrée de
nouveaux termes a la mode, la disparition de certains vocables, ou bien encore des déplacements
de sens » (Le Guern, a paraitre, p. 3). En effet, '’écart, qu’il soit symbolique, représentationnel ou
langagier, entre l'instant ou les objets sont patrimonialisés et I'époque a laquelle ils renvoient,

peut donner lieu a un gap interprétatif important a prendre en compte.

Deuxiemement, politique, en fonction d'une polarisation des conceptions de la mise en scéne
patrimoniale : d'un c6té, 'idéal-typification qui tend vers la fétichisation et la canonisation du
passé. D’un autre coté, 'ambition de rendre compte, de maniere authentique, de « la diversité
des expériences vernaculaires » : « en soi, aucune de ces deux positions n’atteint un plus grand
degré d’objectivité que l'autre sur l'histoire du rock. Mais cette bi-polarisation attire notre
attention sur le role joué par les conflits d’interprétation dans I'univers de la patrimonialisation,
et sur I'importance de bien saisir la position qu’occupent les acteurs ou les institutions engagés
dans ces tentatives pour imposer une définition dominante de I'histoire du rock. En un certain
sens, le risque du révisionnisme ou de I'hégémonisme n’est jamais bien loin lorsqu’on prétend
patrimonialiser un objet aussi passionnel et aussi marquant sur le plan des identités

individuelles et collectives que le rock » (Ibid., p. 12).

Si cette question de patrimonialisation est passionnante et tres peu investie, le fait que les
MAP « commencent» a entrer dans des lieux muséaux, et a faire l'objet d'une réflexion

scientifique (Le Guern (dir), 2012b), témoigne d’'une prise de conscience que cette musique
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mérite, au méme titre que d’autres objets culturels, d’étre patrimonialisée. Cet état de fait n'est
pas anodin a I'heure ou le numérique va poser rapidement la question de ce que l'on peut
stocker ou pas - légalement, économiquement, techniquement - ou, dit autrement, de ce que I'on

décide de garder ou de « jeter ».

Pour comprendre la musicalisation de notre quotidien, nous nous sommes donc attaché a
savoir si l'on fait plus de musique qu’avant, tout comme si l'on en écoute plus. « Avant»
supposerait la datation d'une époque ou 'on aurait joué et écouté moins de musique, ce que
nous ne pouvons pas faire. Nous souhaitons simplement mettre en évidence la croissance et

I'amplification globales de ces deux activités interdépendantes, a travers une approche

diachronique reposant sur une littérature scientifique et professionnelle.

2.2. JOUE-T-ON PLUS DE MUSIQUE ¢

Si notre objet d’étude se centre sur les pratiques d’écoute en réception, nous souhaitons
exposer ici quelques données sur la pratique instrumentale posant I’hypothése, concernant la
musicalisation globale de notre société, que la densification de 1'écoute musicale est corrélée
avec la densification de la pratique instrumentale. Il va de soi que tous les individus écoutant de
la musique n'en jouent pas automatiquement, mais nous posons le postulat que tous les
individus jouant de la musique en écoutent. Si le nombre de musiciens s’accroit, la musicalisation

de la société va alors de pair.

2.2.1. MUSICIENS « SAVANTS »

Méme si notre terrain se limite aux MAP, il nous semblait intéressant de faire une incursion, a
ce stade de notre étude, vers les musiques dites « classiques » ou « savantes », pour comprendre
I'évolution des pratiques musicales — donc instrumentales et non de l'écoute. En effet, la
formation des pratiques musicales dépasse largement la question de I'institutionnalisation, dans
la mesure ou, de nos jours, un certain nombre de musiciens, auteurs-compositeurs ou
interprétes, que I'on classe volontiers dans le champ des MAP, a suivi une formation classique. En
outre, les MAP commencent & entrer depuis peu dans les Ecoles de musique agréées et les

Conservatoires.

Ces pratiques étant institutionnalisées depuis le milieu des années 1960, par le Plan
Landowski, la fréquentation de ces établissements est aujourd’hui quantifiable. Ainsi, les chiffres

sont suffisamment a la hausse pour affirmer que la pratique d’un instrument, dans le cadre d'une
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formation « classique », en France, en conservatoire ou en école de musique agréés, est en

évolution.

2.2.2. MUSICIENS « POPULAIRES » ET AMATEURS

Pour ce qui est des MAP, la difficulté est tout autre puisque les formations aux pratiques
instrumentales ont été historiquement assurées par des structures plus fragiles
économiquement ou plus invisibles, comme des associations, des maisons de quartier, des écoles
ou des cours privés, ou encore a travers l'autodidaxie et 'amateurisme qui sont fortement
répandus dans ce domaine (Frangois, 2008, p. 53 ; Audbert, 2012). De ce fait, il est impossible de
recueillir des chiffres sur la professionnalisation du secteur des musiques actuelles et populaires,
et moins encore d’en voir I'évolution. Mais certains indices nous permettent de poser 'hypothese

que l'apparition de certaines formations fait suite a une forte demande. Citons le cas :

e des cours Florent, cours historiques de théatres qui ont ouvert en 2012 deux

parcours, 'un « Musique »27 et I'autre « Comédie musicale »28 ;

e d’iMusicSchool?9, une école de musique en ligne qui connait un fort succes depuis juin
2010 et dont le principe est de prendre des cours de musique - chant, guitare, piano -
avec des personnalités a plus ou moins forte notoriété — Maxime Leforestier, André

Manoukian, Jean-Félix Lalanne - via Internet ;

27 http://www.coursflorent.fr/formation/ecole-musique
28 http://www.coursflorent.fr/formation/ecole-comedie-musicale
29 http://www.imusic-school.com/
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e de I'’Académie Internationale de Comédie Musicale3?, ’école de comédie musicale

privée parisienne la plus importante, ouverte en 2003 ;

e delalicence « chanson d’expression francaise », ouverte a I'Université de Bordeaux III
en 2010, dont l'objectif pédagogique est de former des auteurs-compositeurs-
interprétes de musiques populaires - en l'occurrence dans le genre de ce qu’on
appelle la « chanson francaise » —, en insistant sur le fait que « c’est bien le role de
I'université de prendre en considération un répertoire tout aussi légitime en son sein

que le jazz ou la musique ancienne »31,

Ces exemples de formations traduisent la demande, sinon I'engouement, autour des MAP

pour une professionnalisation des pratiques liées a ces musiques.

Méme s’il nous semble indispensable de se distancier de l'idée que le numérique a
démocratisé I'acces et la manipulation des outils servant a la composition de musiques - quelles
qu’elles soient -, force est d’admettre que les amateurs - dont les contours ont été dessinés par
Patrice Flichy (2010) - ont gagné en visibilité et en autonomie créative, deux points que nous

nous proposons de discuter ici.

Concernant la visibilité, le modele de longue traine, initié par Chris Anderson (Anderson,
2006), est tout a fait emblématique dans ce que le discours - médiatique notamment - sur le
numeérique peut étre ambivalent. Si les TIC ont permis de mettre en visibilité et de donner I'acces
aux outils de I'édition et de la diffusion a un grand nombre d’artistes-amateurs, Jean-Samuel
Beuscart et Thomas Couronné ont aussi démontré que les hiérarchies de notoriétés n’ont pas été
bouleversées, voire qu’elles tendaient a se renforcer, contrairement a la promesse démocratique
que le numérique pouvait laisser entrevoir (Beuscart et Couronné, 2009, p.167). Avec une
comparaison de la visibilité en ligne et hors-ligne, Irene Bastard et al. arrivent a la méme
conclusion, en ajoutant que si I'accessibilité et la visibilité ont été favorisées par ces nouveaux
canaux médiatiques, les notions d’audience et de popularité n’ont pas significativement changé
avec l'arrivée du numérique (Bastard et al., 2012). Ainsi, toute la littérature sur le star system
prospectant les stratégies de renforcement de popularité, et mettant au jour les processus de
mythification, reste tout a fait d’actualité (Benhamou, 2002 ; Dantec et Levy, 2005 ; Esquenazi,
2009).

En réalité, depuis I'avénement des réseaux socionumériques tels que MySpace puis Facebook,
les stratégies de diffusion d’informations, doublées d'un renforcement des processus de

starification (Le Diberder et Chantepie, 2010, p. 46-47), se sont répandues aupres de toute une

30 http://www.aicomparis.com/
31 http://www.u-bordeaux3.fr/fr/formations/offre_de formation/LIC/ART/laf-31.html#presentation
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population, laquelle n’a pas forcément d’objets médiaculturels a partager : passant ainsi de la

visibilité a la mise en visibilité de soi.
« Dans cet “entre-soi” qui se joue dans des réseaux aux systtmes qu'on pourrait
croire inspirés par la Bourse, chacun semble, en effet, devenir une marque, un
produit dont la valeur se jauge a sa popularité. Cette derniére est a la fois
moteur et régulateur des liens qui se créent, et tout le dispositif technique
converge vers ce personal branding A travers les “compteurs d'amis”, les
“opportunités de liens”, les “murs” et autres “actualités”... “A I'ére de
l'information, I'invisibilité équivaut & la mort... Dans une société de
consommation, le fait de se changer en une marchandise désirable et désirée
constitue |'essence méme des contes de fées”. » (Lobet-Maris, 2011, p. 24).

Cette banalisation des systemes de ranking, qui a infiltré le quotidien de nos avatars
numériques, ainsi que «l'esthétisation de la vie quotidienne » (Jouét, 2011, p.75), semble
caractériser la population adolescente dont une part de l'identité numérique, controlée et
maitrisée, se construit, pour partie, sur ces stratégies (Chaulet, 2010, p. 62) et dont I'affichage du
« capital relationnel » (Galland, 2010, p. 6) renvoie directement a la 1égitimité qu'un adolescent
peut avoir a appartenir a un groupe de pairs. Reste que cette mise en visibilité de soi ne doit pas

masquer une démocratisation de la mise en visibilité de la création de contenus médiaculturels.

Mais la encore, cette démocratisation apparente reste tout a fait discutable.

Concernant 'autonomie créative, les cadres définitionnels de cette figure hybride qu’est
I'amateur sont un théatre supplémentaire de I'impact du numérique sur les modéles existants
jusqu’alors (Chartron et Moreau, 2011). Pour ces « artistes-a-tout-faire » (Le Guern, 2012, p. 37),
le mouvement do it yourself (DIY) trouve un écho dans leurs pratiques et leurs discours. Malgré
tout, selon nous, cette culture DIY, clamant une idéologie libérale du « systéme D », revét un
caractere hautement discutable quant a sa capacité a « simplifier » le réel. Ce qui jusqu’alors était
une maniére de valoriser une idéologie du « homemade », relevant de lartisanat, gage
d’authenticité, donc de qualité, est désormais devenu une norme. Sans dénigrer les aspects
positifs du DIY, il ne faut pas oublier qu’il est certainement une des meilleures représentations
du capitalisme cognitif de la société actuelle, décrit par Yann Moulier Boutang : « A la différence
des théories du capitalisme de la connaissance ou de la société de I'information, I'accent est mis
sur I'appropriation humaine des connaissances instrumentée par la technique ainsi que sur
I'organisation comme résultat d’'un compromis social qui parvient a construire des contrats

privés et a établir des normes publiques » (Moulier Boutang, 2007, p. 69).

Sur cette question, le milieu musical est particuliéerement fécond et regorge d’inventivité pour
inclure a moindres frais cette nouvelle créature protéiforme qu’est I'amateur. Lidéologie
naissante du web collaboratif et des critiques qui lui sont faites (Bouquillion et Matthews, 2010 ;

Cranenbroeck, 2012) a été redoublée par un contexte médiatique qui a largement favorisé cette
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mouvance. A I'instar des télé-crochets ou des plateformes de crowdfounding, des artistes tels que
Peter Gabriel ou Indochine ont utilisé les compétences de la « foule », laissant a la disposition des
internautes toutes les pistes de certains de leurs tubes afin qu’ils produisent - gratuitement -
des remix, les meilleurs ayant été publiés sur leur album suivant. De méme, le groupe Radiohead
n‘ayant pas les moyens de disposer d'une équipe de captation vidéo pour leur concert a
Glatburry, a demandé aux spectateurs de filmer leur concert avec leur téléphone portable et
d’envoyer les vidéos. La captation son étant trés peu coliteuse, le groupe a pu, sur les bandes-son,
monter toutes les vidéos recueillies. Lambigiliité est totale: l'utilisation de compétences
multipliées par le nombre de spectateurs a moindres frais, sans rémunération, se fait au profit
d’'une expérience spectatorielle non négligeable, en termes de notoriété et de renforcement de
I'attachement a ces artistes. Ces exemples tendent a mettre en lumiére ce que nous appellerions
une fausse désacralisation apparente de l'artiste, voire a une re-sacralisation de cette figure :
derriére cette proximité apparente, ou chacun est aussi « compétent» que l'artiste ou le
technicien, se cache en fait, c’est du moins ’hypothése que nous faisons, un renforcement des

processus de mythification.

2.3. ECOUTE-T-ON PLUS DE MUSIQUE ?
2.3.1. PROPOSITION DEFINITIONNELLE : LE MUSICOPHILE

A l'encontre des multiples appellations qui qualifient « celui ou celle qui écoute de la
musique », nous avons éprouvé le besoin de créer notre propre terminologie. En effet, un certain
nombre de termes courants nous pose probléme. Celui d’'« auditeur32 » pourrait étre un terme
générique de bon aloi, mais il désigne une écoute qui n'est pas centrée uniquement sur la
musique, avec des situations hétérogenes, renvoyant notamment a l'univers radiophonique. Le
terme de « mélomane »33 aurait pu convenir s'’il n’avait pas directement fait référence a l’histoire
des musiques classiques, renvoyant a un imaginaire de « fin connaisseur », laissant pour compte,
de facto, tous ceux qui aiment écouter de la musique sans supposer une quelconque marque

d’expertise a ce sujet.

Nous aurions pu employer les termes de «fans» ou «d’amateurs», mais ceux-ci sont
doublement problématiques. Tout d’abord parce qu’ils sont souvent employés de maniére
indifférenciée. Par exemple, Patrice Flichy distingue explicitement « l'artiste amateur [qui] se

situe du c6té de la production, [et] l'activité du fan [qui] reléve de la réception » (Flichy, 2010,

32 « Personne qui écoute un discours, un cours, une émission radiophonique, un concert. », définition Larousse
2014.
33 « Qui aime la musique, en particulier la musique classique », définition Larousse 2014.
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p- 30). Pour autant, ce dernier amalgame I'amateur au fan, et ce, a deux titres, « celui qui réalise
et celui qui apprécie, 'artisan et le connaisseur. L'un fabrique, crée, invente ; I'autre sait dénicher
les bonnes choses et les expliquer » (Ibid., p. 11). A I'inverse, lorsqu’Antoine Hennion évoque ses
informateurs au sujet de la formation de leurs goits, il s’interroge sur «l'activité de
I'amateur » (Hennion, 2009), alors que ces derniers ne sont pas dans un processus de production
de contenus - bien qu’on puisse objecter qu’ils sont, en quelque sorte, dans un processus de
construction de sens. Le terme de fan est, par ailleurs, problématique comme le fait remarquer
Philippe Le Guern en rappelant qu’il renvoie a une acception religieuse - le fanatisme - alors que
les Anglais préférent parler, dans ces cas-13, de « fandonisme » (Le Guern, 2009, p. 25). Il s'inscrit
d’'une certaine maniére en faux avec les travaux qui ont tendance a mystifier et fétichiser le lien
entre un fan et son artiste préféré (Segré, 2001 ; Segré, 2014a). Si nous devions conserver ces
termes, nous insisterions sur la différence qui existe entre celui de « fan », inhérent a I'activité de
réception, et celui « d’'amateur », associé aux activités de production. De toute évidence, un
amateur peut tout a fait étre fan, tout comme un fan peut étre amateur. Ajoutons a cela que des
néologismes tels que « prosumer » (Toffler, 1980), « produser » (Bairns, 2008), « pubsumer », ou
encore « prosommateur » (Medak, 2008) ou « ProAm » (Charles Leadbeater et Paul Miller,
2004) »34, ainsi que « consom’acteur » (Maillet, 2007) ou encore Users Generated Content (UGC),
sont constitutifs de cette crise des identités. Il nous semble cependant important de ne pas
essentialiser ces figures : tous les amateurs ne sont pas fans, de méme que tous les fans ne sont

pas amateurs.

D’autre part, ces deux termes ne nous semblent pas étre les plus représentatifs de la situation
d’écoute musicale. Le terme d’amateurss, comme celui de mélomane, renvoie a une figure
d’expert trop « légitimante » pour étre satisfaisant. Sont souvent évoqués les « grands amateurs »
de peinture ou de vin - feignant I'existence hypothétique de « petits amateurs » ? Enfin, le terme
de fan, fortement employé dans les études de réception, a fait 'objet de nombreuses discussions
scientifiques qui viennent le relativiser. Dans le sillage de la pensée certalienne et de 'approche
des cultural studies, des auteurs tels qu’Henry Jenkins (2006), Philippe Le Guern (2009), Patrice
Flichy (2010, p.30-32), et bien d’autres, se sont attachés a déconstruire la figure du fan,
présentant ce dernier comme étant un étre aliéné, asservi par la culture de masse et d'une
passivité abrutissante. La tendance est au relativisme en faveur d’une requalification des
récepteurs et de leur pratique qui puisse a la fois se défaire de I'idée de frénésie, mais aussi de

modérer la force des liens en intégrant aussi les liens faibles. Issus des recherches sur la culture

34 Tiré de l'appel a communication du colloque « Création et financement : les modeles participatifs sur
Internet », IRCAV, 19-20 février 2013. URL : http://creationetfinancement.wordpress.com/presentation/

35 « Personne qui a une préférence marquée ou exclusive pour un genre de choses : elle est amatrice de
romans policiers. », Définition Larousse 2014.
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ordinaire de De Certeau (1990), des travaux plus récents préferent parler de « publics
particulierement concernés »36, de « loisirs sérieux » (Stebbins, 1992 ; Stebbins, 2007) ou encore

de « pratiques culturelles ordinaires » (Dupuy-Salle, 2012, p. 16).

Il nous semblait important d’employer un terme qui, non seulement était détaché de tout
médium, mais aussi de tout type ou genre musical. En réalité, nous avons préféré un terme qui lie
un individu au rapport affectif, plus ou moins fort, qu’il a avec la musique - nous tenons
particulierement a cette précision, car nous souhaitons aussi désigner a travers ce terme une
population pour qui la musique est présente dans sa vie, sans en étre un ingrédient essentiel ou
indispensable. Nous avons rapidement écarté le possible « musicomane », qui renvoyait a un
imaginaire addictif, proche de celui du fan et dont nous cherchons justement a nous défaire. Le
terme « musicophile », s’il n’est pas satisfaisant dans le sens ou il n’est pas communément admis,
nous parait cependant étre un juste compromis. Comme nous le précisions, ce terme, loin d’étre
ancré dans les discours - il ne figure pas dans les dictionnaires actuels -, n’est pour autant pas de
notre invention, puisqu’il apparait dans le Guérin de 184237, ainsi que dans un grand nombre de

réponses sur Google lorsque I'on fait une requéte avec ce mot-clé.

Nous utiliserons désormais ce terme, pour le reste de notre écrit.

2.3.2. SOCIOLOGIE DE LA RECEPTION : DU FAN, DE L’AMATEUR, DU GOUT ET DE
L’ATTACHEMENT

La fécondité des nombreuses contributions d’Antoine Hennion tient non seulement en la
légitimation de I'objet - la musique - autant que du sujet - le musicophile - au sein des SHS, mais
aussi et surtout dans I'’émergence d’une réalité co-construite entre ces deux aspects, au travers
de ce que l'auteur appelle « une analyse sociologique des médiations » (Hennion, 2007a). Depuis,
de nombreux travaux se sont attachés a mieux définir les contours du récepteur de musique -
notamment au travers de communautés spécifiques comme celles des « fans» (Le Guern,
2007c; Le Guern, 2009, p.23; Segré, 2014a)-en ce qu’il est a la fois soumis a une
consommation de masse, mais aussi force de sa propre émancipation, stratége et créateur

imaginatif (Hennion, Maisonneuve et Gomart, 2000 ; Donnat, 2009b).

Méme si ces travaux semblent tres complets, leur lecture nous a paru parfois lacunaire dans la
mesure ou la pratique d’écoute musicale est peu connectée ou contextualisée dans un ensemble
d’autres pratiques, culturelles ou médiatiques, notamment. L'approche info-communicationnelle

nous semblait étre le bon ancrage pour réinterroger la musique dans une circulation

36 Terme employé par Sabine Chalvon-Demersay et repris par Philippe Le Guern (2009, p. 44).
37 http://www.cnrtl.fr/definition/musicophile
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intermédiatique des contenus, et plus généralement pour « saisir une pratique numérique dans

sa globalité », comme I'appelle de ses voeux Zbigniew Smoreda (Smoreda et al., 2007).

D’'une maniére générale, ces travaux ont largement contribué a préciser les modalités de
formation du go(it. Antoine Hennion est parvenu a populariser I'idée d’un goiit en action, dont la
dialogie permanente entre sujet et objet, entre amateur et art (Hennion, 2007b, p. 298), tient
dans la capacité réflexive que « 'amateur » — au sens d’Antoine Hennion - a, a se mettre au centre
de ses choix et de ses évolutions (Hennion, 2009, p. 65). Désormais, ce n’est plus I'ceuvre qui fait
le golit, c’est en partie le goiit qui fait I'ceuvre (Hennion, 2007b, p. 298). On comprend, des lors,
que cette maniére de présenter la formation du gofit est particulierement novatrice en ce qu’elle
relativise 'autonomisation de I'ceuvre que pouvaient suggérer certains travaux essentialistes,
notamment en musicologie. A ce titre, Antoine Hennion nous enjoint a ne plus employer le terme
de gofit, pour lui préférer celui d’attachement :

« Le gofit, le plaisir, I'effet ne sont pas des variables exogenes, ou des attributs
automatiques des objets. Ils sont le résultat d’une pratique corporelle, collective
et instrumentée, réglée par des méthodes elles-mémes sans arrét rediscutées,
orientées autour de la saisie appropriée d’effets incertains : c’est pour cela que
nous préférons patler d’attachements. Ce trés beau mot casse 'opposition entre
une série de causes qui viendraient de I'extérieur, et 'hic et nunc de la situation
et de l'interaction. Du cdté des amateurs, il insiste moins sur les étiquettes et
plus sur les états, moins sur les autoproclamations et plus sur lactivité des
personnes ; du cdté des ceuvres et des objets gotités, il laisse ouvert leur droit de
réponse, leur capacité & co-produire “ce qui se passe’, ce qui émerge du
contact » (Hennion, 2009, p. 68).

Parallelement a cela, d’autres travaux se sont concentrés a théoriser une éventuelle
éclectisation des gofits. Depuis la légitimité culturelle bourdieusienne, qui associait un certain
genre de musique a une certaine classe sociale, Peterson (1992 ; 2004), a mis en évidence « un
déplacement d'une hiérarchie de positions élite/masse a une hiérarchie de positions
omnivore/univore » (Peterson, 1992, p.243). Il plaide ainsi en faveur d’'un snobisme des
catégories supérieures qui opteraient pour une popularisation et un omnivorisme de leur
portefeuille de goiits, tandis que les classes populaires, univores, préfereraient en rester a
quelques genres musicaux, eux-mémes dits « populaires ». D’autres comme Olivier Donnat
préféerent constituer des typologies d’univers culturels (Donnat, 2004) pour retracer la
cohérence de golit qui peut émerger en fonction des objets culturels et des médias. Fabien
Granjon et Armelle Bergé reperent, quant a eux, que « les sociabilités sont des facteurs actifs
dans la composition des éclectismes culturels » (Bergé et Granjon, 2007, p. 198). Enfin, Hervé
Glévarec et Michel Pinet ont tenté de modéliser une tablature des golits, mettant en avant
I'argument d’une « coexistence des genres culturels (et non plus seulement des domaines) et

d’une nouvelle articulation des genres » (Glevarec et Pinet, 2009, p. 624).




Si ces travaux different dans leur maniere d’appréhender le phénomene, I'éclectisation des
golits semble bien effective dans le cas des pratiques d’écoute musicale. Trois hypotheses
peuvent alors étre formulées pour l'expliquer en partie : la premiere voudrait que, puisque
'objet musique est plus présent dans notre quotidien actuel, par un phénomeéne d’acculturation,
les musicophiles se sont peu a peu intéressés a d’autres genres musicaux, en diversifiant ainsi
progressivement la palette de leurs golits. La seconde hypotheése est portée par Fabien Granjon
et Clément Combes (Granjon et Combes, 2007) qui indiquent que I'accessibilité numérique - et
notamment le téléchargement illégal - a largement participé de ce phénomeéne de diversification.
La possibilité d’avoir un accés gratuit a « toute » la musique est une porte ouverte vers une
démocratisation de la culture. Nous formulons ici une troisiéme hypothese que nous tenterons
de valider lors de notre recherche empirique : les catégories de genres n’'étant plus suffisamment
investies par les musicophiles, les leviers esthétiques qui justifiaient I'attachement d’un
musicophile & un genre musical s’estompent. A la place de quoi, un attachement plus volatil,

moins centré sur les artistes que sur les chansons elles-mémes, pourraient devenir la norme.

Si ces travaux représentent une avancée majeure quant au saisissement concret d'une
porosité des stratifications sociales établies par Pierre Bourdieu, il nous semble aussi qu’ils
évacuent le déterminant social trop rapidement. Ces écrits laissent parfois penser que
I'ouverture du portefeuille de golits ayant touché la plupart des classes sociales induit un

desserrement de I'étau social. Nous relativiserons cette position lors de notre troisieme.

En France, de nombreux travaux se sont intéressés a I’écoute musicale, soit explicitement -
comme ce fut le cas de certains ouvrages consacrés a cette question (Vandiedonck et Da Lage-Py,
2002 ; Brandl, Prévost-Thomas et Ravet (dirs.), 2012 ; Sklower, 2013) -, soit de maniere plus
implicite. Cette littérature nous fait entrer au cceur de nos préoccupations que sont les questions

de musicalisation du quotidien et des dispositifs sociotechniques de I'’écoute musicale.

2.3.3. MUSICALISATION DU QUOTIDIEN

Au départ de cet état de la question, nous avons été confronté a la rareté des ressources
bibliographiques sur les pratiques d’écoute musicale, non pas tant en termes de sociologie des
usages ou de sociologie de la musique, mais plutét dans son approche communicationnelle : de
quelle manieére la musique fait sens dans le quotidien des « gens ordinaires », a travers la dialogie

entre les médias et les médiations qui la véhiculent ?

La réflexion qui suit présente de maniere linéaire des éléments qui pourtant sont tous

interdépendants. La musicalisation, comme n'importe quel objet complexe, est un agrégat
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d’objets, plus ou moins concrets, plus ou moins définis — du contexte d’écoute a I'humeur, de

I’émotion a I'identité - dont la cohérence tient a cette globalité.

2.3.3.1. Travaux fondateurs sur la musique au quotidien

L'enquéte traitant de I’écoute musicale, la plus ancienne que nous ayons croisée dans nos
lectures, est celle Roberto Leydi, mentionnée par Umberto Eco, et datant de janvier 1964. Il s’agit
«d'une série de réponses fournies par un groupe de jeunes de diverses situations sociales au
sujet de leurs préférences musicales » (Eco, 1965, p. 29). Si nous n’avons pas pu retrouver cette
enquéte, la date de sa parution montre approximativement a quelle époque la réception de
I’écoute musicale commence a intéresser les chercheurs, du point de vue sociologique. Depuis,
plusieurs travaux fondateurs ont permis de mieux dessiner les contours de cette pratique. Dans
une démarche légitimante, Simon Firth a décrit la dimension libératrice que pouvait avoir la
musique dans le quotidien (Frith, 1996) (everyday life), pendant que, quelques années plus tard,
Tia DeNora s’est attachée a montrer combien la musique était le support de nos actions
quotidiennes (DeNora, 2000), s’apparentant a un « outil d’autorégulations » de nos émotions et

de nos humeurs (DeNora, 2001, p. 78).

La thématique de la musicalisation a peu a peu irrigué plusieurs champs disciplinaires, mais
aussi plusieurs pays qui s'intéressent a cette question. Les Etats-Unis (Bull, 2000), le Royaume-
Uni (Frith, 1996 ; Hesmondhalgh, 2013), l'Australie (Giblin, 2014), ou encore la Suéde (Hawkins
et Maaso, 2011) publient réguliérement et massivement sur ce sujet. Il nous semble important
de préciser que le biais des deux seules langues que nous parlons - francais et anglais —a
fortement induit les travaux que nous avons pu rassembler : il est treés probable que d’autres

travaux dans d’autres langues soient a répertorier.

2.3.3.2.  Approche écologique er médiologique des dispositifs sociotechniques de

lécoute musicale

A partir des travaux qui ont mis en exergue cette pragmatique de I’écoute, on peut soulever
deux types de « tensions ». Les premiers mettent en scene une tension temporelle ; ils se font le
contrepoint des travaux issus de 'Ecole de Francfort et de la culture de masse, en notant
I'autonomisation et I'inventivité des individus en matiére d'usages techniques. Les seconds, plus
minoritaires, éclairent plutét une tension « spatiale » montrant le jeu de négociation permanent

entre l'instance de production et I'instance de réception.

Pour ce qui est des premiers types de travaux, un mouvement tient a prendre en compte la

pragmatique de I’écoute selon des «régimes d’écoute » (Szendy, 2000, p.26-34), ou des
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dispositifs « audiologiques » (Sklower, 2014, p. 9), en décelant les modalités d’appropriation et
d’'inventivité liées aux pratiques d’écoute. Par exemple, il a été démontré combien la prise
informationnelle lors d'une recherche sur un morceau ou un artiste était une activité
complexe (Bainbridge, Cunningham et Downie, 2003 ; Bainbridge, Cunningham et McKay, 2007),
puisqu’elle nécessite l'activation de différents réseaux humains et digitaux, d’interactions
multiples au sein de diverses communautés, avec des proches ou des inconnues, légitimant ainsi
I'importance des métadonnées (Lee et Downie, 2004). Une démonstration similaire s’est opérée
autour des constitutions de playlists comme révélatrices du besoin de controle du musicophile

sur son contexte d’écoute et ses humeurs (Kamalzadeh, Baur et Moéller, 2012).

De méme, du walkman (Green, 2004) au lecteur MP3 (Detry, en cours), les équipements
baladeurs ont fait et font toujours l'objet d’une attention particuliére. A ce titre, Mickaél Bull et
Anthony Pecqueux sont arrivés a des résultats tout a fait analogues : Mickaél Bull a révélé une
« culture du discernement » en mettant en évidence «le phénomeéne jumelé d’isolation et de
connectivité » (Bull, 2000, p. 8). De son c6té, Anthony Pecqueux préfere parler d’'une « situation
de déficience auditive partielle et réversible » (Pecqueux, 2009, p.6), caractérisant un « état
d’alerte sensorielle, qui se traduit par divers comportements qui visent a compenser le manque
de confiance dans la fiabilité de 'audition périphérique : par exemple, des regards accrus au
moment de traverser une route, par rapport a une traversée sans musique » (Ibid., p. 8). Ces
technologies permettent a leurs usagers une « esthétisation du social », ainsi qu'une
reconfiguration ou une création d’espaces privés au sein méme d’espaces publics (Bull, 2000,

p. 193-194).

Le deuxiéme type de travaux qui préfere se focaliser sur le lien entre I'instance de production
et celle de réception a, par exemple, été mené par Vincent Rouzé. Ce dernier propose, autour de
I'iPod, une réification de la tension entre les dispositifs de controle de I'expérience, décrite par
Michel Foucault, incarnée ici par Apple, et la permanente invention et créativité des usagers pour

les détourner (Rouzé, 2010 ; Rouzé, 2012).

La médiologie permet d’échapper quelque peu a cette vision dualiste de 1'écosystéeme de
I’écoute musicale. Plutot que de parler de production, de diffusion et de consommation, Sophie
Maisonneuve propose que « l'activité culturelle se construi[se] autour de trois poles dynamiques
reliés entre eux par des interactions (et donc une relation réciproque) constantes : un dispositif,
des formats, des dispositions » (Maisonneuve, 2012, p. 83). Les recherches entreprises dans une
approche médiologique (Maisonneuve, 2001 ; Stiegler et Donin, 2004 ; Tournes, 2011), depuis la

discomorphose (Hennion, 2007a) et jusqu’'a la numérimorphose (Granjon et Combes, 2007),
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rendent compte, tour a tour, du fait que le support ne fait pas que fixer et conditionner un
contenu. Il fixe et conditionne également des esthétiques, des représentations, des pratiques et
des imaginaires -le tout plus ou moins fétichisé. Andy Bennett parle « d’équipements
esthétisants », permettant de « faciliter une expérience esthétique a la musique » (Bennett, 2002,
p. 4). Ainsi, les déterminismes social et technique seraient comme les deux faces indissociables

d’'une méme piece, a mettre en tension.

Lexemple le plus contemporain est celui des « EP », Extended Play. A 'époque appelé « Super
45 tours », ce format proposant quatre ou cinq chansons est tombé en désuétude a I'dge d’or de
I'album et du single-CD-2-titres. Il a refait surface au milieu des années 2000 avec MySpace et les
plateformes de streaming musical, en permettant a des groupes de mettre en ligne un peu plus
qu’'un single, jugé trop peu représentatif de I'esthétique d’'un groupe, et un peu moins qu’'un
album, trop colteux lors d'une location de studio. Désormais, la plupart des groupes
autoproduits ou provenant de labels indépendants produisent d’abord un EP avant un album, ce

qui semble étre le meilleur compromis commercial et artistique.

C’est alors certainement la médiologie qui offre les perspectives les plus éclairantes
concernant la construction identitaire ou I'émanation d’'une émotion particuliére grice a la

musique.

2.3.3.3. Musique, émotions et identités

« Presque toutes les personnes interrogées évoquaient explicitement le role de la
musique comme un moyen d’ordonnancement au niveau “personnel” (ainsi
quau niveau pratique), comme un outil pour créer, renforcer, soutenir et
modifier des états subjectifs, cognitifs et corporels ainsi que leur image d’elles-
mémes. Indépendamment de leur niveau de formation musicale, les
interviewées se montrérent extrémement lucides quant au type de musique
quelles “devaient” écouter dans des situations et 3 des moments divers en
puisant dans leurs pratiques personnelles de programmation musicale. Elles
avaient parfaitement conscience de la maniére dont il leur fallait mobiliser la
musique pour parvenir a certains états, pour les renforcer ou les modifier. Cette
connaissance pratique mettait en évidence la mani¢re habituelle et souvent
tacite dont ces personnes se construisaient en tant qu'étres socialement

cohérents et disciplinés » (DeNora, 2001, p. 78).
D’aprés Tia DeNora, la musique est un outil central dans l'autorégulation des
émotions (DeNora, 2000) et la maniere de la convoquer dans notre quotidien - que ce soit en
termes de choix des chansons, d’équipement, de distance a la source sonore, etc.- dépend

directement de son environnement (North, Hargreaves et Jon ]J. Hargreaves, 2004, p. 75), dans un

rapport, la encore, dialogique. Cela permet de « saisir la musique en action, c’est-a-dire son




pouvoir (constitué de maniere réflexive) de produire de I'efficacité » (DeNora, 2001, p. 79), « en
action comme un mécanisme pour ordonner le soi en un agent, en un objet connu et responsable
devant soi-méme et devant les autres (..) La musique est un matériau que les acteurs utilisent
pour élaborer, compléter et mener a bien, pour soi-méme et pour les autres, des modes d’action

(agency) esthétique, et ainsi, des attitudes subjectives et des identités » (DeNora, 2000, p. 74).

La médiologie montre combien la subjectivité d’'une émotion nait d'une « nouvelle »
technologie ou plutdét de son appropriation, et combien l'autonomisation de cette émotion
s’acquiert grace a la maitrise technologique du médium :

« “Inventer” un nouvel instrument qui permette de jouer et d’écouter de la
musique chez soi, et dont les ressources représentent une révolution par rapport
a tout ce qui avait pu exister auparavant en termes de pratiques et d’audition
musicales, implique en effet la définition d’une nouvelle écoute, et avec elle de
nouveaux plaisirs et émotions [...] Savoir-faire technique et sensibilité
esthétique sont deux compétences qui se construisent conjointement. Plus
I'amateur, découvrant les ressources et limites acoustiques du phonographe,
apprend a régler I'appareil et a opérer I'ajustement optimal entre un disque (un
genre musical) et les composantes techniques de I'instrument, plus il devient
sensible & cet élément acoustique de la performance musicale. Plus, également, il
apprend a connaitre ses golits, a anticiper ses émotions, et a mettre en relation

des objets (disque ou type d’enregistrement, aiguilles), des gestes et une
disposition subjective : il devient 'acteur de ses émotions » (Maisonneuve, 2001,

p. 13).

En soi, le bouleversement médiologique induit par le numérique n’est qu'un bouleversement
de plus: Sophie Maisonneuve a bien décrit ce déplacement du rapport, du contenu vers le
support, qu'avait déja provoqué la lente démocratisation du phonographe. La performance
réside dans le « coajustement du sujet au dispositif et du dispositif a soi » (Ibid., p. 16), c'est-a-
dire dans la construction de soi modelant son identité, sociale ou individuelle, « réelle » ou

fantasmée.

Pour revenir a la population qui nous intéresse, I'adolescence étant un moment ou la
construction identitaire est un enjeu central, et la musique tres prégnante dans le quotidien de la
plupart des adolescents, la musique se retrouve logiquement le support de 'expression de cette
identité en construction (Octobre et Berthomier, 2011, p. 4). Si I'émotion se dévoile plutét du
cOté de l'intériorité d’'un individu, ou dans I'expérience personnelle que fait un individu avec la
musique, I'écoute musicale reste une double expérience constante, individuelle, mais aussi

sociale (Rentfrow et Gosling, 2003).

La musique permet de se mettre en scene (Finnegan, 2003, p. 188) et rend ainsi possible
«une capacité nouvelle de reconnaissance de soi, [pour] nous libérer de nos routines

quotidiennes et des attentes sociales dans lesquelles nous sommes empétrés [..] La musique




construit notre sentiment d’identité en ce qu’elle offre des expériences du corps, du temps, et de
la sociabilité, des expériences qui nous permettent de nous situer au sein de récits culturels ou

I'imagination joue un grand role » (Frith, 1996, p. 275).

Pascal Duret distingue deux niveaux dans la « grammaire identitaire » des adolescents, « celui
qui impose de suivre ou d’élaborer en public des représentations collectives et celui qui engage
les interactions privées » (Duret, 1999, p. 98). Les préférences musicales permettent a la fois un
renforcement de son identité et la perception que I'on a de soi, mais aussi d’envoyer des
messages a 'Autre, c’est-a-dire revendiquer son identité sociale autogérée (Rentfrow et Gosling,
2003, p.1251). Pour Rentfrow et Goslin, la musique devient une sorte de « badge » que 1'on
pourrait traduire en francais par un « passeport» de son identité sociale. On comprend alors
toute la difficulté de négocier ces deux identités: comment afficher socialement des golits

personnels qui ne sont pas collectivement légitimés ?

Certaines de ces identités ne sont que peu développées dans les études sur la musique :
I'identité genrée et I'identité sexuelle. Bien siir, un grand nombre de travaux, avec Sylvie Octobre
et Dominique Pasquier, s’intéresse a la variable du genre pour éclairer les pratiques culturelles3s.
Mais si certaines d’entre elles font I'objet d’'une focalisation particuliére39, ce n’est pas le cas de la
musique. Il serait pourtant intéressant d’adapter ces travaux précisément a 'objet de la musique.
En effet, I'identité sociale n’est qu’une identité parmi tant d’autres. Nous faisons '’hypothese que
I'omniprésence de la musique dans les espaces sociaux et médiatiques participe fortement de la
construction du genre et des sexualités. Comment les paroles et les musiques « inoculent »%0 les
genres masculin et féminin ? Quels sont les criteres qui composent une « musique de fille » et
une « musique de gargon », tout du moins reconnues socialement comme telles ? De méme, que
ce soit a I'age adolescent ou a d’autres stades de la vie d'un individu, la musique peut aussi entrer
en compte dans la trajectoire des sexualités - fantasme sur une star, création de playlists
spécifiques lors d’'une relation intime, représentations sexuelles dans les paroles ou les clips
vidéo. Si les gender studies tentent, elles, de mettre au jour I'absence de reconnaissance, voire
I'absence tout court des femmes, que ce soit dans la création ou a des postes haut placés du
secteur culturel*!, la réception et la construction du genre prenant pour objet la musique ne sont

pas au cceur des recherches actuelles.

38 Comme le présentent aussi Christine Mennesson (2011) et Aurélia Mardon (2011).

39 Comme c’est le cas de certains game studies. Voir Dominique Pasquier (2010) et Jessica Soler-Benonie (en
cours).

40 Terme emprunté a Marléne Coulomb-Gully (2014).

41 Plusieurs syntheses en témoignent comme celles de Hyacinte Ravet, (2004), Marie Buscatto (2007) et Le
laboratoire de I'égalité (2013).
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Néanmoins, les queers studies*?, se sont empressées, par le biais de la new musicology (Brett,
Wood et Thomas, 2006, p. 13), de produire une recherche florissante sur les analogies possibles
entre les mouvements musicaux contre-culturels et les sexualités marginales : « Ce qui arrive
lorsque 'on sépare « musicalité » de « musique », est comparable a ce qui arrive quand on sépare
« homosexualité » (ou « sexualité ») de « sexe » : un attribut, un réle social, est extrait d'un terme
aux significations socialement négociées qui différent selon le contexte. » Ces études mettent
alors en évidence le pouvoir communautarisant et émancipateur de révéler, exprimer et, tout
simplement, vivre sa sexualité, au sein d'un groupe de musique, d’'un événement comme
I'Eurovision (Le Guern, 2007c), d'un bar gay ou lesbien (Miyake), etc. Si quelques travaux
s'intéressent a la « queerisation » de chanteurs et chanteuses (Taylor, 2012)43, assez peu
s’interrogent sur la place de la musique dans les identités sexuelles. Mais si tel est le cas, les
publics « marginaux », ou présentés comme tels, deviennent le centre plein de ces études. [ n'y a
pas, a notre connaissance, de travaux sur la place de la musique dans la vie sexuelle - hétéro ou

homosexuelle - du quotidien.

2.3.3.4. Approche critique de la musicalisation

Apreés avoir dressé le portrait des manifestations de la musicalisation du quotidien dans son
traitement scientifique, nous n’omettons pas les lectures critiques qui ont été faites de ces

travaux. Lars Lilliestam a, par exemple, démontré que :

o les différentes typologies de musicophiles, faites dans de nombreux travaux, posent le
probleme de la typification et tendent a une autonomisation de I'écoute, hors des

champs de médiations ;

e la question de I'attention portée a la musique - plus ou moins « active » ou plus ou
moins « passive » - doit étre dépassée dans la mesure ou I'écoute attentive est -la
plupart du temps - survalorisée et sur-légitimée, posant I'écoute « paralléle » - terme
qu’il préfére a celui de « passive » - comme étant problématique, esthétiquement
notamment. Lars Lilliestam préfere reprendre le concept « d’écoute téléologique » de
Lucy Green (Lilliestam, 2014, p. 114) qui admet que toute écoute a une finalité a

laquelle il est préférable de s’intéresser plutét que I'intensité de la concentration ;

42 Initié entre autres par Marie-Héléne Bourcier (2011).
43 Marie-Héleéne Bourcier (2005) I'exemplifie a sa maniére autour de Madonna.

——
(o)}
o}

| —



e un probléme persiste dans I'approche pragmatique de I’écoute musicale, celui de la
caractérisation d’'un son, d’'une musique, d'une émotion par les musicophiles+4.
Souvent, dans leurs discours, le titre et l'artiste deviennent des arguments qui
s’autonomisent, et ne nécessitent pas d’autres explications ; ils se font le garant d’'une
argumentation qui n’a soi-disant pas lieu d’étre, sorte d’allégorie ou de
personnification d’'un sentiment ou d’'une émotion. Or, pour avoir acces a I'émotion et
au sentiment, le chercheur a besoin d’un peu plus qu'un titre ou qu'un artiste qui

renvoient a des représentations propres a chaque individu.

David Hesmondhalgh propose lui aussi de relativiser cette conception constructiviste du soi
social, pour réinjecter l'idée d'une intériorité a interroger (Hesmondhalgh, 2007, p.212). En
reprenant les travaux d’Axel Honnett (Honneth, 2008) et Peter ]. Martin (Peter J. Martin, 1995), il
montre comment notre société nous pousse a une « réalisation de soi organisée », dont les
médias sont des passeurs d’idées prépondérants. Cette vision de la culture est a rapprocher des
écrits de Philippe Bouquillion, évoqués supra. D’apres lui, 'hédonisme culturel n'est pas
incompatible avec la machine capitaliste, tout comme l'art n’est pas incompatible avec sa
marchandisation (Hesmondhalgh, 2007, p. 215). 1l insiste aussi sur le fait que la musique est

principalement étudiée dans une approche positive, alors qu’elle peut étre aussi un facteur

d’exclusion ou le lieu de I'expression d’identités sociales fantasmées.

Nous poursuivrons cette lecture critique en concédant que Tia DeNora a une vision
relativement fonctionnaliste, voire performative, de la musique. D’apres elle, la musique doit
donner lieu a une action, ou vise a produire de 'efficacité. Or, méme si nous sommes d’accord
avec I'hypothese selon laquelle la musique agit sur nos actions, nous ne souhaitons pas omettre
I'idée que nos actions agissent sur la musique écoutée, et qu'il en est de méme pour nos
émotions. Autrement dit, ce qui peut étre inopportun dans la théorie de Tia DeNora est le sens
unidirectionnel qu’elle lui donne, de la musique vers l'action - ou plus largement vers le
contexte - sans imaginer la relation entre ces deux éléments en terme dialectique. Nous

proposerons de vérifier cette hypothese dans la troisiéme partie de cette étude.

2.4. QUELQUES ANGLES MORTS

Malgré nos lectures, nous avons fait le choix de délaisser les trés nombreux travaux sur le
rock, dans la mesure ou ils s'intéressent a la dimension esthétisante ou communautarisante,

aussi bien des instances de production que celles de réception.

44 Antoine Hennion a lui aussi décelé ce probleme « des pratiques intimes et des situations peu
verbalisées », (Hennion, 2009, p. 71)
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De méme, un certain nombre de travaux en esthétique n’a pas été pris en compte, alors méme

. ) )’
que certains d’entre eux tentent de comprendre et d’analyser les formes structurales des
musiques populaires (Julien, 2008). Loin de nous l'idée de penser l'esthétique et la
communication comme deux champs hermétiques, bien au contraire, mais la diversité des écrits
sur l'écoute musicale, dans une approche communicationnelle et sociologique, est déja

pléthorique.

Enfin, la sociologie des réseaux sociaux est, elle aussi, un vaste champ scientifique. Sans nous
étre compléetement éloigné de cette littérature et de ces figures*s, nous avons préféré nous
concentrer sur la transmission familiale et l'interaction au sein des individus composant un
foyer. Il ne s’agit pas d’occulter les groupes de pairs, et leurs réseaux, mais ils sont arrivés de

maniére secondaire dans nos préoccupations, comme nous le verrons par la suite.

3. PEUT-ON DATER LA MUSICALISATION DE NOTRE SOCIETE ?

Maintenant que nous avons décrypté sous quelles formes se concrétisait la musicalisation
dans notre quotidien, la question est de savoir si I'on peut historiciser et périodiser ce processus
en terme d’'« étapes ». Il n'est toujours pas question de considérer ces étapes comme des
moments de rupture, ou des moments de basculement, mais plutdt de noter que les phénoménes
décrits supra se sont accélérés et cristallisés autour de deux grandes « phases» que nous

proposons d’exposer maintenant.

3.1. 1982-1983 : EVEIL DES INTERETS AUTOUR DES MAP

Dans son article sur les « musiques populaires en régime numérique », Nick Prior pose une
premiére balise temporelle de la digitalisation de la musique, au début des années 1980 (Prior,
2012). Comme le rappelle Philippe Le Guern, il n’est pas question de négliger ou minorer le réle
«des institutions publiques ou para-publiques (les MJC, par exemple) » (Le Guern, 2007b,
p. 20-21) avant «l'ére Lang», mais simplement de montrer qu'une multiplicité de facteurs
permet d’affirmer qu’autour de ces dates, les MAP ont suscité un éveil des intéréts a plusieurs
échelles. Parmi elles, figurent la démocratisation de plusieurs équipements de production - par
exemple le sampler (Le Guern, 2012, p.48-54) -, I'apparition de la norme MIDI - protocole
informatique d’échange de données -, 'apparition et I'explosion en terme de vente du CD, mais

aussi de ses platines, et, enfin, plusieurs succés commerciaux, dont Thriller de Mickael Jackson.

45 Nos diverses rencontres avec Michel Grossetti ont permis d’affuter notre réflexion sur cette thématique.
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Il n'est pas question de revenir sur ces éléments factuels. Mais il nous semblait important de
les mettre en perspective avec les politiques publiques de cette période ou la forte demande
pour une aide et pour une reconnaissance publique n’a alors d’égal que la crainte d’un
interventionnisme gouvernemental (Teillet, 2007). Enfin, deux éléments semblent abonder dans
le sens de la notion « d’étapes », a savoir la création de la Féte de la musique, comme un espace
annualisé ou chacun peut sortir et se retrouver pour jouer de la musique en amateur - justifiant
ainsi son slogan « Faites de la musique » -, et la 1égalisation des radios libres, en 1982, sur les

bandes FM.

Tous ces éléments conjoncturels aménent a voir se dessiner autour - et nous insistons sur
cette périodisation large - de I'année 1983 un moment fort dans 'histoire des MAP. Il nous

semble qu’'une autre étape de ce type ait vu le jour, environ vingt ans plus tard.

3.2. 2002 : DIGITALISATION DE LA PRATIQUE D’ECOUTE MUSICALE

Tout comme Nick Prior démontre que, autour de l'année 1983, plusieurs phénoménes
sociotechniques, économiques et politiques engagent la production musicale vers la médiation
numérique (Prior, 2012), nous avons souhaité mettre en avant la période qui voit émerger la

mise en régime numérique de I'écoute musicale.

3.2.1. ACCESSIBILITE DU  NUMERIQUE ACCRUE GRACE AUX  AVANCEES
TECHNOLOGIQUES

Comme le rappellent Philippe Chantepie et Alain Le Diberder, une des conditions premieres
pour voir le numérique grandir au sein d’'une société tient a 'accessibilité et I'ouverture de ses

réseaux :

« La numérisation et la libéralisation des réseaux de télécommunications sont
des facteurs déterminants de la dynamique d'extension de la norme numérique
au reste de l'économie, en particulier aux industries culturelles et de
communication. Assurant l'interconnexion des secteurs de l'informatique, de
I'électronique et des industries de contenus, la numérisation des réseaux permet
la diffusion des gains de productivité et l'extension des effets classiques de
I'"économie de réseaux » (Le Diberder et Chantepie, 2010, p. 11).

Le début des années 2000 ouvre la porte a cette libéralisation constante des réseaux, a

I'image des lois mathématiques de Moore et Gidler, qui parviennent a modéliser 'augmentation
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constante et croissante des capacités de stockage et
des débits46, En réalité, ces démonstrations ont
largement dépassé le domaine scientifique. Ces
«lois» sont, depuis, devenues des «normes»
industrielles officieuses, augmentant
significativement lindice concurrentiel de ce
secteur. Désormais, la course au développement des
débits et des espaces de stockage est tout a la fois
une demande et une offre, marquant ou masquant la
course aux renouvellements constants et rapides des

équipements.

Ces ouvertures technologiques se sont accompagnées d’offres commerciales par les
Fournisseurs d’Accés a Internet (FAI) qui, non seulement sont venues réduire le cofit a la minute
de la connexion a Internet, mais ont aussi ouvert a la mutualisation des équipements de
télécommunication pour une méme connexion téléphonique. Ainsi, en 2002, Free lance en
France ses premiers abonnements d’acces a Internet en illimité+’, ainsi que les offres innovantes
triple play, associant Internet, téléphone et télévision - conséquence directe de I'augmentation
des débits et des capacités de stockage (Gros et Coll, 2009). Cette méme année, la politique de
dégroupage - ouverture des offres commerciales et des réseaux a d’autres opérateurs que
«I'historique » France Télécom - permet de diminuer fortement les prix des abonnements ADSL
et, donc, de rendre plus abordable I'accés a Internet pour une partie de la population francaise,

principalement dans les villes de plus de cent mille habitants (Chicheportiche, 2009).

Pour remettre en perspective la forte attente que représentait le haut débit, il convient de
rappeler la précocité des investissements qui ont été effectués au moment de la bulle spéculative,
pour laquelle 'exemple des premiéres webtélés nous semble parlant. Aux Etats-Unis, en 'an

2000, www.pseudo.com est la premiere webtélé recensée de 'histoire du Net. La société

francaise LVMH investit quatorze millions d’euros dans ce média, qui déposera le bilan un an
plus tard, essentiellement pour des raisons techniques : les images en mouvement n’étaient pas
encore transmissibles par les débits d’alors (Michelet, 2002). Le haut débit était
particulierement attendu par les investisseurs et les producteurs de contenus sur le web. Pour

autant, il fallut attendre le déploiement complet des réseaux et des débits ADSL, sur 'ensemble

46 Gordon Moore démontre que les sciences informatiques et technologiques d’alors et leur vitesse d’évolution
permettent de doubler la puissance des processeurs informatiques tous les dix-huit mois. George Gilder a,
qguant a lui, prouvé que les capacités de stockage doublaient tous les neuf mois.

47 Jusqu’ici, les forfaits se comptaient en heures de connexion, par mois.
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du territoire francais, pour voir émerger sur la toile les premiéres consommations de masse de

vidéos et de musique.

3.2.2. DEMATERIALISATION DES SUPPORTS ET MINIATURISATION DES EQUIPEMENTS

A l'instar des webtélés, I'industrie du disque a d’abord calqué ses modéles économiques
historiques sur les nouveaux médias numériques, comme l’analyse McLuhan, lorsque les sociétés
s’approprient de nouvelles technologies « en regardant dans le rétroviseur » (McLuhan et Fiore,
2001, p.73-74). Dans le secteur musical, les majors ont d’abord ouvert des plateformes
numériques d’extraits de chansons issues de leur propre catalogue*s. Cela représentait le double
inconvénient de ne pas trouver sur une méme plateforme I'ensemble des artistes a forte
notoriété - fonctionnement problématique pour un musicophile qui n’a jamais identifié
clairement I'appartenance d’un artiste a telle ou telle maison de disque - et celui de ne pas, a
I'époque, proposer un achat a I'album ou a la piste, ou encore un abonnement pour une écoute en
streaming. De fait, ce sont d’autres acteurs de I'intermédiation musicale (Beuscart, 2007) qui se
sont emparés du marché, reléguant les majors, qui avaient alors la possibilité de s’autonomiser

en s’accaparant la diffusion, a leur role de producteurs.

Comme le rappelle Jean-Samuel Beuscart, malgré la force de proposition que représentent les
start-ups dans la diffusion en ligne de musique a cette époque-la, deux freins a la croissance du
secteur vont intervenir :

« [...] d’'une part, la diffusion du haut débit, condition de la construction d’une
clientele significative, est lente, et le marché n'apparait pas “mir” avant 2003, ce

\

qui contraint ces entreprises 2 une longue période sans revenus. D’autre part,
toutes les start-ups de cette génération échouent a obtenir lautorisation de
distribuer les catalogues des majors, condition essentielle de la construction
d’une offre attractive; cela rend lexistence de revenus futurs encore plus
hypothétique » (Zbid., p. 150).
Si la filiere de I'industrie du disque tarde a adopter une stratégie commune et pérenne, le
développement des TIC entralne une complexification du marché de la musique, de son

accessibilité, de sa portabilité et de ses modalités d’échange. Cela nous permet d’'introduire une

différence notoire entre équipement et support. Il faut désormais composer avec :

e une multiplicité des supports: le CD passe d'une forme fermée - enregistrée - a une
forme plus ouverte - réinscriptible. Il n’est d’ailleurs plus le seul support numérique

permettant de transporter de la musique. D’autres supports comme la clé USB, la

48 Comme balanceleson.com d’Universal.
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carte SD, ou encore le disque dur externe, font leur apparition sur les marchés grand

public;

e une multiplicité des équipements : le lecteur CD entre en concurrence directe avec le
lecteur MP3, le SACD - qui ne réussira finalement pas a s’imposer - puis, plus
tardivement, le téléphone portable. L’explosion et I'évolution du lecteur MP3 sont
significatives de I'évolution des attentes des musicophiles. L'iPod classic, sorti en
2001, sera le produit phare de la redynamisation de I'image de la marque Apple, axée
depuis les années 1990 sur le monde entrepreneurial. Les équipements entrent en
concurrence les uns par rapport aux autres, entre les
différentes marques, mais aussi au sein d'une méme
marque-ombrelle : 1a course a leur miniaturisation entraine
un renouvellement quasi-bisannuel de la gamme des
lecteurs MP3 d’Apple*9, au début des années 2000. S’est
alors posée la question de leur obsolescence a I'heure de la
convergence des écrans, par rapport a I'iPhone qui intégre,

lui aussi, un lecteur MP3 ;

e une multiplicité des flux : la linéarité des écoutes, jusqu’ici normalisée, doit faire face
a une fragmentation numérique des unités de sens. Les termes de « chanson » ou de
« piste » vont s’employer parallelement a celui de « fichier », dénotant un changement
de nature dans les représentations sociales et cognitives du rapport a la musique. La
binarité de I'écoute « en direct » ou « enregistrée » doit composer avec I'apparition du
streaming et du podcast. Méme s’ils apparaissent technologiquement au début des

années 2000, ces derniers ne se généraliseront que vers la fin de cette décennie ;

e une multiplicité des formats audio : le format « wave » jusqu’ici institutionnalisé par
I'hégémonie du CD doit également développer des arguments qualitatifs face a la
rivalité des formats plus « légers », améliorant la portabilité de la musique, comme les

formats « ogg », « aiff », mais surtout « MP3 » et « MP4 » ;

e une multiplicité des points d’écoute : 'avénement des home cinemas dans les foyers
francais, certes réservés a une élite, a introduit le son en 5.1. Il est intéressant de
noter que si le cinéma s’est largement accaparé ce marché, celui de la musique ne s’en
est jamais vraiment saisi, que ce soit du coté des producteurs et des artistes, ou du

coté des musicophiles. En revanche, depuis 'appropriation des lecteurs MP3 par la

49 lllustration (de gauche a droite): Ipod Classic sorti en 2001 et réactualisé en 2003, Ipod Nano sorti en 2005,
Ipod Shuffle sorti en 2007. © Crédits photo Apple.
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jeune génération, les constructeurs ont fortement misé sur le progrés des écouteurs -
notamment avec les écouteurs intra-auriculaires. Autre exemple, le casque s’est peu a
peu installé comme un objet de fétichisation et un marqueur identitaire fort, tout
comme peuvent I'étre les chaussures, les sacs a dos, ou les montres, pour la jeune

génération.

Les conséquences de la dématérialisation des supports et de la miniaturisation des
équipements mettent en exergue de nouvelles attentes des musicophiles préférant désormais la

mobilité, la portabilité, ainsi que I'’échange de musiques facilité par sa digitalisation.

Dans le méme ordre d’idées, I'apparition des réseaux socionumériques a participé, et

participe encore, a générer du lien social par I'intermédiaire des échanges digitaux de musique.

3.2.3. CREATION ET DEMOCRATISATION DES RESEAUX SOCIONUMERIQUES DE
COMMUNICATION ET D’ECHANGE

Si un effort de définition a été opéré depuis 'avénement des réseaux communément appelés
« sociaux », et rebaptisés en « réseaux socionumériques » (Stenger, Coutant et Collectif, 2011),
ces terminologies englobantes ne semblent pas satisfaire la disparité ni 'hétérogénéité des
applications et des objectifs de toutes les plateformes qui s’y référent. Dans le cadre de nos
travaux de recherche, nous souhaitons établir une distinction formelle entre les réseaux
socionumériques que l'on appellera « de communication » et les réseaux socionumériques
« d’échanges ». Des fonctionnalités peuvent se croiser dans I'un et 'autre de ces types de réseaux,
nous préférons alors parler d'une polarisation ou d’'une pondération de ces plateformes, tantot

du coté de la communication, tantot du coté de I'’échange et du partage.

Plus concrétement, le début des années 2000 a vu naitre les boites de messageries
instantanées. MSN Messenger, prenant le pas sur son concurrent ICQ quelques années plus tard,
fut I'objet d'un véritable phénomeéne de masse, notamment aupres de la jeune génération, avant
de céder sa place au géant Facebook. A la possibilité de tenir une conversation numérique avec
un ou plusieurs interlocuteurs, s’ajoutait la possibilité de s’envoyer mutuellement des fichiers,
notamment des fichiers musicaux. La encore, il fallut attendre la démocratisation du haut débit
pour que le partage de chansons a la piste ne prenne plus que quelques minutes au lieu de
plusieurs heures. Mais la fonction premiere de ces réseaux socionumériques de communication

était bien de pouvoir échanger des écrits entre individus.

Parallelement, créé en 1999, Napster répond manifestement aux désirs d’internautes de
partager leurs contenus audiovisuels acquis numériquement, d’abord au sein d'un cercle

restreint, puis en l'espace de quelques mois, entre prés de soixante millions

——
~
[e)}

| —



d’'internautes (Bourreau et Labarthe-Piol, 2004, p. 32). En 2001, Napster est contraint de fermer
sa plateforme, ne permettant pas a la France de s’approprier massivement ce software. A partir
du moment ou le haut débit le permettra, d’autres plateformes de téléchargement illégal vont lui
succéder - KaZaA, Gnutella, eMule - regroupant des communautés d’internautes toujours plus
nombreuses, liées par le seul critere d’affinité de gofits. S’il était possible d’annoter les fichiers
numériques de quelques commentaires, la finalité de ces réseaux était avant tout d’échanger des

contenus.

La constitution de ces deux types de réseaux socionumériques — de communication d’un co6té,
d’échanges d’un autre c6té - manifeste tout a la fois le désir de prolonger les communications
interpersonnelles au sein d'un espace numérique privilégié, et la possibilité de partager et
d’accéder a des contenus culturels sans autres barriéres que celles techniques. Notons qu’a cette
époque, les balbutiements du haut débit ne permettent pas au streaming vidéo ou audio de
devenir une pratique de masse; les temps de chargement des « mémoires tampons» ou

« buffer » étaient alors particulierement longs.

3.2.4. VENTES

Enfin, comme le rappelle Nick Prior, il est important de ne pas dissocier les avancées
technologiques des faits artistiques marquants (Prior, 2012, p.73). Tout comme en 1983,
Mickael Jackson imposait Thriller en record de ventes, nous nous sommes intéressé aux
meilleures ventes d’albums et de singles de 'année 2002, qui fut une année record. Cette année

marque, par la méme occasion, le début de la crise de I'industrie de la musique enregistrée.
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Le Bilan des Ventes de Singles en 2002
Place Titre Artiste
1 The Ketchup Song (Asereje) Las Ketchup
2 Stach Stach Bratisla Boys
3 Whenever Whenever Shakira
4 Marie Johnny Hallyday
5 J'ai Demandé A La Lune Indochine
6 Tu Trouveras Natasha St-Pier
7 Rien Que Des Mots Lena Ka & Umberto tozzi
8 Qui Est L'exemple ? Rohff
9 Manhattan-Kaboul Renaud & Axelle Red
10 Musique Star Academy 2
11 La Musique (Angelica) Star Academy 1
Source : Info Disc, ancien SNEP
Les Albums (CD) les plus Vendus en 2002
Place Titre Artiste
1 Entre Deux Patrick Bruel
2 Boucan D'Enfer Renaud
3 A La Vie A La Mort Johnny Hallyday
4 L'Album Star Academy
5 A New Day Has Come Celine Dion
6 Star Academy Chante Les Tubes Des Années 80 Star Academy
7 Paradize Indochine
8 Les Années Berger Star Academy
9 Chansons Pour Les Pieds Jean-Jacques Goldman
10 Jenifer Jenifer
11 Tous Dans Le Méme Bateau Les Enfoirés

Source : Info Disc, ancien SNEP

En terme de singles, le hit-parade se structure autour de tubes de groupes que l'on peut
nommer éphémeres, dans la mesure ou Las Ketchup, comme Bratisla Boys, n’ont sorti qu'un seul
album issu de leur single. The Ketchup Song et Stach Stach ont bénéficié du phénomene « tube de
I'été » — popularisés notamment par une chorégraphie reproductible par petits et grands. Au-
dela du phénomeéne musical, ce type de chansons doit aussi prendre en compte le phénomeéne
médiatique et sociologique pour étre interprété comme détenant les deux premiéres places du

hit-parade.

En ce qui concerne les albums, cette année record est marquée par la présence de figures
emblématiques de la chanson francaise pour lesquelles nous pouvons distinguer deux
phénomeénes favorisant ces ventes exceptionnelles. En effet, non contents d’étre présents en
masse, certains artistes font leur retour apres plusieurs années de non-publication et/ou au
travers de thématiques manifestement porteuses: Patrick Bruel avec un album présenté
comme transgénérationnel de chansons d’entre-deux-guerres, Renaud apres six ans d’absence,
Johnny Hallyday aprés trois ans d’absence, Céline Dion aprés quatre ans d’absence, Indochine
apres six ans d’absence, Jean-Jacques Goldman avec un album de « chansons de bal », aprés

quatre ans d’absence.
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Que ce soit les singles ou les albums, 'année 2002 a largement été portée par le phénomene
médiatico-musical Star Academy : les singles Musique et La Musique se classent en dixieme et
onzieme place, et pas moins de trois albums - LAlbum, en quatriéme position, Star Academy
Chante Les Tubes Des Années 80, en sixiéme position et Les Années Berger, en huitiéme position -
ont dominé les charts, sans oublier 'album éponyme de Jenifer, gagnante de la premiére édition
de ce télé-crochet. Le phénomene tout a fait novateur que représentait ce programme a

fortement influencé et décuplé les ventes d’albums et de singles, cette année-la.

La forte présence de « tétes d’affiche », doublée d’'un phénoméne médiatique comme celui de
Star Academy répond en partie a I'apogée du Compact Disc, cette année-la. Cette apogée des
ventes en 2002, avant leur déclin, marque, parmi d’autres observables, la seconde « marche » de

la musicalisation digitale de notre quotidien.

Maintenant que nous en avons fait I'étude par le biais de la littérature scientifique, nous

proposons un chapitre centré sur les chiffres de la consommation musicale.
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CHAPITRE 2 — MESURER LA CONSOMMATION MUSICALE

Ce chapitre a pour but d’analyser les différentes données quantitatives autour de I'écoute
musicale quotidienne afin de situer notre recherche qualitative. Ces données globales
permettent de comprendre le cadre des pratiques que nous étudions mais peuvent, dans le
méme temps, contribuer a gommer la complexité de ce phénomeéne. Notre regard « micro » et
empirique permettra alors d’insérer a nouveau de la granularité et de la singularité au cceur de
notre réflexion. Soulignons toutefois la difficulté de la constitution de sources fiables. En effet, la
rareté des sources qui nous semblaient légitimes nous a amené a y faire référence de maniére
redondante. Nous aurions souhaité pouvoir croiser certains chiffres afin de vérifier leur véracité.
Malheureusement, pour certaines données portant sur un méme objet, les échelles de temps et
de mesure n’étaient pas comparables. Nous avons été contraint de travailler a partir de ces
chiffres en estimant qu’ils provenaient de sources suffisamment indépendantes pour étre
acceptables. Pour autant, afin d’éviter d’éventuels tropismes, nous avons volontairement écarté
toutes les données absolues, pour préférer les relatives : ainsi était-il possible de comparer dans

le temps certaines évolutions.

Par conséquent, nous avons fait appel aux études du Département des Etudes Prospectives et
Statistiques (DEPS), du Syndicat National des Editeurs Phonographiques (SNEP)%, de
I'International Federation of the Phonographic Industry (IFPI)51, du Centre National des Variétés
(CNV)52 et de la Haute Autorité pour la Diffusion des (Euvres et la Protection des droits sur

Internet (Hadopi), de Médiamétrie, ainsi que de I'institut de sondage Gfk.

Nous avons adossé a la présentation de ces chiffres les questions qu'une approche qualitative
pouvait alors révéler. L'objectif est de pouvoir démontrer la complémentarité des méthodes

quantitatives et qualitatives au prisme d'une approche info-communicationnelle.

50 Qui réunit les trois majors Universal, Sony et Warner, ainsi que les labels indépendants les plus importants
de France.

51 Qui est I'équivalent du SNEP a I’échelle internationale.

52 Qui s’occupe, pour le compte du Gouvernement, de capter une partie des taxes sur le spectacle vivant afin
de soutenir des projets musicaux émergents. Cette institution est souvent comparée au CNC, son équivalent en
cinéma.
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4. LA MUSIQUE AU PRISME DES VARIABLES SOCIOLOGIQUES

Le premier élément que nous souhaitons mettre en exergue, est mis en avant par Olivier
Donnat, et concerne la prégnance des variables sociologiques sur la réception de la musique,

qu’il s’agisse de I'écoute musicale ou de la sortie en concert (Graphique 1).

Le « boom musical », tel qu’Olivier Donnat le nomme lui-méme, a bénéficié d’'un effet d’age -
les 15-24 ans écoutent plus de musique en volume horaire que les autres tranches d’age
(Graphique 2) (Donnat, 2009a, p.120)-doublé d'une dynamique générationnelle
(Graphique 3) (Donnat et Levy, 2007, p. 19) :

« La progression de I'écoute quotidienne de musique apparait en effet avant tout
comme un phénomeéne générationnel [...] : tout au long de la période étudiée,
chaque nouvelle génération a profité des innovations technologiques de son

époque pour écouter plus de musique que la précédente puis a, dans I'ensemble,
conservé cet avantage par la suite » (Donnat, 2009c, p. 120).

Graphique 1: Fréquentation des concerts de rock ou Graphique 2 : Ecoute quotidienne de musique selon 1'age
de jazz selon 1'age, 1973-2008

D’une maniére générale, d’apres les données des enquétes du DEPS, I'évolution de I’écoute
musicale a tendance a niveler les écarts qui pouvaient persister en fonction de différents criteres
observables (Tableau 1) : si la pratique n’a jamais été fortement genrée, le degré d’urbanisation

tend a ne plus étre aussi distinctif que dans les années 1970.
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Tableau 1 : Evolution de I'écoute de musique enregistrée - Graphique 3 : Courbes générationnelles de la
pratique « Ecoute de musique enregistrée »

Un autre exemple est celui du niveau de diplome, qui a joué son role interprétatif durant
plusieurs décennies, tant pour ce qui concerne I'écoute quotidienne que pour le live, et qui tend a

s’estomper :

« Lécoute quotidienne de musique sest largement diffusée dans toutes les
catégories de population, en relation avec les facilités croissantes d’écoute, a
lintérieur du domicile dans un premier temps, puis a lextérieur avec la
généralisation des appareils nomades. Faut-il pour autant considérer que tous les
Francais ont été concernés de la méme maniere ? En réalité, 'ampleur de la
progression a été moindre dans les catégories de population dont les taux de
pratique étaient au départ les plus élevés (les jeunes, les diplomés, les milieux
favorisés et les habitants de Paris intra-muros), ce qui s'est traduit par une
relative réduction des écarts tant sur le critere de I'age que sur celui du milieu
social d’appartenance » (Donnat, 2011, p. 7).




Graphique 4 : Ecoute quotidienne de musique selon le Graphique 5 : Fréquentation des concerts de rock
milieu social, 1973-2008 ou de jazz selon le milieu social, 1973-2008

En effet, la fulgurante ascension de la musicalisation de notre société francaise a permis
d’« atténuer le caractere élitaire que présentait I’écoute quotidienne de musique en 1973. Il s’agit
désormais d'une habitude relativement indifférenciée a I'’égard du niveau de dipléme et plus
largement de la position sociale, une fois maitrisés les effets d’age et de génération. [...] Les
écarts entre milieux sociaux ont eu tendance a diminuer avec le renouvellement

générationnel » (Ibid., p. 8).

Si, d’apres Olivier Donnat, les équipements numériques sont en partie responsables de ce
nivellement des classes socialess3, il nous semble important de rappeler que la focale de ses
études se situe a un niveau de généralité large concernant la pratique culturelle de I'écoute
musicale. La question que nous pouvons désormais nous poser est de savoir si, au sein de cette
pratique et a des niveaux inférieurs, d’autres éléments peuvent permettre de confirmer ou
d’'infirmer ce resserrement de la distinction sociale grace a l'appropriation du numérique.

Autrement dit, si la promesse démocratisante que véhicule le discours médiatisé autour du

numérique semble se vérifier a une échelle globale, elle ne doit pas masquer les disparités fortes

53 « Laugmentation massive de I'’écoute de musique, amorcée dans les années 1970 avec la chaine hi-fi et le
baladeur, s’est poursuivie jusqu’a aujourd’hui avec l'apparition des nouveaux écrans multifonctionnels. Ses
ondes de choc continuent de se propager dans la société francaise d’autant plus facilement que la musique a
encore gagné en accessibilité en devenant numérique : les nouvelles possibilités de stockage, d’échange ou de
transfert d’un support a l'autre ainsi que la multiplication des supports d’écoute, du téléphone portable a
I'ordinateur en passant par le lecteur MP3, ont favorisé une intégration toujours plus grande de la musique dans
la vie quotidienne, notamment en situation de mobilité » (Donnat, 2011, p. 4).
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que l'on peut supposer relever a des niveaux plus qualitatifs. Nous posons en effet 'hypothése
qu'a une échelle davantage micro-sur les genres musicaux écoutés, sur les usages
d’équipements numériques, sur les médiations et le partage de musique - cette distinction

persiste.

Outre ces variables historiques, afin de mieux comprendre les pratiques numériques,
Dominique Pasquier propose de «trouver de nouvelles variables pour analyser ces
transformations » (Pasquier, 2007, p. 143). 1l serait en effet intéressant de pouvoir croiser ces
données a grande échelle avec le taux de connectivité, le taux d’équipement, ou encore la
distance a un centre urbain. Nous avons ainsi inclus ce travail de diversification des variables

dans notre recherche, comme nous l'expliciterons en deuxiéme partie.

Plus précisément, nous proposons de nous focaliser sur trois poéles de I'’écoute musicale pour
lesquels sa quantification semble possible, a savoir autour de la musique enregistrée, de la radio,

puis du concert live.

5. MUSIQUE ENREGISTREE

5.1. ACCROISSEMENT DU TEMPS D’ECOUTE, DES EQUIPEMENTS ET DES
CONTENUS

Indépendamment des variables sociologiques, la pratique d’écoute musicale quotidienne s’est

densifiée, au méme titre que d’autres pratiques culturelles (Donnat, 2011, p. 3) :

Tableau 2 : Evolution des pratiques culturelles et médiatiques, 1973-2008

Cette acculturation a I’écoute quotidienne se mesure aussi par le caractere systématique de la

présence de musique a des moments précis de la journée :
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« Le fait qu'un quart des Frangais mettent de la musique chaque jour en
rentrant chez eux donne la mesure de son degré d’intégration dans la vie
quotidienne pour une partie importante de la population frangaise ; plus de la
moitié des 15-24 ans ont une telle attitude qui est méme plus répandue chez les

\

15-19 ans que celle qui consiste a allumer la télévision en rentrant chez soi
(53 % contre 51 %). Dans le méme temps, I'écoute “sans rien faire d’autre” a
progressé depuis 1997 : 32 % des Francais se consacrent plus ou moins
régulierement 4 I'écoute de musique sans accompagner cette pratique d’une
autre activité contre 21 % onze ans plus t6t » (Donnat, 2009a, p. 130).

En plus du temps d’écoute de musique enregistrée, les équipements audiovisuels ont pénétré
les foyers frangais de maniere fulgurante depuis le début des années 2000
(Graphique 6) (Hadopi, 2013b, p. 28), et plus particulierement les équipements liés a la musique,

comme le téléphone portable ou le lecteur MP3 (Legon, 2013).

Graphique 6 : Evolution des dépenses en biens culturels, équipements technologiques et
acces aux contenus culturels entre 1980 et 2011 en millions d'euros

L’augmentation globale des équipements technologiques, des dépenses des ménages et des
acces aux contenus culturels, face a la stagnation de biens culturels révelent deux tendances :
d’'une part, celle du désintérét porté aux supports physiques pour préférer leurs avatars
numériques et, d’autre part, un transfert de I'attachement non plus tant pour le contenu, mais
pour les équipements. Cette observation faite, il sera intéressant de comprendre les logiques

argumentatives qui construisent le discours des musicophiles a I'origine de tels choix.

Un autre indicateur est la croissance notable du marché du casque audio, depuis le début des

années 2010. Devenu accessoire de mode notamment aupres des jeunes, cet équipement audio a
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non seulement su s'imposer comme un équipement incontournable dans le quotidien de
nombreux musicophiles, mais s’est aussi peu a peu positionné comme un produit de luxe en
augmentant tres significativement son prix a I'achat. « Selon I'institut Gfk, dans son étude rendue
publique le 6 février [2012], les ventes de casques audio en France représentent un chiffre
d’affaires quasiment équivalent a celui des chaines hi-fi... Le premier marché a représenté en

effet 323 millions d’euros en 2012, contre 397 millions pour le second » (Calixte, 2013).

Ces chiffres posent alors la question de savoir comment la fétichisation qui pouvait exister sur
des objets tels que le vinyle ou le CD s’est déportée vers cet équipement. Dans quelle mesure le
casque est-il un élément de distinction de la jeunesse contemporaine ? Ou encore quels sont les
criteres - design, couleur, caractéristiques techniques - qui interviennent lors de l'achat d’un

casque ?

Si du c6té des musicophiles I'’écoute musicale s’est routinisée, ce n’est pas, pour autant, autour

du support physique - le CD - que cette intensification s’est matérialisée.

5.2. LA CRISE DU DISQUE...

Le marché francais de la musique enregistrée a perdu plus de la moitié de sa valeur en dix ans
(Graphique 7, reconstitué a partir de sources du SNEP). Depuis 2002, le marché n’a cessé de

décroitre, méme s’il s’est 1égerement stabilisé depuis 2013.

——
(0]
N

| —



Graphique 7 : Evolution de la valeur du marché globale de musique en France en millions d’euros, 2002-2013
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Le marché francais n’est pas le seul a étre dans cette situation, puisque c’est I'ensemble de la

filiére mondiale qui se trouve en fort déclin (Graphique 8) (Snep, 2014b, p. 25).

Graphique 8 : Evolution des revenus mondiaux de la musique enregistrée (en milliards
de dollars)

Graphique 9 : Evolution du nombre d'albums
vendus

Concretement, cela s’est traduit par une forte
baisse des investissements dans les supports
physiques, notamment dans le CD, depuis I'année

2002 (Graphique 9) (Ibid., p. 14).




En réalité, cette baisse est certainement a relativiser si I'on élargit la focale de temps sur
I'ensemble de l'histoire de cette industrie (Graphique 10). Cela sachant que «la vente des
disques s’effondrait entre 2000 et 2008, le revenu des artistes musiciens n’a pas été affecté a la
baisse ; au contraire, leur revenu moyen a augmenté et celui des stars est resté stable : c’est donc
que les artistes ont également bénéficié des opportunités du numérique » (Bacache-Beauvallet,

Moreau et Bourreau, 2011, p. 79)54.

Graphique 10 : Ventes d'albums en France, 1954-2005

Pour le dire autrement, la question est désormais de comprendre la relativisation de I'écoute

de CD, par rapport a d’autres opportunités d’équipements et de supports.

Globalement, nous émettons I'’hypothése qu’économiquement, le « probléme » concerne
moins la baisse des ventes de CD, que la non-compensation des autres marchés internes a la
musique - comme le retour du vinyle, et les ventes ou abonnements liés a la musique
numérique - ou externes a celle-ci. En effet, la crise du disque en tant qu’'industrie ne doit pas
occulter des économies paralleles florissantes qui fondent tout ou partie de leur activité sur la

musique, au sens large du terme. On peut citer :

e les industries d’équipements audio (lecteurs MP3, téléphone portable, tablettes,

ordinateurs, casques audio, comme nous l'avons vu) ;

54 Cette donnée se confirme outre-Atlantique: « La conclusion tirée des chiffres annuels de la British
Phonographic Industry (BPI) et de la Performing Right Society (PRS), la principale société de gestion de droits,
est a cet égard encore plus frappante. Elle affirme ainsi que "les revenus pergus par les artistes eux-mémes ont
en réalité augmenté au cours de ces cing derniéres années, et ce malgré la baisse des ventes de disques." Ceci
serait imputable au live, mais également a une augmentation des froits percus par les musiciens » (Matthews et
Perticoz, 2012, p. 14).
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e les nouveaux métiers associés depuis la numérisation de la musique, comme les
community managers, les développeurs d’artistes, les infographistes ou la

multiplication des « petits » prestataires audio ;

e les Fournisseurs d’Accés a Internet (FAI) et, plus généralement, l'industrie des
télécoms, dont la plupart des forfaits grand public incluent aujourd’hui des

abonnements a des sites musicaux - en téléchargement ou en streaming ;

o les diffuseurs numériques, comme YouTube ou Dailymotion qui sont les grands
«gagnants » de cette reconversion, puisqu’ils sont parvenus a monnayer leurs

«vues » sur Internet aupres des régies publicitaires.

L'enjeu d'une telle réflexion est de montrer que si le disque, en tant qu’objet physique, est
amené a disparaitre, sinon a devenir un objet marginal quant aux pratiques d’écoute de demain,
il n'en reste pas moins que la musique, sous différentes formes, possede des externalités
positives et une économie encore fructueuse pour bien des secteurs qui ont su négocier le virage

numeérique.

5.3. LE RENOUVEAU DU VINYLE

Le marché du vinyle connait un nouvel essor depuis la fin des années 2000, forme revivaliste
de fétichisation d’un support physique a '’heure du numérique. En 2012, ce sont 329 000 vinyles
qui ont été vendus. Le discours médiatique présente souvent le vinyle comme un nouvel
eldorado, une possibilité de plus de combler le déclin de la musique enregistrée. En réalité,
ramenées aux 40 millions de CD vendus et aux 41 millions d'unités téléchargées (morceaux
numériques vendus seuls et en albums) la méme année, ces ventes restent tres marginales
comme le confirme Antonie Cartier, directrice des affaires économiques du SNEP : «C'est
quelque chose de réel en valeur absolue. On a vendu 115.000 vinyles en 2007 et on est passé a
329.000 en 2012. Les ventes ont été multipliées par trois. Mais en valeur relative, cela reste un

marché de niche puisque sur le total du marché, ¢a fait 0,4 % » (Cartier, 2013).

Ce marché est tout de méme a surveiller, du moins en termes de pratiques culturelles,
puisqu’il continue de progresser fortement : en 2014, les ventes de vinyles représentaient 1,6 %

des ventes (Snep, 2014c, p. 1).

La question qui s’offre a nous est de comprendre les logiques qui poussent un adolescent a
acheter et/ou écouter des vinyles. Est-ce 1a encore pour des raisons de qualité sonore, de

fétichisation, ou de distinction sociale ?

——
Yo}
o

| —



Face au déclin global des supports physiques, toutes les attentions sont portées sur les ventes
digitales dans l'optique qu’elles deviennent un jour un modéle pérenne stable et suffisamment
rentable pour l'industrie du disque, ce qui n’est pas encore le cas en 2015. A I'échelle
internationale, la France fait figure de cas d’école dans la mesure ou elle n'a toujours pas
«choisi» son modéle d’économie numérique de prédilection - ventes numériques ou

abonnements -, ce qu’ont pourtant déja fait la plupart de ses homologues occidentaux.

5.4. DEUX MODELES ECONOMIQUES ENTRE LESQUELS LES MUSICOPHILES
FRANGCAIS SONT TIRAILLES

D’un coté, le téléchargement payant a progressé trés significativement depuis le milieu des
années 2000, que ce soit en France (Graphique11) comme a I'échelle mondiale
(Graphique 12) (Snep, 20134, p. 33 ; Snep, 2014b, p. 28), favorisé notamment par I'achat a I'unité
a 0,99 € imposé par Apple.

Graphique 11 : Dépense moyenne en Graphique 12 : Evolution des ventes numériques mondiales
téléchargement de musique par foyer entre 2004 et 2013
internaute, en France

D’aprées une étude faite par Hadopi sur la consommation de musique en ligne
(Graphique 13) : « 72 % a 84 % des internautes déclarant télécharger de la musique téléchargent
entre 1 et 11 titres par semaine selon qu'il s’agisse de télécharger des morceaux de musique ou

des vidéos musicales sur des sites gratuits ou payants » (Hadopi, 2011, p. 21).

Dans l'absolu, ces chiffres ne réveélent rien d’interprétable si ce n'est que le critére
« payant/gratuit » n’influence pas le volume de téléchargement hebdomadaire. Soulignons
toutefois que le fait que ces chiffres soient sensiblement similaires va a 'encontre de I'idée recue

que les consommateurs de musique gratuite consomment de maniere déraisonnée.

D’autre part, la prédominance de la piste sur I'album révele le caractére fragmenté de I'écoute
musicale en playlist ce que, dans nos entretiens, nous interrogerons esthétiquement - quelles

cohérences sont reconstruites derriere ces enchainements de chansons?-et




communicationnellement - si un album pouvait faire I'objet de médiations sous différentes

formes, qu’en est-il de la playlist ?

Source : Hadopi

D'un autre coOté, l'écoute musicale en streaming a, elle aussi, fortement progressé
(Graphique 14). Mais tout comme le téléchargement payant, cette pratique n’est pas, a ce jour,
suffisamment rémunératrice pour permettre d’invoquer un modele économique stable et
pérenne. Pourtant, ce modéle semble emporter les faveurs du secteur professionnel, car a
I’échelle mondiale, de plus en plus de musicophiles ont adopté I'abonnement mensuel a de tels
services (Ifpi, 2014, p.18). Ce modele est d’autant plus prometteur que dans les pays

scandinaves, son appropriation est fulgurante (Graphique 15 et 16) (Snep, 2014b, p. 31).

Graphique 14 : Total des abonnements Graphique 15 : Marché mondial (2008-2013) en
payants a des plateformes de streaming Suéde, Norveége et Danemark (en millions de
musical a I'échelle mondiale dollars)
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Graphique 16 : Le chiffre d'affaires du streaming rapporté au nombre
d'habitants

Le temps passé a I'écoute musicale en streaming est difficilement quantifiable. En 2011, il
était estimé a « 5h 14: c’est le temps global moyen par semaine pour le streaming, certains
internautes « streamant» de plusieurs manieres (payante, gratuite, vidéos musicales, etc.) »
(Tableau 3) (Hadopi, 2011, p.14). Ces chiffres sont a relativiser: d’'une part, parce qu'ils
commencent a dater, et d’autre part, parce qu’ils ne représentent certainement pas la complexité
d’'un phénomeéne, lequel ne peut se constater qu’'en situation. Par exemple, comment considérer
que certains internautes lancent une vidéo musicale sur YouTube et naviguent ensuite sur
d’autres pages internet sans regarder le clip ? Ce clip comptabilisera alors a tort une « vue » de

plus.

Tableau 3 : Estimation du temps d'écoute de streaming musical

Temps moyen passé
Q6 : Au cours "d'une semaine type" combien de temps, CONSacrez-vous,a ... par
semain
e
[heures :
minutes)
écouter de la musique en streaming sur des sites/plateformes/applications 03:38
Internet gratuits (Deezer, Jiwa, Spotify, etc., ... en version gratuite) 1
écouter de la musique en streaming sur des sites/plateformes/applications
Internet payants ou en payant un abonnement (Deezer, Spotifiy, Zaoza, etc., ... D3:18
ol I'on peut s'abonner pour écouter en illimité)
visionner des vidéos musicales (ou clips) en streaming 02:09

Source : Hadopi




Graphique 17 : internautes ayant eu recours a des A Theure actuelle, en France, les internautes
services d'abonnements et de téléchargements au cours o, R

des 6 derniers mois sont tiraillés entre ces deux modeéles

économiques. D’une part, le modéle scandinave,

ou l'abonnement a pris le pas sur les ventes

numériques et ou la population a accepté

socialement I'idée d’'une musique

« servicialisée », et, d’autre part, le modéle

anglo-saxon ou américain du téléchargement

légal (Graphique 17) (Ifpi, 2014, p. 9).

Le principal objectif des plateformes de streaming est, une fois captée par leur service
« gratuit » - financé par la publicité —, de convertir la population d’internautes a I'offre payante
par abonnement. En échange de quoi, les internautes bénéficient d'un service enrichi :
suppression de la publicité, une meilleure qualité audio et la possibilité d’avoir accés a sa
musique en hors-ligne (Graphique 18) (Snep, 2013b, p.40). Ces arguments ne semblent
aujourd’hui pas suffisants pour convaincre une majorité d’internautes, lesquels se satisfont de

cette premiére offre gratuite (Graphique 19) (Hadopi, 2011, p. 16).

Graphique 18 : Répartition de I'offre gratuite et Graphique 19 : Répartition des internautes utilisant un service de
payante en France et dans le monde chez Deezer et streaming musical gratuit ou payant
Spotify

Nous tenterons de comprendre quels sont les arguments des adolescents a ne pas naviguer
sur ces plateformes, et s’ils le font, pourquoi ne payent-ils pas d’abonnement mensuel pour

consulter « toute » la musique qu’ils souhaitent.
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6. LA RADIO

L'écoute musicale via le média radiophonique s’est complexifiée depuis la digitalisation des
canaux. D'une part, une partie des audiences de radios ont migré vers Internet profitant du
développement de l'offre concurrente a ce canal historique.

« En favorisant le développement des nouvelles maniéres d’écouter de la
musique (et de sinformer), les innovations technologiques de la derniére
décennie ont donc amplifié les effets du boom musical a I'ccuvre depuis les
années 1970, mais ont aussi probablement participé & une certaine prise de
distance a I'égard de la radio, chez les jeunes notamment. Les résultats par
tranches d’4ge montrent en effet que le recul de la radio est particulierement
spectaculaire chez les 15-24 ans. Cette classe d’4ge, qui avait largement
contribué au cours des deux derniéres décennies au succes des radios musicales,
est celle pour laquelle la baisse d’écoute est la plus spectaculaire tant au niveau

de la proportion d’auditeurs quotidiens que de la durée moyenne
d’écoute » (Donnat, 2009¢, p. 118).

Nous nuangons tout de méme cette donnée en rappelant que, méme si les audiences des
radios ont globalement baissé, ce sont les radios musicales, dites « jeunes », qui ont su tirer parti
de cette situation. En effet, NRJ se positionne réguliéerement comme « premiere radio de France »,
en devancant RTL, depuis 200255, Malgré le désintérét global pour ce média, les audiences
restantes sont fortement polarisées sur les contenus musicaux. En étudiant la typification des
audiences de radio, Hervé Glevarec et Michel Pinet ont démontré qu’'un des traits
caractéristiques des audiences des radios musicales était la fréquence de consultation de ces
radios qui est globalement supérieure par rapport aux « petites » radios ou aux radios dites

« généralistes » (Glevarec et Pinet, 2007, p. 299).

A noter que, comme pour la télévision, la radio est soumise a une forte concentration en
matiére de diversité musicale : « L'analyse livrée par I'Observatoire de la musique montre que 2 a
3 % des titres (ceux ayant des rotations supérieures a 400 diffusions [par mois]) font 75% des
diffusions » (Bordes, 2014, p. 24). Pour corriger cette problématique récurrente, des quotas sont
régulierement imposé aux radios, que ce soit en matiere de diffusion de titres francophones ou

pour limiter la récurrence des titres les plus a la mode (Ibid., p. 59).

Enfin, les plateformes radiophoniques numériques telles que Pandora ou iTunes radio, qui

affichent plusieurs dizaines de millions d’utilisateurs (Ifpi, 2014, p. 20), tendent a confirmer

55 Source Médiamétrie.
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cette migration vers le support numérique. Cela dit, comme toute nouvelle pratique, il est

difficile de savoir quelle diversité des usages se cache derriere ces nouveaux médias.

Les travaux d’Hervé Glevarec nous éclairent sur la dimension rituelle des radios, notamment
des antennes libres pensées pour les adolescents: « La réception adolescente des “libres
antennes” prend place dans une “trajectoire radiophonique”. L'écoute des “radios jeunes” dure un
temps, parfois elle est tres intense, puis s’atténue ou se déplace vers d’autres radios ou centres
d’intérét » (Glevarec, 2003, p.35-36). La radio, son «espace de participation » transgressif
notamment au travers de la libéralisation des fantasmes sexuels sur les antennes libres dédiées
aux adolescents (Glevarec, 2007), et sa musique sont autant de marqueurs communautarisants
autour desquels I'identité adolescente se réifie :

« En résumé, trois dimensions semblent centrales du rapport des adolescents a
ces radios : celle “d’étre comme”, enjeu qui met au centre de I'écoute la question
de Plintégration ; celle de “'espace d’investissement” pertinent ou non pour
I'adolescent (par rapport a d’autres investissements sociaux et a leur impact

temporel sur 'écoute de la radio) ; et, enfin, celle du “désir subjectif de savoir”
que satisfont les émissions de libre antenne » (Glevarec, 2003, p. 50).

Il est d’autres « rites de passage » que la radio, comme le festival de musique ou le concert,
des « espaces » ou la musique s’écoute. La musicalisation de notre quotidien se dévoile sous
I'angle des lieux qu’elle a infiltrés (Rouzé, 2005). Que ce soit en ville (Pecqueux (dir.), 2012), dans
les transports publics (Pecqueux, 2009 ; Darlington, 2013), chez les disquaires (Debruyne, 2001 ;
Debruyne, 2012), les travaux qui s’intéressent a I'articulation entre la musique et un lieu ou un
espace démontrent que, plus largement que le contexte d’écoute, I'écoute musicale est aussi une
question d’espace sonore qui se négocie, se reconfigure, s’adapte, en matiere de pratiques, mais

également de sociabilités ou de médiations.

7. DES LIEUX POUR ECOUTER LA MUSIQUE : LE CAS DU CONCERT ET DU
FESTIVAL

Il est un espace qui cristallise nombre de problématiques liées au numérique et qui prouve

'accélération du processus de musicalisation de notre société : celui des concerts et des festivals.
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D’un c6té, la crise du disque aurait pu induire une baisse de I'appétence a se rendre a des
concerts. Pourtant, le CNV56 a démontré a plusieurs reprises au travers d’études menées sur le
territoire francais que la fréquentation des salles en France était en hausse constante depuis

200657 :

Diffusion des spectacles de musiques actuelles et de variétés 2006-2012

2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2006-2012
Nombre total de
représentations 35244 39 648 40337 40 507 44 871 50 868 55 608 58 %
Nombre de
représentations payantes 30319 34 339 34114 34974 38823 43 693 48 415 60 %
Fréquentation des
représentations payantes 16 019 470 16 969 631 15 976 987 18 865 355 19220214 20218 474 19 743 604 23 %
Nombre de
représentations gratuites 4925 5309 6223 5533 6048 7175 7193 46 %

Cet intérét particulier pour la musique live ainsi que la diversification de I'offre de concerts
ont contribué au renouveau de genres particuliers comme celui de la comédie musicale, qui
connait une économie florissante depuis la fin des années 1990 (Dupuis et Labarre, 2013). Nous
ajouterons qu’'en plus d’étre devenues des dispositifs économiques non négligeables dans
I’économie globale des concerts de MAP, ces comédies musicales ressemblent aujourd’hui a un
passage obligé pour un grand nombre d’artistes, en perte de notoriété ou sortant d'un télé-

crochet musicalss.

Le dernier dispositif témoignant de cette croissance du live se situe sur le festival. Que ce soit
au niveau des audiences, comme des principaux postes de dépenses, tous les indicateurs des
principaux festivals francais sont en forte augmentation depuis la fin des années 2000 (CNV,

2014, p. 8):

56 Centre National des Variétés.

57 Source CNV, sur la base des déclarations de taxe fiscale sur les spectacles de variétés pour les
représentations ayant eu lieu au cours de I'année.

58 En combinant les différentes émissions avec le nombre de saisons depuis leur existence, ces émissions de
télé ont formé un grand nombre d’artistes plus ou moins médiatisés, qui peuvent intéresser les productions de
comédies musicales pour capter un public déja acquis par l'artiste.




Ces chiffres ne doivent pas laisser paraitre la forte disparité quant a I'accés des différents
publics qui se rendent a ce type d’événements (Djakouane et al., 2011; Négrier, Guérin et
Bonet (dirs.), 2013). Les concerts, tout comme les festivals, sont trés peu investis par les

adolescents, ce que nous avons pu mesurer a I’échelle de notre région.

Depuis plusieurs années, la région Midi-Pyrénées distribue un questionnaire, aupres de 1500
collégiens et lycéens sur les risques auditifs et, par la méme occasion, évalue la fréquence de
sorties culturelles des adolescents. En 2012, la Région nous a demandé, a partir de ces données
statistiques brutes, de les mettre en forme, afin de les interpréter en les reliant a d’autres travaux
similaires faits a des échelles nationales et internationales. Nous avons eu ainsi acces a
I’évolution des sorties culturelles d'un échantillon représentatif de la Région Midi-Pyrénées, pour
constater qu’'entre 2006 et 2012, les pratiques de sorties en concert de musique n’avaient pas
évolué. La pratique du concert est loin d’étre entrée dans les mceurs des moins de 18 ans. Cela
dit, cette information statistique est a relativiser puisque lors de notre étude qualitative, nous
avons pu remarquer combien la notion de concert était labile et floue, d'un adolescent a un autre.
Par exemple, pour certains d’entre eux, un concert gratuit - qui se déroule dans leur ville ou lors
de la féte de la musique — n’est pas considéré comme un concert. La variable économique, ainsi
que la notoriété de l'artiste, la distance parcourue pour se rendre a ce concert, ou encore le fait

« d’événementialiser » ce concert fondent en partie ce qui, aux yeux de beaucoup d’entre eux,
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représente le concert. Nous préciserons cette notion lors de la restitution de notre travail

d’enquéte.

A présent que nous avons rendu compte de la littérature scientifique en lien avec notre
problématique (Chapitre 1), avant de dresser un panorama analytique des données quantitatives
sur cette pratique culturelle spécifique (Chapitre 2), nous proposons désormais de nous focaliser
sur une pratique « déviante », mais non marginale, qui fait 'objet d'une littérature scientifique
spécifique et que les mesures d’audience peuvent difficilement quantifier : le téléchargement

illégal de la musique.
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CHAPITRE 3 : LA CONTROVERSE « MODERNE » AUTOUR DU
TELECHARGEMENT ILLEGAL

Dans l'inconscient collectif, le piratage est tres largement présenté comme le fossoyeur de
I'industrie musicale. 11 nous paraissait important de remettre en perspective les discours
médiatiques ayant cristallisé ces représentations, afin de faire émerger un paradoxe persistant
qui oppose périodiquement une vision sociale de la musique - plaidée par les musicophiles - a
son pendant économique - porté par les industries de la culture. En effet, en interrogeant les
adolescents durant notre période de thése - et pas seulement les jeunes retenus pour notre
approche ethnographique -, nous avons pu constater qu’'une tres large majorité d’entre eux
acquérait la musique illégalement, que ce soit de maniere réguliére ou occasionnelle. Ce focus
nous parait d’autant plus légitime que, pour la plupart des adolescents téléchargeurs, ces
pratiques illégales sont « inconscientisées », routinisées, voire se sont naturalisées, comme nous

le verrons dans les parties suivantes.

Pour prendre toute la distance nécessaire a la compréhension d'un tel phénomeéne, nous
souhaitons apporter une premiere précision quant a la terminologie que nous allons utiliser
pour pallier a «la flexibilité du terme “pirate” » qui s’opére dans le temps (Van Ooijen, 2010,
p. 36). En effet, afin de ne pas catégoriser négativement cette population, nous n’emploierons le
terme de « pirate » que lorsqu'’il sera évoqué par l'instance juridique ou médiatique énonciatrice.
Fabien Granjon et Clément Combes préférent le terme techniciste de « peeriste » (Granjon et
Combes, 2007, p. 319), en lien avec la technologie peer-to-peer (P2P). Nous utiliserons celui de

« téléchargeurs » qui nous semble plus neutre et directement lié a la pratique.

La complexité de cette question s’est notamment concrétisée dans la bipartition des discours
au sein de la communauté d’artistes populaires. Certains - comme Manu Chao ou Robbie
Williams - ont explicitement appelé les internautes a télécharger leurs albums estimant qu’ils
avaient suffisamment gagné d’argent durant I'age d’or du disque, d’autres - comme Maxime Le
Forestier, Francis Cabrel ou Jean-Jacques Goldman - s’opposent fortement a cette pratique,
refusant méme d’apparaitre sur les plateformes de streaming légales. « Il en ressort une grande
hétérogénéité des artistes musiciens-interprétes dans leur perception du piratage et de ses

impacts » (Bacache-Beauvallet, Moreau et Bourreau, 2011, p.34). Cette catégorisation
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manichéenne révele finalement un continuum de positionnements idéologiques et politiques
quant a leur rapport a l'art et a la culture. Mais face a une telle dissonance, difficile pour le

musicophile de s’y retrouver.

Le téléchargement illégal fait émerger un certain nombre de questions relevant des politiques
culturelles : faut-il repenser le droit d’auteur ? Ou bien imaginer un droit d’auteur spécifique au
numérique ? Les dispositifs de réponse graduée sont-ils efficients ? Enfin, a 'heure ou Internet
n’appartient pas completement a une instance publique ou privée, et étant donné qu’il repose en
grande partie sur le principe de liberté individuelle, peut-on techniquement, socialement ou
économiquement interdire le téléchargement illégal ? Malgré les dispositifs de lutte antipiratage,
I'histoire des technologies et des réseaux révéle une véritable dextérité des internautes a

contourner en permanence les systémes législatifs le punissant.

8. PERSPECTIVE HISTORIQUE DES TECHNOLOGIES ET RESEAUX DE
TELECHARGEMENT ILLEGAL DE MUSIQUE

Les données suivantes font a la fois 1'objet de recoupements scientifiques, mais sont aussi le
fruit d'expériences empiriques, témoins de notre propre expérience en tant que membre de ces

réseaux et ayant utilisé ces différentes technologies.

8.1. UN RESEAU EN CHASSE UN AUTRE...

Le réseau Napster est créé en 1999 par Shawn Fanning afin de partager de la musique au sein
de sa communauté d’amis via la technologie du PZP.Le nombre d'internautes rejoignant le
réseau s’est accru brusquement pour atteindre, en quelques mois, les soixante-dix millions
d’utilisateurs (Menn, 2003, p.1). N'importe quel individu, avec le logiciel installé sur son
ordinateur, pouvait alors télécharger des chansons a partir d'autres disques durs connectés.
Parce que le service était gratuit, « le seul colit rencontré par les nouveaux utilisateurs était le
temps investi dans le téléchargement du logiciel et l'apprentissage de l'interface bien

congue » (Boorstin, 2004, p. 7).

Dénoncé par la Recording Industry Association of America (RIAA)>9, Shawn Fanning est tenu
pour responsable des échanges de fichiers sur le réseau numérique qu'il avait bati¢0. En 2001,

KaZaA propose une décentralisation du réseau. Contrairement a Napster, KaZaA gagnera son

59 Equivalent du SNEP francais.
60 Décision de la cour de justice des Etats-Unis, CA, San Francisco du 12 février 2001 (Valentin et Terrier, 2004).
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procés contre la RIAA: les éditeurs de logiciels se protégeront derriere la seule volonté de
mettre a disposition un outil de partage et non des fichiersé!. Le nouveau protocole PZP de KaZaA
est pensé pour que les fichiers échangés ne soient pas contenus dans un seul et méme serveur
informatique, mais mis a la disposition de toute la communauté grace a des dossiers partagés,
pris en charge par chaque internaute du réseau. Mais KaZaA était particulierement infesté de
spywares®? (Chaney, 2008, p. 31). Le référencement et le titrage des fichiers ne correspondaient
souvent pas au contenu escompté. Pour ces raisons, le réseau KaZaA s’est peu a peu dépeuplé en
faveur d'un nouveau réseau, eMule, dont le nouveau protocole informatique accélérait les
échanges de données. Depuis 2006, c’est le protocole d'échange « torrent », lequel a encore gagné
en rapidité et en référencement, qui reste a ce jour le plus fréquenté (Dejean, Pénard et Suire,

2011, p. 17)63.

8.2. ... ET LES TECHNOLOGIES SE MULTIPLIENT

Depuis le serveur unique de Shawn Fanning jusqu'a l'apparition du torrent, les technologies
favorisant les échanges de fichiers de maniere illégale n'ont cessé de s'améliorer en l'espace
d'une décennie. Nous l'avons vu, le P2P répondait a une volonté de ne plus exposer une seule
personne a la responsabilité des échanges, fussent-ils illégaux, sur Internet. La prolifération des
réseaux de distribution numériques, combinée a la grande disponibilité de la technologie
numérique, a brisé le controle sur l'acces a la musique que les industries souhaitaient

s’approprier pleinement (Eijk, Poort et Rutten, 2010).

Au milieu des années 2000, d'autres technologies ont enrichi le paysage des accés au contenu
illégal. Intrinsequement lié au haut débit et a 'ADSL, le streaming, au travers de plateformes
comme Grooveshark ou Blogmusik.net (ancien Deezer), permet alors aux auditeurs d'écouter de
la musique gratuitement et illégalement sur Internet. Si ces plateformes sont rapidement
poursuivies en justice, elles mettent a I'abri les internautes les consultant, au moins le temps de
leur mise a disposition : en se rendant sur les plates-formes de streaming, les internautes ne sont
a aucun moment en possession des fichiers illégaux, donc non punitifs aux yeux de la loi. A
mesure que la loi parvient a fermer un site de streaming, un autre ouvre. Cela était
particulierement flagrant concernant les sites dédiés aux séries-télé ou le turn over faisait I'objet
de nombreuses discussions pendant notre période d’études au lycée et ce, dans le but de porter a

notre connaissance le nom du site, désormais fermé, et celui devenu a la mode.

61 Décision de la Cour Supréme des Pays-Bas du 19 décembre 2003.
62 Logiciels espions, virus.
63 Voir Annexe 4 : Le P2P explose aprés la fermeture de MegaUpload, p. 460.
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Enfin, la technologie du direct download (DDL), faisant la gloire notamment du site
MegaUpload, permet de télécharger des fichiers vidéo ou musicaux a partir d'un serveur unique.
Ces sites Internet ont connu un nouvel essor lors de 'adoption de la loi Hadopi, qui ne prévoyait
de traquer que des fichiers dont le protocole d'échanges dépendait du P2P, ce a quoi échappe
donc le DDL. Pour éviter de reproduire I'histoire de Shawn Fanning, les serveurs sont placés dans

des sortes de paradis fiscaux numériques, dont les Etats protégent I'anonymat de leur détenteur.

Il est pratiquement impossible de trouver des données fiables sur la fréquentation de ces
différents réseaux ou de ces différents sites, mais nous avons l'intuition et la preuve, par
I'expérience et les nombreuses conversations formelles et informelles échangées dans le cadre
de notre travail de these, que la migration des internautes « téléchargeurs » ne dépend pas
seulement de la fermeture d'un réseau sous le coup de la loi, mais aussi d'une amélioration
constante de ces réseaux et de ces technologies en matiere de vitesse d'échanges, de

référencement et de lutte contre les virus.

Les flux migratoires ont été largement perceptibles lors de la fermeture de MegaUpload, dont
on pensait que l'arrét entrainerait une baisse du téléchargement illégal. En réalité, dans les
heures qui ont suivi 'annonce de 'arrestation de Kid dot com - le fondateur de MegaUpload -,
d’autres sites utilisant la méme technologie (DDL) ont vu leur fréquentation croitre tres
fortementt4, de méme que d’autres technologies (retour vers le P2P, nouvelles fréquentations sur
les réseaux de torrent)6s ont été investies ou réinvesties massivement. Ainsi, I'évolution des
pratiques de téléchargement illégal semble fonction de I'évolution du nombre d’opportunités -
multiplication des réseaux et des technologies de téléchargement - offertes aux téléchargeurs :

« L'accroissement du nombre de supports numériques, de moyens d’accés a
Internet (ordinateurs, tablettes, téléphones) et de sites de téléchargement
augmente les opportunités. Le téléchargement illégal serait donc imputable a
une cause interne (le comportement “naturellement” utilitariste des individus)

associée a une cause externe (le progrés technologique accroissant les
opportunités de téléchargement illégal) » (Divard et Gabriel, 2013, p. 12).

A la lumiére de cette mise en perspective historique de ces réseaux et de ces technologies,
survient une question allant a ’encontre des politiques économiques engagées par les industries
culturelles: les modeéles illégaux ne sont-ils pas de bons tremplins pour bousculer les industries
historiques, souvent aux prises d’une inertie liée a leur poids — économique notamment - et a

leur taille ?

64 Voir Annexe 4 : Le P2P explose aprés la fermeture de MegaUpload, p. 460.
65 Voir Annexe 5 : 'audience des concurrents de MegaUpload bondit, p. 463.
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En effet, a leur fermeture, les « marques » tant populaires Napster, KaZaA, Morpheus ou
MegaUpload se font racheter par des investisseurs qui ont converti ces réseaux en plateformes

légales d’achat de musique.

Lexemple le plus emblématique est celui de Deezer. D’abord mis en ligne sous I'URL
Blogmusik.net, ce site illégal est un des premiers a proposer aux internautes d’écouter de la
musique en streaming. A cette époque-ci, les majors n‘ont toujours pas trouvé de plateforme
commune et ne diffusent que des extraits de leurs artistes sur leur site respectif : un service mal
adapté, au vu des audiences des sites des majors et de l'investissement massif des sites de
streaming. Apres un long proceés avec les majors et la SACEM, Blogmusik.net est contraint de
fermer, mais réussi dans le méme temps a négocier la mise a disposition des catalogues des cinq
majors de I'époque pour diffuser de maniére légale — avec de la publicité - leur musique, sous le
nom de Deezer. Autre exemple, « le cas Napster, pionnier de la technologie peer-to-peer, est dans
ce sens édifiant dans la mesure ou, apres sa fermeture pour piratage et violation des droits
d’auteur, les plus grandes maisons de disques ont adopté cette technologie pour vendre leurs

produits 1également » (Bekir, Grolleau et Harbi, 2010, p. 800).

La question semble ainsi historiquement légitime : faut-il passer par le modeéle illégal pour
contraindre un modeéle 1égal a émerger et se stabiliser ? Nous pouvons en effet faire 'hypothese
que si le téléchargement et le streaming illégaux n’avaient pas trouvé leurs publics, les offres et
services légaux d’aujourd’hui n'auraient pas émergé, sous cette forme et a cette vitesse. Dans un
autre domaine, Michel Calon et al. ont démontré le role précurseur des « profanes » dans les
phénomeénes de transformations et reconfigurations que subit notre sociétés. Faut-il donc
accepter que les modeles illégaux soient porteurs d’'innovations et que la problématique soit
moins la crise - économique, technique, identitaire - que ces modéles provoquent au sein des

industries, que la rapidité avec laquelle ces derniéres doivent se reconfigurer ?

Pour pallier ces fraudes, Nicolas Sarkozy, alors président de la République, met en place la

Hadopi, systéme de répression graduée alors précurseur dans le monde.

66 « Pourquoi ne pas considérer que les profanes, alliés ou non a des experts, agissent comme de véritables
chercheurs de plein air lorsqu’ils viennent se méler a eux et exiger si cela s'avere nécessaire, plus de rigueur et
de rationalité dans la gestion de la production et de l'interprétation des inscriptions, dont nous avons vu
gu’elles constituent le matériau sur lequel travaillent les laboratoires ? » (Callon, Lascoumes et Barthe, 2001,
p. 129).
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9. HADOPI EN REPONSE AU TELECHARGEMENT ILLEGAL

9.1. CREATION DE LA HADOPI

Si la Hadopi a vu le jour en juin 2009, ses principaux modes d’action étaient attendus des
2004 dans un communiqué du SNEP¢’. Le gouvernement confie alors a cette Haute Autorité trois

missions que sont:

e la promotion et le développement de 'offre 1égale. Pour cela, un label
« Pur » est créé et apposé sur tous les sites permettant 'achat 1égal de

musique, de films ou de jeux vidéos ;

e l'observation des pratiques culturelles numériques licites et illicites, assurée par le
Département Recherche, Etudes et Veille (DREV). Plus précisément, le DREV
commande ainsi réguliérement des missions d’observatoire a des instituts de sondage

privés, tels que Gfk ou I'lFOP ;

e la protection des ceuvres a I'égard des atteintes aux droits qui leur sont attachées
dans le cadre de la réponse graduée. Pour ce faire, un systeme d’envoi de lettres et de
mails est instauré pour informer a trois reprises les internautes pirates, avant de
réduire fortement leur débit d’acces a Internet. Si I'internaute est a nouveau pris sous

le coup de la loi, il s’expose alors a écoper d'une amende.

Linstitution disposant d'un budget annuel qui est passé de douze a huit millions d’euros
entre 2010 et 2014¢8 est critiquée par plusieurs acteurs - internautes, artistes, professionnels,

scientifiques - pour des raisons différentes.

9.2.  LES DISPOSITIFS DE REPONSE GRADUEE SONT-ILS EFFICIENTS 2

Depuis sa création, Hadopi ne cesse de justifier son bien-fondé en tentant de démontrer que
la réponse graduée mise en place depuis 2011 freine significativement le téléchargement illégal.
Dans le bilan, publié un an et demi apreés le commencement des opérations, le « net recul du
téléchargement en France » est illustré par une baisse des audiences des sites de téléchargement

entre juillet 2010 et décembre 2011 (Hadopi, 2012, p. 4). A notre sens, la corrélation faite entre

67 « Enfin, la SCPP a identifié des technologies permettant de mettre en ouvre des actions de prévention,
notamment par I'envoi de messages d'avertissement aux internautes contrefacteurs, par l'intermédiaire de leur
fournisseur d'accés et dans la préservation de leur anonymat. L'utilisation de ces technologies et la mise en
ceuvre de traitement automatisé des données fera I'objet d'une demande d'autorisation a la CNIL au mois de
janvier 2005 » (Snep, 2005, p. 1).

68 Source Bilans de la Cour des comptes 2010 a 2014.
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la baisse d’audience et le recul du téléchargement illégal est un peu rapide, dans la mesure ou un
certain nombre d’études démontre la dextérité des communautés d’internautes a trouver des
stratégies de compensation pour échapper a la loi. La preuve a été apportée par I'équipe du
Marsouin® qui a mené deux évaluations des effets de la loi Hadopi sur les pratiques des
Internautes frangais, dont les principales conclusions sont :

« - A peine 15 % des internautes qui utilisaient les réseaux Peer-to-Peer avant
'adoption de la loi Hadopi ont définitivement cessé de le faire depuis.

N

- Parmi ces ex-téléchargeurs, seulement un tiers a renoncé a toute forme de
piratage numérique, alors que les deux tiers restant se sont tournés vers des
pratiques alternatives de piratage échappant a la loi Hadopi comme le streaming
illégal (allostreaming,...) ou le téléchargement sur des sites d’hébergements de
fichiers (megaupload, rapidshare,...).

- Bien que le nombre d’internautes fréquentant les réseaux Peer-to-Peer ait
q q

diminué, le nombre de “pirates numériques” a légerement augmenté depuis le

vote de la loi Hadopi.

- Parmi les internautes qui continuent encore de télécharger sur les réseaux Peer-
to-Peer, 25 % d’entre eux déclarent avoir modifié leurs pratiques de piratage
depuis 'adoption de la loi Hadopi. » (Dejean, Pénard et Suire, 2010, p. 1)

Méme si I'on pouvait reprocher a cette premiere enquéte d’étre prématurée, la confirmation
des résultats, quatre ans plus tard (Dejean et al., 2014), continue de remettre en question

I'efficacité de tels dispositifs face aux budgets annuels qui leur sont alloués.

Figure 1 : Activité cumulée de la réponse Aussi, il est difficile de traduire la diminution du
graduée (chiffre au 1er juillet 2014)

nombre de recommandations a mesure que le
processus de réponse graduée avance (Figure 1) par
un recul effectif du téléchargement illégal, d’autant
que la Hadopi ne s’intéresse qu’'aux échanges PZP,
occultant jusqu’a ce jour tous les accés en streaming,

en DDL ou l'acquisition en stream ripping?°.

D’un autre c6té, les artistes et les professionnels du
secteur reprochent a la Hadopi de ne pas étre « jusque

boutiste ». En effet, sur la totalité des 116 dossiers

69 « M@rsouin est un réseau pluridisciplinaire regroupant les chercheurs en Sciences Humaines et Sociales de
11 laboratoires bretons », tel que décrit sur leur site : http://www.marsouin.org

70 Technique consistant a enregistrer une musique ou un film qui défile sur son ordinateur au moyen de
logiciels spécifiques.
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transmis au parquet, entre 2009 et 2014, seuls trois procés ont eu lieua l’encontre de
téléchargeurs illégaux : deux ont fait 'objet de non-lieu, un a fait 'objet d’'une condamnation
qu'on ne peut pas qualifier d’exemplaire. Face a de telles circonstances, le principal reproche
adressé a la Hadopi est celui de ne pas assumer son seul role préventif, ou bien de pouvoir
multiplier quelques amendes exemplaires pour tirer un fort signal d’alarme envers les

téléchargeurs.

De plus, une étude australienne récente, menée par Rébecca Giblin, a dressé un portrait
détaillé et comparatif des dispositifs de riposte graduée a I'international, comprenant la France,
la Nouvelle-Zélande, la Corée du Sud, Taiwan, le Royaume-Uni, I'Irlande et les Etats-Unis’1. Cette
enquéte, met elle aussi a mal l'efficience de ces dispositifs en affirmant que « la preuve que la
riposte graduée réduit effectivement la violation est extrémement mince »72; d’apres elle, les
succes évalués par ces mémes acteurs sont avant tout d’ordre médiatique, au moyen de « gros
titres » fortement relayés par la presse nationale’3. Cela rejoint les travaux de Tobias Lauinger et
al., qui ont démontré, d'une part, que si les politiques publiques antipiratage ont des effets sur le
téléchargement illégal, ce n’est jamais sur le long terme, car les internautes redoublent, a la
longue, d'inventivité en matiere de stratégies de contournement; et d’autre part, que plus la
politique antipiraterie est forte, plus le nombre de sites de téléchargement illégal

augmente (Lauinger et al,, 2013, p. 8-10).

Enfin, comme nous l'avons évoqué, le DREV chargé des études a la Hadopi ne se charge
qu’'exceptionnellement de mener certaines études en interne’4 Il en fait la commande a des
instituts de sondage, dont les méthodes d’enquéte ainsi que les résultats apportés sont souvent
difficilement interprétables en tant que tels. La Hadopi a ainsi été plusieurs fois mise en difficulté
sur la cohérence des résultats apportés. Par exemple, I'institution a tenté a maintes reprises de

by

démontrer son efficacité, notamment grace a l'institut Ifop (Hadopi, 2013a). Mais ce méme

71 1l manque a notre connaissance I’Allemagne qui possede aussi un dispositif semblable, mais qui n’a
manifestement pas été traité dans cette enquéte.

72 « When engaging in this kind of cross-jurisdictional, multi-language research, it is impossible to be sure that
every quality relevant resource has been identified. Some may have been overlooked. However, this bias is not
likely to result in the omission of positive evidence of graduated response’s efficacy: given the resources that
organizations such as IFPI have put into advocating for graduated response, and the publicity they give to
studies suggesting that it is achieving positive results, it is reasonable to expect that any such evidence would be
widely published in English language materials and thus captured as part of this research project. Despite this,
as the above analysis demonstrates, the evidence that graduated response actually reduces infringement is
extraordinarily thin » (Giblin, 2014, p. 193).

73 « Powerful rightholders have repeatedly claimed that graduated response is “effective” and “successful” by
using headlines like “The Evidence of Anti-Piracy’s Impact Continues to Mount”, and loudly applauding “the
HADOPI effect”, they continually send messages that graduated response laws work as promised » (Ibid.,
p. 207).

74 Pour la répartition des études commandées par le DREV, voir Annexe 6 : Publications menées pour le
compte d’Hadopi de janvier 2011 a décembre 2013, p. 465.
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cabinet a publié des résultats contradictoires dans une enquéte commanditée par Clubic.com,
annonc¢ant que la Hadopi n’entravait pas significativement le téléchargement illégal. Cette
derniere étude relativise, en effet, l'efficacité de la Hadopi en affirmant que les premiers
internautes a étre dissuadés par la réponse graduée seraient ceux qui téléchargent le moins et

non les téléchargeurs qui operent en masse (Ifop, 2012, p. 6).

Ainsi, en surveillant les mémes réseaux ou les mémes technologies, il est tout a fait possible
qu'Hadopi ait pu mesurer une baisse de la fréquentation des sites proposant des contenus
illégaux, une fois que les internautes ont recu la premiere lettre dissuasive. Ce n’est pas pour
autant que d’autres réseaux ou d’autres technologies, qui échappent a la loi, ne soient pas

rapidement investis.

Il semble tout de méme que, médiatiquement, les instances de production, ainsi que certains
artistes, se soient servis des internautes-téléchargeurs pour mobiliser un discours culpabilisant
autour des pratiques illicites. Or, I'histoire des controverses de I'industrie musicale nous apprend

que ce n’est pas toujours le musicophile qui a été visé.

10. LA CONTROVERSE « MODERNE » AUTOUR DE LA FIGURE DU PIRATE

10.1. QUELQUES CONTROVERSES HISTORIQUES DANS LINDUSTRIE DE LA
MUSIQUE

Le piratage, la copie illégale, puis le téléchargement illégal, n'ont pas attendu le numérique
pour préoccuper l'industrie du disque. Depuis la naissance de I'industrie du disque, les pratiques
illicites comme le piratage, la copie illégale, puis le téléchargement illégal et, par la-méme, les

campagnes de lutte contre ces derniéeres se sont multipliées.

Barry Brook nous rappelle cette tautologie : il a fallu attendre la commercialisation de la
musique au début du XXe siécle, ainsi que 'apparition de la notion de droit d’auteur pour qu’'un
musicien attende une rémunération contre la diffusion de sa musique. Avant cela, « en bien des
endroits, la copie d’ceuvres originales sans rémunération n’était pas considérée comme illégale,
pas méme immorale » (Brook, 1975, p.25). Dans la mesure ou la notion de piratage est
intrinséquement liée a la représentation sociale et juridique qu'une société donne au statut

d’auteur, le piratage de musique ne devient un probléme structurel qu’a la fin du XIXe siecle.
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10.1.1. PREMIERE PHASE : LE PIRATAGE « INDUSTRIEL »

Une premiére phase de piratage, que 'on peut qualifier d’industrielle, met en scene des
imprimeurs, plus ou moins indépendants, qui étaient la cause de cette piraterie. Dans la mesure
ou il ne s’agit pas directement d’écoute musicale, nous passerons rapidement sur cet épisode.
Mais il est a noter qu’au temps de la démocratisation du piano et de I'impression papier de la fin
du XIXe siecle, les partitions de musique ont fait 'objet de nombreuses ventes illégales,
contournant les chemins classiques de leur commercialisation (Vale, 2009, p. 1228). Le piratage
de partitions a 1'époque était constitué de réseaux de personnes, souvent des musiciens
amateurs, qui jugeaient les prix des partitions trop élevés et vendaient des copies de partitions a

un prix inférieur (Johns, 2010, p. 345).

Quelques décennies plus tard, dans les années 1930 et 1940, une autre vague de piratage
industrielle s’annonce, venant alors des labels indépendants eux-mémes. A I'époque, la radio
joue principalement de la musique produite par des artistes blancs, alors que la demande pour
les disques de musique de jazz jouée par des musiciens noirs augmente (Frith, 1988, p. 17). Or,
l'indisponibilité de plusieurs performances live de jazz conduit certains labels non officiels a
presser plusieurs disques microsillons, juridiquement non disponibles, pour les
collectionneurs (Wile, 1985, p.29). Ces labels furent rachetés par les grandes maisons de

disques qui ont finalement réédité ces documents eux-mémes.

En raison de I'abondance de ces pratiques illégales, l'industrie du disque américaine s’unit en
1952 pour former la Record Industry Association of America (RIAA), dont une des missions est

la lutte antipiratage.

10.1.2. DEUXIEME PHASE : LE PIRATAGE « DOMESTIQUE »

La démocratisation de la K7 audio dans les années 1970 et 1980 a initié la deuxieme phase de
piratage que l'on pourrait nommer « domestique ». Le nouveau support, vendu vierge, permet a
I'époque de repiquer le son des vinyles et des radios, ainsi que d’échanger ces supports entre

amateurs.

Nous avons souvent retrouvé cette pratique dans le discours des parents d’adolescents que
nous avons suivis lors de notre recherche. Ainsi, Gilles et Christine, les parents de Carla,
racontent:

« Gilles : - Et moi, j'avais aussi un lecteur de K7, c'était ma grand-mére qui
m'avait acheté ca. La, j'enregistrais, par des moyens.. Je mettais un micro

devant... a l'époque c'était ¢ca ! Le son était pourri, mais, ¢a fait rien, j'avais mon
lecteur de K7.

——
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Moi : - Tu prenais la musique d'ou ?

Gilles : J'empruntais un 33 tours d'un copain, je faisais pas de bruit dans ma
chambre, et je mettais le micro... c'est ce que tout le monde faisait ! T'avais pas
de moyen de transfert, de piratage moderne, y avait pas !

Christine : Apres on pouvait prendre un cordon d'un lecteur K7 a un autre, et
t'appuyais sur “REC”.. Et on pouvait pomper une musique...

Gilles : Oui, mais pour pomper un disque, on écoutait dans la chambre.
Romain (leur fils) : Il suffit que ta mere débarque...

Gilles : Oui c'était ¢a! [Rires] Ou alors la radio, j'ai le souvenir d'avoir mis la
radio, parce que pendant une demie heure y avait de la musique, et puis le micro
et t'enregistrais ta K7 ! C'est vrai que c'était pourri, a la limite ¢a nous suffisait,
parce qu'on connaissait rien d'autre ! Ca nous allait tres bien.

[..]

Gilles : - On se prétait surtout les supports. Apreés effectivement, il a existé des
appareils qui permettaient d'enregistrer d'une K7 sur une K7 vierge, donc on a
commencé a faire du... de la copie comme ¢a.

Christine : - Oui, on disait je t'enregistre la K7 ou le disque. »

Ala fin des années 1970, I'industrie de la musique a décrit la piraterie de la K7 comme étant
la plus grande menace a laquelle elle n’avait jamais été confrontée. Face a cette menace, la RIAA
établit une loi sur le droit d’auteur, encore en vigueur aujourd’hui. Dans cette loi, une distinction
est faite entre la piraterie - commerciale - et la copie privée - non commerciale. Une tolérance
fut admise pour l'enregistrement a domicile (Johns, 2010, p. 448). Mais une premiere campagne
communicationnelle de lutte contre le piratage est lancée par la British Phonographic Industry,

intitulée « Home Taping Is Killing Music ». La copie privée tue la musique.

Le CD, vendu lui aussi vierge, prolonge d’autant les techniques de repiquage illégal. Cela étant,
entre la mise sur le marché des CD en 1982 et le début du piratage des CD vierges, il faut
attendre la démocratisation des graveurs de CD et donc la démocratisation des ordinateurs

domestiques qui ne sont arrivés qu’au milieu des années 2000.

En 1998, Steve Fabrizzio, alors vice-président de la lutte antipiratage a la RIAA déclare :

« Il est important de comprendre que les maisons de disques font leur argent
presque exclusivement sur la vente de disques. Si les CD ne sont pas vendus,
mais copiés, les producteurs de musique en souffrent. Artistes et auteurs-
compositeurs ne recueillent pas de rémunération, et 3 un moment donné, ne
peuvent plus gagner leur vie dans l'industrie de la musique. D'autre part, les
maisons de disques ne récuperent pas leurs investissements, et 4 un certain
point, elles ne sont plus en mesure d'investir dans de nouveaux artistes et de
nouvelles musiques. En fin de compte, les perdants seront ceux qui aiment la
musique parce que l'ampleur et la profondeur du talent musical soutenu par

——
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I'industrie de la musique des Etats-Unis ne peuvent pas exister sans un soutien
financier. Les gagnants sont les entreprises qui font des machines & copier et
supports vierges ; ils profitent de vendre leurs appareils aux consommateurs qui
veulent de la musique sans avoir a payer pour cela » (Starrett, 2000).

Ce discours, prononcé avant I'arrivée de Napster, apporte déja un éclairage sans conteste sur
les arguments avancés a la fois en faveur de la rémunération des artistes, telle que la loi sur le
droit d’auteur le prévoit, et la faute rejetée sur les industries de supports et d’équipements. Mais
ce bouc-émissaire ne sera pas le dernier, et la figure du pirate mutera au fil de la troisiéme phase

de piratage, désormais « numérique ».

10.2. TROISIEME PHASE : LE PIRATAGE « NUMERIQUE » ET LA STABILISATION DE
LA FIGURE DU PIRATE

Le « responsable » du téléchargement illégal n’a pas toujours été I'internaute. Pour rappel, il y
eut d’abord la condamnation des créateurs de réseaux, comme Shawn Faning, pour la création de
Napster en 2001 ; c’est ensuite le tour des hébergeurs de blogs de streaming, relaxés suite a la
décision de la Cour Supréme des Pays-Bas du 19 décembre 2003 ; puis I'application de DRM75 est
allégée par le Conseil Constitutionnel pour limiter les problemes d’interopérabilité (Décret n°
2006-1763 du 23 décembre 20067¢) ; enfin, en 2009, les industriels ont tenté de constituer une
« “Haute Autorité” [qui], saisie par les ayants droit, pouvait aller jusqu’a suspendre I'abonnement
des auteurs de téléchargements illégaux. Les sages du Palais-Royal ont rappelé que le droit de

propriété était protégé par les articles 2 et 17 de la Déclaration des droits de 'homme et du

citoyen de 1789, dont les principes ont valeur constitutionnelle » (Olivennes, 2009, p. 53).

S’est peu a peu érigée socialement, ce que Philippe Le Guern et Patricia Bastit appellent la
«figure du pirate »’7. Une figure que l'on peut qualifier de médiatique, plus que juridique,
puisqu’a ce jour, comme nous I'avons vu, malgré un dispositif qui prévoit un volet répressif, seule

une condamnation a été prononcée.

75 Définis comme suit : « Les systéemes de protection mis en place sur les CD empéchent, en particulier, la
transformation de la musique au format MP3. Pour ce qui est des fichiers numériques, le nombre de copies
possibles est limité et le fichier ne peut pas toujours étre écouté sur n‘importe quel matériel ou logiciel. La
gestion des droits numériques réduit donc les risques de prolifération des fichiers musicaux sur les réseaux
P2p. Cependant, dans le méme temps, elle fait disparaitre I'un des avantages offerts par le format MP3 : Ia
possibilité d’écouter de la musique tres facilement au moyen de n’importe quel matériel ou logiciel. La
limitation des droits d’usage abaisse donc la valeur du bien pour les consommateurs, et peut donc avoir un effet
négatif sur la consommation » (Bourreau et Labarthe-Piol, 2004, p. 47).

76 http://www.legifrance.gouv.fr/affichJO.do?idJO=JORFCONT000000006753

77 « C'est ainsi qu'en mobilisant des arguments de natures diverses (éthiques, philosophiques, économiques,
techniques), la loi Hadopi a surtout contribué — nous semble-t-il — a construire socialement la figure du “pirate”
et a figer les débats dans une série d'alternatives binaires : laisser faire vs répression, auteur vs hacker, etc. » (Le
Guern et Bastit, 2011, p. 157).
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A la lumiére de ces éléments, il semble que les études d’Hadopi et les discours médiatiques
sur le téléchargement illégal omettent souvent la dimension sociale que peut revétir une telle
pratique. Nous estimons que le décalage des paradigmes vient du fait que les musicophiles
considérent la musique comme un objet permettant un renforcement de leur identité et un
catalyseur de lien social, tandis que le gouvernement se limite a penser la musique comme un

bien de consommation et non comme un bien d’expérience. A une question sociale, voire

sociétale, est donnée une réponse économique.

Pour comprendre les mécanismes de cette discorde, il nous semblait intéressant d’éclairer le
téléchargement illégal, sous I'angle de la controverse ou de la polémique, aux sens que Bruno

Latour (2005) et d’autres auteurs leur donnent.

Il est a garder en mémoire que, comme le rappellent Michel Callon et al, la controverse est
nécessaire a la « démocratisation de la démocratie » et participe a la construction des points de
vue et des idées porteurs d’innovations et de progrés?s. Est entendu que « si la polémique est le
plus souvent rejetée hors-champ, c’est parce qu’elle contrarie la vocation qu’'on reconnaft
ordinairement a I'argumentation d’Aristote a nos jours : la quéte d'un accord par le partage de la
parole et de la raison » (Amossy, 2011, p. 26). Selon Marc Angenot”, 'argumentation sert a se
situer en confirmant son identité et rejoint, en ce sens, le projet communautarisant décrit par
Ruth Amossy : « Le choix d’appartenir a une telle communauté virtuelle, et le désir de continuer
a en faire partie malgré la brutalité des confrontations verbales, démontre I'importance d'un
espace ou les échanges polémiques peuvent se donner libre cours » (Ibid., p. 38). Le caractere
«révélateur » des controversess? est particulier dans le cas du piratage parce qu’il ne semble pas

répondre aux cadres habituels d'une polémique, et ce pour plusieurs raisons.

La controverse autour d’Hadopi met tout d’abord en scéne

« d’'un coté les artistes et leurs producteurs, dans un grand nombre de pays,
réclam([ant] des autorités publiques qu'elles répriment la contrefagon

78 « Le consensus est souvent le masque qui cache les rapports de domination et d’exclusion. On
n’approfondira pas la démocratie en recherchant I'accord colte que colte. La politique est I'art de traiter les
désaccords, les conflits, les oppositions, et pourquoi pas de les faire surgir, de les favoriser, de les multiplier, car
c’'est ainsi que des chemins inattendus s’ouvrent, que les possibles se multiplient » (Callon, Lascoumes et
Barthe, 2001, p. 16).

79 « Pour deux motifs immédiats, logiquement antérieurs a I'espoir, raisonnable, mince ou nul, de persuader
leur interlocuteur : ils argumentent pour se justifier, pour se procurer face au monde une justification [...] et [...]
pour se situer par rapport aux raisons des autres [...], pour se positionner » (Angenot, 2008, p. 441).

80 « Parce qu’elles mettent en forme un triple inventaire, celui des acteurs, des problémes et des solutions, les
controverses (socio-technique, ndlr) constituent un treés efficace dispositif d’exploration des états du monde
possibles lorsque, du fait des incertitudes, ceux-ci ne sont pas connus » (Callon, Lascoumes et Barthe, 2001,
p. 55).
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numérique. De l'autre, les fournisseurs d’acces a I'Internet (FAI), les internautes
et une large fraction de 'opinion essaient d’inhiber la réaction des autorités en
protestant contre toute restriction des libertés. Les premiers invoquent la
défense du droit d’auteur, né de la Révolution francaise et de I'age
démocratique. Les seconds évoquent la liberté individuelle et la nécessité de ne
pas entraver le progrés technique. [...] A la lumiére de la décision du Conseil
constitutionnel, on pourrait dire que ce débat oppose assez simplement les
internautes, soucieux de défendre leur liberté, et les ayants droit, désireux de
défendre leur propriété. Cet antagonisme d'intéréts contradictoires est bien
naturel » (Olivennes, 2009, p. 54).

Dit autrement, 'effet de cette controverse « est sans doute d'avoir contribué a définir un
répertoire de réle binaire (pirates/téléchargeurs légaux) amenant un certain nombre d'usagers
du web a se situer alors que leurs positions étaient sans doute fluctuantes et hétérogénes selon
les intéréts ou les conceptions mobilisées » (Le Guern et Bastit, 2011, p.148). Cela a été
fortement amplifié par la fonction d'universalisation des médias qui gagnent en « puissance
d’expression » a cause de « la boucle d’autorenforcement » (Chateauraynaud, 2011, p. 148) que
ces derniers créent sur eux-mémes. Le continuum d’acteurs et de pratiques ne trouve donc pas

écho dans les médiations médiatiques de leur exposition, pourtant constitutives des

controversess!,

En ce sens, la forme dialogale8? qu’est censée prendre une controverse n’est pas transposable
a celle sur le piratage : les médias offrent peu d’espace a la parole des téléchargeurs. Ce ne sont
pas deux discours médiatisés qui s’opposent, mais deux natures non miscibles : un phénomeéne
social contre un discours médiatisé ; 'espace public étant accaparé par une seule parole, un seul
point de vue, celui des industriels. Les discours « libristes »83, parfois pris en charge par certains

artistes, sont rapidement exclure des débats.

De méme, le recours a I'expert appelé a éclairer le débat par sa position (/bid., p. 211-237),

dans le cas du piratage, n'est pas vraiment pris en charge. Quelques associations « libristes »,

81 (Ibid., p. 256) : « La médiatisation des revendications et des controverses est le second élément d’explication
de la forte structuration du forum hybride. Les médias en réseau, par les connexions et les confrontations qu’ils
établissent, font peser, sur tout acteur qui entend pénétrer dans l'espace public qu’ils organisent, une
contrainte de justification, d’argumentation et éventuellement de prise en considération des points de vue
développés par d’autres acteurs également présents dans cet espace. [...] Les médias (presse, radio, télévision)
contribuent puissamment a rendre possible le débat, a I'organiser et a le structurer. Avec leurs logiques propres,
ils mettent en relation et rendent mutuellement perceptibles les acteurs et leurs positions ».

82 (Chateauraynaud, 2011, p. 131) : « La controverse idéale, entendue comme la confrontation des arguments
et la critique des preuves sous le contréle de la raison, est un dispositif fragile qui sert plus souvent d’idéal
régulateur que de principes de réalité pour les acteurs, méme lorsqu’ils s'adressent a un public ou un juge. Par
le jeu des tours de parole et des concessions, une stricte procédure dialogique ne garantit pas plus une
controverse authentique que ne le fait une juxtaposition de monologues ».

83 Terme repris de (Le Guern et Bastit, 2011, p. 156): « Le paradigme “légaliste” qui tend a préserver le modele
industriel dominant, incarné par le droit d'auteur et les maisons de disques. Et a l'opposé, le modeéle “libriste”
qui privilégie I'économie du don et de la collaboration ».
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comme La quadrature du net, ainsi que des scientifiques tentent vainement de faire entendre
leur voix. Mais ces acteurs ne sont que trés rarement appelés sur la scéne médiatique pour
argumenter, alors méme, comme nous le verrons dans la section suivante, qu’ils possedent tout

un éventail d’arguments susceptibles d’alimenter le débat public.

Les industriels profitent alors d’'une parole unilatérale qui se pose en dogme social, dans la
mesure ol, «deés qu’ils sortent de leurs milieux de production, les énoncés sociologiques
basculent, sans possibilité de retour, dans un régime axiologique » (Ibid., p.452). Comme le
soulignent Philippe Le Guern et Patricia Bastit, « les registres de la controverse se distribuent
autour d'arguments techniques, économiques, mettent en jeu la redéfinition de la création en
régime numérique et interrogent les notions philosophiques d'éthique, de bien public ou de

liberté individuelle » (Le Guern et Bastit, 2011, p. 148).

Dans cette confusion des discours et des points de vue soutenus par différents acteurs, et aux

intéréts divers, il nous a semblé bon de nous tourner vers la littérature scientifique.

11. ANALYSE THEORIQUE DU TELECHARGEMENT ILLEGAL ET DE SES EFFETS

Méme si, a I'heure actuelle, la jeunesse d’un tel phénomene doit conduire a une prudence
particuliere, les deux dernieres décennies apportent des éléments de réflexion et des hypothéses
autour du téléchargement illégal qui ont fait I'objet de nombreux travaux scientifiques. Notre
objectif ici est de synthétiser ces différents résultats, afin de mettre en balance ou en perspective
I'objet de ces différentes études. Tout en insistant sur le rapport complexe entre les champs
économiques et culturels, nous souhaitons démontrer que la complexité du phénoméne et la
diversité des résultats nécessitent d’élever le débat a des questions plus sociétales ou

philosophiques sur le droit d’auteur.

Rappelons tout d’abord que, si la crise actuelle de I'industrie du disque n’est pas la premiere
a voir le jour, comme le démontre Marc Bourreau et Benjamin Labarthe-Piol, son caractere inédit

tient a sa nature, ou plutét au cumul de ses natures :

« Dans le passé, comme nous 'avons montré, I'industrie a toujours fait face a
une seule de ces évolutions a la fois : guerre de standard entre phonographe et
gramophone (support) ; I'apparition de la radio (promotion) ; I'invention du 33
tours et du 45 tours (support) ; la cassette audio (support). La numérisation de
I'information provoque, cette fois-ci, a la fois une transformation du support
(MP3 et autres formats) et de la fonction de promotion (réseaux P2P,
communautés d’expérience, etc.). C’est probablement une des raisons qui
explique la vigueur de cette crise numérique » (Bourreau et Labarthe-Piol, 2004,

p- 52).
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Mais avant de se concentrer sur le téléchargement illégal, la question est de savoir quelles
sont les motivations qui poussent certains internautes a le préférer au téléchargement légal. En
menant une étude comparative sur l'accessibilité et les catalogues entre les plateformes de
téléchargement légales et illégales, Anna Gansemer et al. mettent en lumiere les arguments
avancés en faveur du piratage (Bernard, Petrou et Méadel, 2013). Il en ressort que les catalogues
des plateformes illégales sont bien plus conséquents que ceux des plateformes légales - méme si
Jacob Matthews et Lucien Perticoz mettent en garde contre le mythe de I’exhaustivité des
contenus sur Internet84. La navigation et l'accessibilité sont moins ergonomiques et plus
aléatoires sur les plateformes illégales, comme nous I'a confirmé Arthur, un adolescent de notre
ensemble : « Sur Dilando®s, des fois, tu tombes sur des trucs bizarres. T'as des musiques en accéléré,
des musiques ol y a pas de basses, des trucs comme ¢a ». D’un autre coté, les quelques problemes
de disponibilité sur les plateformes légales sont des arguments en leur défaveur, malgré leur

rapidité et leurs performances en terme d’acces.

D’une maniere générale, a I'étude de ces travaux, force est de constater que bon nombre de
résultats et de conclusions se contredisent, en fonction de I'approche méthodologique, de la
discipline, parfois méme du fait de la simple conviction du chercheur, dont les termes connotés

qu’il emploie pour démontrer son hypothése influencent déja I'interprétation des résultats.

Nous proposons de présenter les résultats des recherches académiques en fonction des objets
sur lesquels le téléchargement aurait eu un effet. D’autre part, nous ne négligeons pas le fait que
nous appartenons a une génération qui fut précurseur en matiere de pratique illégale, dont nous

avons été un de ces usagers. Notre jugement de valeur sur ce sujet est donc a distancier.

Mettre en perspective les effets, qu’ils soient négatifs ou positifs, en nous focalisant sur les
différents « objets » que le téléchargement illégal aurait impacté, a pour objectif de saisir la
complexité de cette pratique, aussi illégale soit-elle, dans sa globalité. Il nous semble, en effet,
que se préoccuper uniquement des ventes sans s'intéresser aux emplois dans le spectacle vivant
ou aux équipements audio est un leurre qui ne permet pas d’avoir le recul nécessaire, d’'une part
pour se faire une opinion critique sur le sujet, d’autre part, pour savoir quels types de solution

ou quelles orientations sont envisageables.

84 « Ainsi, nombre de personnes que nous avons interviewées nous ont fait part d’un fantasme que le peer-to-
peer puis le streaming ont permis de réaliser, a savoir accéder a la "Caverne d’Ali Baba" des contenus
musicaux » (Matthews et Perticoz, 2012, p. 22).

85 Site de téléchargement illégal.
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11.1. SUR LES VENTES (EN FONCTION DE L'AGE ET DES GENRES MUSICAUX)

En croisant les études qui interrogent I'impact du téléchargement illégal sur les ventes de
musique enregistrée, il en ressort que le téléchargement serait responsable de 2 a 25 % de la
baisse de I'économie du disque. Si méme les chercheurs les plus virulents comme Stan
Liebowitz (Liebowitz, 2003 ; Liebowitz, 2006 ; Liebowitz et Watt, 2006) ne peuvent pas aller au-
dela des 25 %, cela signifie tout de méme que 75 % a 98 % des baisses des ventes de musique
enregistrées doivent trouver des explications ailleurs que dans le téléchargement illégal. Or, ce

constat n’est que tres peu, voire jamais, relayé médiatiquement.

D’autres chercheurs ont fait 'hypothése que cette question devait étre pondérée en fonction
de I'age ou de la génération comme le pointe Eric Boorstin qui, dans sa thése, conclut que le
téléchargement aurait un effet négatif sur ’achat de CD pour les moins de 25 ans, mais aurait un
effet positif pour les plus de 25 ans, par effet d’acculturation. La résultante des deux effets serait
positive (Boorstin, 2004). Pierre Francois le confirme :

« D'autres enquétes estiment que l'effet sampling® est plus marqué chez les
individus plus 4gés, tandis que chez les jeunes ayant peu de ressources propres,
l'effet de substitution l'emporte ; la question reste alors ouverte de savoir s'il
s'agit d'effet d'4ge (les individus plus agés achétent plus de musique légale) ou
de génération (les nouvelles générations achétent moins de musique
légale) » (Frangois, 2008, p. 69).

Enfin les variables de I'dge et de la génération semblent aussi étre a croiser avec celle du
genre musical qui ne répond pas aux mémes effets : « Liebowitz (2006a) indique a cet égard que
la musique classique et le jazz semblent moins touchés que le rap ou le hard-rock » (Curien et

Moreau, 2006, p. 65).

Pour autant, I'impact négatif et limité ne doit pas étre imputé a I'ensemble des internautes. En
effet, plusieurs études confirment que la proportion des internautes téléchargeant du contenu
illégal se situe autour des 10 %87, dans les « pays du Nord ». Ce rapport pris en compte, 1égiférer
ne concerne donc que cette population, vraisemblablement minoritaire. En outre, en considérant
que le téléchargement illégal augmente la probabilité d’achat (Zentner, 2006 ; Smith et Telang,

2009), mais aussi que « les individus qui téléchargent le plus de musique sont aussi ceux qui en

86 Nous parlerons dans notre manuscrit d’effet sampling, comme le fait de « golter » gratuitement a une
ceuvre musicale, avant de passer a l'acte d’achat—ce que permettent les plateformes de streaming par
exemple. Il est a distinguer du sampling, ou du sampler, qui sont respectivement des échantillons des musiques,
ou un outil permettant d’en créer.

87 Voir par exemple : « Une analyse de NPD (une entreprise de sondage) aux Etats-Unis exécutée pour le IFPI
(International Federation of the Phonographic Industry) montre que le nombre de ménages qui téléchargent de
maniére active s’'est stabilisé entre 2004 et 2006 a environ 10 % de la population ayant un acces a Internet,
apres une forte augmentation dans les années précédentes » (Waelbroeck, 2007, p. 84).
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achetent le plus (UK Music 2009) »88, la problématique du téléchargement illégal représente un
manque a gagner pour l'industrie seulement sur la population des internautes « pirates » - au
sens que David Bounies et al. (2005) en donnent - ou des « amateurs profanes » — selon Fabien
Granjon et Clément Combes (Granjon et Combes, 2007, p. 295). Il est a mettre en balance avec les
« explorateurs » ou « amateurs experts », lesquels participent fortement de I'économie de la
musique, et profitent des réseaux numériques, illégaux notamment, pour s’acculturer, et sans
lesquels ils ne réinvestiraient pas dans l'achat de supports physiques, ou sous d’autres formes.
Car, comme le rappellent Sylvain Dejean et al. :

« Beaucoup d’ceuvres piratées n‘auraient pas été achetées aux prix de marché

actuels et ne peuvent donc pas étre comptabilisées comme une perte pour les

industriels (Hui et Png, 2003 ; Peitz et Waelbroeck, 2004 ; Rob et Waldfogel,

2006 et 2007 ; Waldfogel, 2010). Par exemple, Waldfogel (2010) montre, dans

le cas de la musique, qu’il faut entre trois et six morceaux de musique piratés

pour observer un achat de moins (sur des plates-formes comme iTunes ou dans

des magasins physiques). Le taux de substitution entre consommation légale

payante et consommation illégale n'est donc pas de un pour un» (Dejean,
Pénard et Suire, 2011, p. 17).

Ajoutons a cela que la plupart des effets de réseaux induits par ces sites de téléchargement,
méme s'ils sont limités, peuvent avoir des effets positifs :
« Lorsqu’'un effet de réseau est présent, le piratage peut se révéler bénéfique a la
firme qui le subit (Conner et Rumelt, 1991 ; Takeyama, 1994 ; ShY et Thisse,
1999). Ce paradoxe se résout en remarquant que, si la disposition a payer pour
un bien augmente avec le nombre de ses utilisateurs, alors les pertes résultant
des copies effectuées par des individus a faible disposition a payer peuvent étre

plus que compensées par les gains engendrés de 'augmentation de la disposition
a payer d’autres consommateurs » (Curien et Moreau, 20006, p. 61).

Cela s’explique en partie par la généalogie de ces réseaux. A leurs débuts, les réseaux de
téléchargement illégal étaient fortement consultés par les musicophiles qui ne trouvaient pas
leurs groupes ou genres fétiches dans les réseaux de distribution habituels (Dejean, Pénard et
Suire, 2011, p. 17). Ces réseaux ont permis « de révéler et de satisfaire une importante demande
latente, faite de microcibles, mais globalement non négligeable » (Le Diberder et Chantepie,

2010, p. 52). C’est d’ailleurs en partie grace a ces effets que les back-catalogues, qui participent

88 « Ce résultat contredisait alors I'idée regue selon laquelle les plus gros “pirates” étaient également ceux qui
faisaient le plus de mal a I'industrie musicale. Dans cette étude, le lien entre I'acces et la musique dépend de
I'intérét de posséder les ceuvres, plutét que d’une appartenance ou d’une origine sociale. Des résultats
similaires ont récemment été avancés par une étude américaine cette fois (American Assembly 2012) » (Nowak,
2013, p. 6).
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du phénomeéne de rétromania8® dont profite aujourd’hui I'industrie du disque, sont désormais

une économie importante dans les industries culturelles®0,

11.2. SUR LA NOTORIETE

En étudiant I'impact du téléchargement illégal sur les types de notoriété des artistes, David
Blackburn démontre que celui-ci est corrélé négativement a mesure que la popularité
augmente (Blackburn, 2004). A I'inverse donc, cela signifie que les réseaux de téléchargement
illégal ne peuvent étre que bénéfiques pour les artistes a tres faible notoriété : cela s’est vérifié a
plusieurs reprises, notamment avec des groupes comme Franz Ferdinand, Arctic Monkeys ou
dernierement, Lorde, qui ont su profiter de téléchargement illégal massif avant de signer un

contrat avec une maison de disque.

A contrario, les artistes ayant une tres forte notoriété n'ont pas a se soucier du
téléchargement illégal puisque, comme nous l'avons déja évoqué avec Samuel Beuscart et
Thomas Couronné (2009), les notoriétés sur Internet profitent déja aux plus populaires du
monde « hors-ligne ». Cela impacte d’autant moins leur économie qu’il s’agit de ces mémes
artistes dont la majeure partie de leurs revenus est assurée non pas par la musique enregistrée,

mais par le live, comme le rappellent Nicolas Curien et Francois Moreau :

« En réalité, I'essentiel des revenus des artistes provient de leur carriére sur scéne
[Boorstin, 2004 ; Madden, 2004] : ainsi, en France et en 1986, le spectacle
vivant représentait-il la moitié de l'activité des musiciens interpretes et compte-
t-il aujourd'hui pour plus des trois quarts. Les ressources tirées du spectacle
vivant sont pour partie directes — cachets de spectacle et de répétition — mais
aussi et surtout indirectes, la réalisation d'un nombre suffisant de cachets dans
I'année ouvrant accés au régime d'intermittent du spectacle. Si cette
prédominance du spectacle vivant dans les revenus est criante s'agissant des
artistes touchant peu ou pas de royalties, elle prévaut également sur le segment
des superstars qui vendent des albums par millions » (Curien et Moreau, 2006,

p. 11).

Une autre étude a démontré que les artistes ayant 'activité la plus intense en live sont aussi

les plus tolérants avec le téléchargement illégalol.

89 Terme emprunté a Simon Reynolds (2012).

90 « Enfin, dans la musique et le cinéma, la nouvelle visibilité du fonds de catalogue sur Internet a surtout été
assurée par les réseaux de peer-to-peer, donc sans revenus directs pour les éditeurs » (Le Diberder et
Chantepie, 2010, p. 53).

91 « Compared with artists who have a contract but perform little on stage (the reference category), artists with
a contract and an intense live activity are signicantly more tolerant of piracy. Similarly, self-released artists are
signicantly less tolerant of piracy than artists who have not self-released an album. [...] Our model predicts that,
for the artists who have a contract with a record label, piracy has a negative effect on revenues if they perform
little on stage, and a positive effect otherwise » (Bacache, Bourreau et Moreau, 2012, p. 10).
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Il faut donc conclure que le téléchargement illégal n’est problématique que pour une frange
d’artistes pour qui un premier succés leur donne une bonne visibilité, mais ne leur assure pas
pour autant une économie pérenne. La perte d'une partie de leurs revenus issus des supports
physiques est pourtant décisive: continuer a vivre de leur création durant quelques mois

supplémentaires et concrétiser cet élan impulsé en dépend.

11.3. SUR LE SPECTACLE VIVANT

Depuis quelques années, plusieurs facteurs tendent a plaider en faveur d’'une réorientation de
I'économie du secteur, de la musique enregistrée vers le spectacle musical. Maya Bacache et al
ont, a ce titre, démontré que la musique enregistrée, qu’elle s’acquiert par voie légale ou illégale,

augmente 'audience de la musique live%2

« Le marché dérivé le plus naturel de la musique enregistrée est celui du
spectacle vivant, qui a crl significativement tandis que chutaient les ventes de
musique enregistrée. L'audience renforcée de la musique, induite par le piratage,
semble avoir engendré une externalité positive bénéficiant au spectacle vivant
[Curien et Moreau, 2005a ; Gayer et Shy, 2006]. Krueger [2005] note toutefois
que la hausse du chiffre d'affaires des concerts aux Etats-Unis peut également
s'expliquer par une stratégie défensive: les tournées de concerts servant de
produit d'appel aux ventes de musiques enregistrées, la baisse de ces derniéres
aurait incité les artistes a exploiter pleinement leur pouvoir de monopole en
augmentant le prix des concerts tout en réduisant le nombre de représentations.
Si cet argument tient pour les stars, la forte progression des recettes observée
dans la “queue de distribution” — les recettes des concerts hors top 100 ayant
augmenté de 89 % entre 2003 et 2005, contre 5 % pour le top 100 — témoigne
indiscutablement d'une croissance de la demande. » (Z6id., p. 98)

Plus largement que le spectacle vivant, la question est de savoir si le téléchargement illégal a
impacté ou non I'emploi dans le secteur musical, en nous désintéressant un instant des seules
figures d’artistes. C’est ce qu’a essayé de faire Alejandro Zentner, en démontrant I’extinction non
seulement d'un certain nombre d’emplois, mais aussi de métiers (Zentner, 2006). Si cette étude
parait quelque peu inquiétante quant aux résultats qu’elle avance, elle ne met cependant pas en
balance la perte d’emploi avec les reconfigurations et les possibilités que le numérique a offert.
De nombreux corps de métiers et emplois se sont développés, depuis I'avénement du numérique,

dans ce secteur d’activité : les sociétés de communication dites « 360° », les plateformes de

92 « The closest papers to ours are Gayer and Shy (2006) and Curien and Moreau (2009a and 2009b), who show
that, faced with piracy, the interests of artists and record labels are not necessarily aligned. In these papers, it is
assumed that the consumption of recorded music (through legal purchases or piracy) increases the live audience
of an artist » (Ibid., p. 2).
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crowdfounding, les sociétés de production pure players ou encore les entrepreneurs spécialisés
dans la manipulation « d’analytics » - données récoltées sur les sites et réseaux sociaux de

groupes ou chanteurs. Difficile donc de partager pleinement les conclusions de cette recherche.

11.4. SUR LA DIVERSIFICATION DES GOUTS: EFFET SAMPLING ET
CONSENTEMENT A PAYER

La musique étant un bien d’expérience, il faut, par définition, se confronter a elle pour savoir
si elle correspond a notre golit. Le développement du phénoméne de sampling, ou « effet
d’échantillonnage »93, notamment chez les jeunes, se justifie par la réduction d’incertitudes lors
de la mise a I'épreuve de son propre goiit. Il sert en outre a faire bénéficier aux musicophiles de
prises informationnelles « nécessaires a la construction d'une recherche (préalable de
I'acquisition), [sans lesquelles] I'exploitation des ressources pourtant pléthoriques du réseau
peut vite apparaitre comme un exercice limité » (Granjon et Combes, 2007, p. 310). Ces prises

informationnelles permettent alors aux plus reconnus d’entre eux de bénéficier d’'un « avantage

concurrentiel sur leurs groupes de pairs »%+.
Le sampling est potentiellement positif pour le secteur musical pour plusieurs raisons :

e tout d’abord, parce qu’il augmente a priori significativement la visibilité des artistes,
quelle que soit leur notoriété. Ce n’est qu’'ensuite, avec les effets de réseaux et les

notoriétés préexistantes des artistes, que les disparités se constituent ;

e ensuite, parce que le sampling favorise tres concretement le phénomeéne
d’acculturation et augmente, par la-méme, le capital culturel musical des

musicophiles®s ;

o enfin, considérant ce phénomene, « le téléchargement peut, sous certaines conditions,
augmenter les profits des producteurs de disques » (Curien et Moreau, 2006, p. 62),

ainsi que ceux des artistes, incitant les téléchargeurs a passer a 'acte d’achat, que ce

93 Défini comme suit: « Leffet d’échantillonnage (sampling), initialement baptisé “effet d’exposition” par
Liebowitz (1982), réside dans l'opportunité, parfois offerte aux consommateurs, de tester un bien avant d’en
faire I'acquisition » (Curien et Moreau, 2006, p. 62).

94 « Au travers des divers services existants et au regard du portefeuille de goQts qui est le leur, ils vont le plus
souvent repérer puis focaliser leur attention sur un ensemble de ressources parmi celles qui sont attestées par
leur communauté musicale de référence, auxquelles ils essaieront, le plus souvent, d’y adjoindre quelques
autres, moins connues du “milieu”, mais censées leur donner quelques avantages concurrentiels sur leurs
groupes de pairs » (Combes et Granjon, 2008, p. 311).

95 « En effet, en analysant les réponses, il apparait que ceux pour qui la consommation de fichiers MP3
augmente la consommation de CD sont également ceux qui, en moyenne, achetent le plus de CD par an.
Inversement, ceux pour qui les fichiers MP3 se sont substitués aux CD achétent en moyenne peu de CD par an.
Ainsi, la consommation de fichiers numériques conduit plutét a une amplification des comportements de
consommation musicale » (Peitz et Waelbroeck, 2004 ; Waelbroeck, 2007, p. 90).

——
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soit sous la forme d’'un achat physique, ou sous une autre forme. D’ou I'idée qu’une
économie en deux temps, souvent évoquée par les professionnels, puisse étre
problématique puisqu’elle ne rétribue pas de facon silire ceux qui ont procédé a un

investissement.

De tels constats ont fait émerger l'idée de l'existence de deux figures de
téléchargeurs (Bounies, Bourreau et Waelbroeck, 2005) : des pirates et des explorateurs. Les
explorateurs profitent justement du téléchargement illégal pour élargir leur portefeuille de
golits, ce que confirment Fabien Granjon et Clément Combes qui expliquent que

« Les plus experts profitent des potentialités du P2P pour approfondir leur
connaissance des courants musicaux auxquels ils sont attachés en faisant par
exemple lacquisition de contenus rares qu’ils n'auraient pu trouver via les
industries du disque (pirates, albums non réédités, émissions radio, artistes non
signés, musiques autoproduites, versions différentes d’'un méme morceau, etc.).
Mais ils vont étre tout autant incités & explorer des univers distincts de ce qui
fonde le coeur de leurs gotits. En cela, leurs acquisitions sont avisées : les fichiers
téléchargés sont ciblés (et le cas échéant renseignés via les proches ou les médias)
et destinés a étre gardés une fois placés dans la sonothéque » (Granjon et
Combes, 2007, p. 319).

A ce titre, il faut comprendre que I'effet sampling permet un renforcement des gofits et des

identités plutét qu'un changement de position, du profane vers 'amateur - I'inverse étant peu

probable. Or, cette représentation n’est pas sans poser question.

Ces figures d’experts et d’amateurs, ou d’explorateurs et de pirates, sont quelque peu
problématiques dans la typification qu’elles induisent, a commencer par leur terminologie qui
pose un jugement de valeur a priori sur les téléchargeurs dont la pratique d’écoute se limite a
une culture de masse?. Elles ont tout de méme le mérite de modéliser deux tendances qui
s’opposent, et dont l'intérét réside dans la mise en tension et le degré, ou plutot 'aller-retour

permanent, que beaucoup de musicophiles operent entre ces deux archétypes.

96 « Les amateurs profanes quant a eux engrangent plutot des contenus qu’ils n‘auraient jamais voulu acquérir
sous forme marchande. Le P2P est donc I'occasion d’obtenir gratuitement des hits souvent récents et aisément
accessibles dans le commerce et dont ces amateurs savent qu’ils correspondent a des envies aussi vives
qgu’éphémeres. [...] Finalement, la pratique du téléchargement ne les conduit pas a sortir des canons musicaux
promus par le marché car ils n’investissent pas de médias plus spécialisés/alternatifs les incitant a découvrir des
oeuvres différentes. Les contenus musicaux récupérés restent ceux diffusés et relayés par lindustrie
musicale » (Combes et Granjon, 2008, p. 319).
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CONCLUSION PARTIE I

ATissue de cette premiére partie, nous retenons plusieurs éléments.

Tout d’abord, le numérique a impacté durablement les acteurs de la filiere musicale. Les
instances de production (industriels) voient leurs modeéles économiques et les cadres 1égislatifs
sans cesse remis en question ; les instances de réception (musicophiles) ont modifié leurs modes
de consommation musicale (la question du comment sera le propos de cette deuxiéme partie) et
le rapport - cognitif, économique, ontologique -a la musique. Entre ces deux acteurs, un
continuum de figures vient en permanence renégocier les rapports de force entre les acteurs

historiques de producteurs et de récepteurs.

Les mutations du secteur ont entrainé a la fois une concentration des « gros acteurs », mais
aussi l'apparition d’'un grand nombre d’intermédiaires. Malgré une réorientation de la
répartition de la valeur, les inégalités et les problemes de rétribution des ayants droit et des
petits acteurs persistent, a quelques exceptions preés, obligeant ces derniers a pallier aux moyens

de stratégies de compensation, comme le spectacle vivant pour les artistes.

En outre, la controverse liée au téléchargement illégal a mis en évidence la différence
paradigmatique entre, d'un c6té, un phénoméne social, et de I'autre, une exposition médiatique
d’arguments économiques plus préventifs que répressifs. Les bouleversements dus au
numérique, qui opposent les discours industriels et gouvernementaux et les pratiques des

usagers, semblent davantage révéler un probléme de langage qu’un probleme d’arguments.

Par ailleurs, nous retenons 'idée recue qui voudrait que cette musicalisation accrue induise,
par le biais de I'amplification et I'intensification de I'écoute, une désacralisation de la musique.
Du moins, c'est ce que laisse penser Jean-Samuel Beuscart, qui prétend que « le deuxiéme trait
de cette évolution de 1’écoute musicale concerne la diversification des supports et la
désacralisation de la musique. On est passé d’'une consommation artistique, liée a des lieux
d’écoute légitimes (salles de concert), a une consommation quotidienne et ordinaire » (Guillaud,
2005). Certes, si comme le rappelle Sophie Maisonneuve, « la mise a disposition permanente
d’un répertoire important, la possibilité d’entendre beaucoup plus de musique (et de la musique

plus variée) qu’auparavant changent compléetement la relation a la musique » (Maisonneuve,

——
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2001, p. 17), elle n'a pas forcément pour conséquence d’induire une dévaluation de la musique.

Si tel était le cas, il serait judicieux de préciser I'objet ou les objets de cette dévalorisation.

La décroissance économique de la musique enregistrée est indéniable. Faut-il pour autant
conclure a la désacralisation de la figure de l'artiste parce que celui-ci est désormais plus
accessible qu’avant ? Rien n’est moins stir. De méme, la crise de la professionnalisation, subie par
I'apparition des nouveaux amateurs, ne signifie pas un appauvrissement des compétences. « Si
I'écoute musicale semble aujourd'hui plus transparente et plus “passive”, c'est parce que
beaucoup de ces pratiques sont naturalisées » (Maisonneuve, 2012, p. 86). Or, c’est précisément
a cette naturalisation de I’écoute pointée par Sophie Maisonneuve que nous souhaitons

échapper. Le fait que la musique soit a ce point invisibilisée dans notre quotidien ne doit pas

nous pousser a une conclusion trop hative, comme une pratique allant-de-soi.

Pour éviter cette naturalisation, il nous reste a comprendre I’écoute musicale en contexte et a
montrer que cette approche écologique ou médiologique donne un sens actif, volontaire et
investi dans cette pratique. Cest en levant le voile sur ces usages que nous entendons
comprendre la cohérence et le sens donné a 'écoute musicale quotidienne, pour tenter de

répondre a notre problématique.

Ce cadrage théorique et ces données quantitatives nous permettent de mieux cerner les
contours des musicophiles actuels. Pour comprendre plus précisément la complexité de I'écoute
musicale, et la maniére dont elle fait sens pour ces derniers, nous proposons désormais
d’exposer notre démarche empirique et qualitative. Nous allons pour cela nous centrer sur les

adolescents, population qui nous a plus particulierement intéressé dans notre recherche.

——
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PARTIE II : PORTRAITS D’ADOLESCENTS EN
FAMILLE ET DE LEURS PRATIQUES D’ECOUTE
MUSICALE

« Cyber, on est cyber et si bien
Super toutes ces machines dans nos mains
Cyber, on est fier de ne plus étre humain »,

Zazie, « Cyber », Made In Love, Universal, 1998, 58 :04

——
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INTRODUCTION PARTIE II

Nous avons fait le choix d’analyser dans la premiére partie les données quantitatives nous
permettant de délimiter les usages relatifs a 1'écoute musicale. Or, pour comprendre un
phénomeéne sociotechnique complexe tel que celui-ci, il nous semblait important de
I'appréhender qualitativement, dans sa dimension expérientielle. Le seul niveau de l'usage ne
suffisant pas, nous avons préféré nous intéresser au niveau « supérieur » —non en terme
hiérarchique, mais dans une acception globalisante - au-dela de la notion d’usage, nous nous
intéressons a présent aux pratiques, distinction introduite par Geneviéve Jacquinot-Delaunay et
Laurence Monnoyer :

« Si les notions d’usages et de pratiques sont souvent employées indifféremment
cela ne devrait pas nous faire oublier que I'un est plus restrictif que l'autre :
I'usage renvoie a la simple utilisation — fut-elle d’'une machine complexe —
tandis que la pratique intégre a cette dimension, les comportements, les

attitudes et les représentations, voire les mythologies, suscités par I'emploi des
techniques » (Jacquinot-Delaunay et Monnoyer, 1999, p. 12).

Nous ne souhaitions pas limiter notre regard a 'usage d’'un objet, mais enrichir ce premier
niveau d’observation d’'une pragmatique, prise notamment en charge par des discours recueillis
en entretien. Ce choix justifie, en partie, 'approche ethnographique que nous avons adoptée, en
tant qu‘approche globale d’'un phénoméne empirique complexe.

« De fait, au-dela d'une reconsidération des théories de I'écoute, du gotit et de la
réception, la notion d'expérience conduite a réfléchir sur la traditionnelle
opposition des méthodes et des théories entre musiques populaires et musiques
savantes, ou entre musiques de tradition écrite et musiques de tradition orale.
En intégrant la notion d'expérience située, la démarche pragmatique incite a
construire, pour chaque situation étudiée, un inventaire des composantes du

dispositif, des engagements des personnes et de la configuration particuliere de
I'ensemble » (Maisonneuve, 2009, p. 113).

Or, précisément, cette expérience d’écoute musicale en régime numérique pose des difficultés
particuliéres que seule une approche qualitative pouvait nous aider a résoudre, et répondre, en
partie, a notre problématique. Considérant les situations d’écoute musicale comme « toute
rencontre entre un individu social et de la musique, et les effets-résultats-direction-etc. qui en
découlent » (Pecqueux et Roueff, 2009, p. 16), nous nous sommes attaché a appréhender la

notion d’expérience au sens que John Dewey en donne :

——
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« Il est des choses dont ont fait expériences, mais pas de mani¢re a composer
Iexpérience. [...] Nous vivons une expérience lorsque le matériau qui fait I'objet
d'une expérience va jusqu'au bout de sa réalisation. C'est & ce moment-la
seulement que l'expérience est intégrée dans un flux global, tout en se
distinguant d'autres expériences. [...] Son terme est un parachévement et non
une cessation. Une telle expérience forme un tout; elle possede en propre des
caractéristiques qui I'individualisent et se suffit A elle-méme. Il s'agit 12 d'une
expérience » (Dewey, 2010, p. 59).
Nous ne définissons pas I'expérience de I’écoute musicale comme une finalité, mais comme la
multiplication de situations structurée par un principe de continuité - justifiant par ailleurs le
terme de « carriere » de musicophile. Notre approche empirique a ainsi pour objectif de faire

émerger les spécificités d'une telle pratique.

Un premier chapitre (Chapitre 4) explicite et justifie un certain nombre de partis-pris
méthodologiques, comme des postures scientifiques et des modes de compte-rendu de notre
recherche. C’est avec un « doute méthodique » (Beaud et Weber, 2010, p. 228) que nous avons

fait nos armes méthodologiques avant d’investiguer.

Un second chapitre (Chapitre 5) dessine le portrait d’adolescents et de leurs pratiques
d’écoute musicale, au sein de cing familles. Cet échantillon ne constitue pas I'ensemble des
adolescents interrogés pour ce travail de thése: nous avons di opérer un choix que nous

justifierons alors.
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CHAPITRE 4 : UNE ETHNOGRAPHIE « CHEMIN FAISANT »

La musique est «partout, tout le temps» et représente «beaucoup» pour beaucoup
d’'individus. Ce sujet est donc une chance... mais il fut parfois insidieux, dans la mesure ou « tout
le monde » a un avis sur la musique. Si trouver des adolescents qui acceptent volontiers de nous
parler de musique n’a pas été chose difficile, il a fallu cependant étre prudent quant au choix des
personnes enquétées pour ne garder, in fine, que les sources les plus « aptes » a nous aider a
répondre a notre problématique de recherche. Comme nous allons le démontrer,
I'ethnographie??, en tant que méthode, ne s’est pas imposée a nous deés le départ de cette
recherche, du moins, pas en tant que telle. En cela, ce chapitre consiste en une mise en exposition
de la construction de notre méthode et de l'appréhension de notre terrain. Il se peut que
certaines questions méthodologiques que nous faisons émerger soient somme toute classiques
et récurrentes en sociologie ou en ethnométhodologie. En cela, nous n’avons pas la prétention de
renouveler ces sujets amplement débattus. Mais nous assumons simplement I'idée qu’'un jeune
chercheur doit passer par une reformulation personnelle de certains éléments théoriques ou

méthodologiques afin de se les approprier.

12. PENSER UNE METHODOLOGIE COMBINATOIRE

Dans Introduction a la recherche en SIC (Olivesi, 2007), les deux premiers chapitres sur
I'observation et l'entretien semblent inaugurer de maniere complémentaire I'ouvrage — du
moins, tel que nous les avons lus -, faisant écho a un obstacle qui s’est imposé a nous en début de

parcours doctoral.

La codirection de cette thése, menée par Pierre Molinier et Philippe Le Guern, nous a paru
parfois difficile a concilier du point de vue strictement méthodologique, en fonction des

« attentes » ou plut6t des « habitudes de faire » de la recherche, de I'un comme de I'autre. Pierre

97 Nous employons ce terme au sens de Stéphane Beaud (Beaud et Weber, 2010, p. 6), que nous justifions par
le caractere localisé de notre recherche: « Ethnographie, ethnologie, anthropologie : Cette diversité de
vocabulaire a de quoi désargonner le débutant. Elle provient de I'histoire compliquée de I'anthropologie sociale
en France et de sa faible institutionnalisation. Dans le vocabulaire anglo-saxon, on n'utilise que les termes
ethnography et social (ou cultural) anthropology. En régle générale, en frangais, ethnographie désigne le niveau
le plus local de la connaissance : enquéte de terrain, résultats obtenus a I'échelle d'un village, d'une tribu, d'un
milieu d'interconnaissance. »
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Molinier a construit toute une réflexion théorique sur l'approche micro-
communicationnelle (Molinier, 2003), jusqu'a faire des entretiens et du portrait une des
thématiques principales de notre équipe de recherche (Molinier, Le Marec et Leforestier, 2014).
Philippe Le Guern plaide plus volontiers en faveur d’'une longue période d'observation sur le

terrain.

Si, pendant longtemps, la difficulté se fit sentir, nous avions pourtant I'intime conviction que
ces deux points de vue n’étaient pas incompatibles, qu’ils étaient au contraire bien
complémentaires. La double posture méthodologique pour laquelle nous avons opté est donc la
résultante de cette codirection que nous avons fini par assumer pleinement, parce que « le choix
d'une méthode est pour une part la réponse a un questionnement, mais aussi, et d'abord, le
produit de socialisations scientifiques intriquées a des dispositions plus ou moins complexes a
éclairer » (Legarve, 2007, p. 39). 1l est évident que I'approche de Philippe Le Guern ne réfute pas
l'utilisation d’entretien, mais il ne lui laisse certainement pas autant d'importance que lorsqu'il
s'autonomise dans certaines recherches. A linverse, la dimension « photographique» de
I'entretien, avec son caractere ponctuel, fut I'objet de nombreuses discussions et interrogations

avec Pierre Molinier.

Nous avons utilisé le bagage théorique et méthodologique de nos deux directeurs pour ne
donner la priorité ni a I'entretien ni a l'observation dans une ethnographie, somme toute
classique. Nous n’avons rien (ré)inventé, mais nous souhaitions souligner le fait que cette
disposition a mis du temps a s'imposer a nous. Ainsi fait-elle I'objet de la conceptualisation ou du

moins de I'explication qui va suivre.

Pour concilier ces deux approches, nous avons tenté d’articuler ce qu’Alex Mucchielli et Claire
Noy appellent le « champ de I'expérience et le champ de l'inter-action » a travers le regard du
chercheur qui « doit s'orienter vers l'acteur en situation dans l'ici et maintenant et cherch[er] a
saisir ce qui se construit, car le sens qui nous intéresse est celui qui nait pour
I'acteur » (Mucchielli et Noy, 2005, p. 194). Le constructivisme, en ce qu’il « prend son essence
dans cette volonté de comprendre ce qui se construit en situation » (Ibid., p. 192) a guidé le choix
de nos méthodes de recueil de données, dont chacune d’entre elles a pour but de répondre a la

connaissance de trois types de médiations®8 :

e les médiations techniques ou médiatiques, en lien avec les équipements, les supports

et les médias ;

e les médiations individuelles, témoignant de I'attachement, de 'émotion et de I'identité

des musicophiles, comme nous I'avons vu dans la premiére partie ;

98 Taxinomie que nous reprenons de la thése de Muriel Gil (2011, p. 272).
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e les médiations sociales, relevant a la fois de I'’échange physique et concret de

musiques, comme des sociabilités constituant des communautés de golits.

Comme nous allons le voir, chacune des méthodes déployées a pu nous faire accéder a des

types de données, lesquelles, une fois réunies, se combinaient entre elles.

12.1. DE L’ENTRETIEN « PHOTOGRAPHIQUE »...

Avant d’expliciter ce travail de terrain, nous avons préalablement constitué une grille de
questions thématiques. Certains manuels préconisent une grille tres détaillée, méme s’il s’agit de
s’en détacher pendant l'entretien, d’autres a l'inverse s’accommodent des thématiques de
recherche. Nous avons construit une premiére grille d’entretien®, trés fournie, laquelle dénote
de I'appréhension a « démarrer un terrain ». Lors de cette phase exploratoire, cette grille dont
nous avions du mal a nous défaire a permis de tester nos premiéres hypothéses. Puis, la
confiance aidant, nous nous sommes rendu sur le terrain, sinon de plus en plus libre, du moins
de plus en plus libéré : la connaissance parfaite ou presque de la grille, nous ayant permis de
nous en détacher progressivement. De surcroit, la capacité a jauger de mieux en mieux notre
problématique, notre terrain, et le fait que nos lectures commencaient a prendre forme dans un
réseau de connaissances et de savoirs, de plus en plus dense, et de moins en moins flou, ont
participé d'une meilleure exécution de notre travail. Dans cette optique évolutive, et apres une
premiére vague d’entretiens menée entre juillet et aoiit 2012, nous avons préféré remanier cette
grille pour la thématiser davantage, I'organiser de maniére plus cohérente et faire apparaitre de
nouvelles thématiques - comme les risques auditifs et les actions multitiches dans lesquelles
intervient la musique. Cette deuxiéme grillel® nous a permis de convoquer les thématiques
précises a interroger, ainsi que les « grandes questions » qui visent a répondre dans leur finalité
a la problématique de recherche, sur I'insertion et la cohérence de la musique dans le quotidien
des adolescents. Est entendu que cette deuxieme grille n’est jamais restée figée : de nombreux

allers-retours entre terrain et théorie I'ont faite évoluer.

Nous nous sommes servi de I'entretien individuel comme d’une porte d’entrée dans l'univers
des adolescents, pour «faire l'expérience de l'expérience » (Gil, 2011, p.286). Dans une
approche compréhensive, en passant un temps long d’échanges avec eux, I'objectif était a la fois

de « faire un “état des lieux” des pratiques et des usages des acteurs (usagers des dispositifs)

99 Annexe 7 : Grille d’entretien 1, p. 467.
100 Annexe 8 : Grille d’entretien 2, p. 472.
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dans un contexte donné »101, ainsi que de « désinvisibiliser » 'écoute musicale par la mise en

mots de cette pratique et des émotions qui en découlent.

Malgré la «tradition » méthodologique de notre équipe de recherche, le Grecom10?, ces
entretiens ne satisfaisaient pas tout a fait quelques-uns de nos questionnements scientifiques

qui étaient de pouvoir :

e historiciser la pratique d’écoute musicale au sein de la famille: la musique se
transmet-elle au sein d'une méme famille ? Si oui, cette transmission est-elle implicite
ou explicite ? Et a quel niveau se produit-elle : celui des genres musicaux ou celui des

valeurs ?

e observer une évolution dans les pratiques d’écoute musicale des adolescents : y a-t-il
des effets de mode des sites ou des applications sur lesquels écouter de la musique ?

Quel est le degré de renouvellement des artistes, des médias, des équipements ?
e enfin et surtout, ne pas se limiter au seul matériau discursif.

En tant qu'« artisan intellectuel » (Kaufmann, 2007, p. 14) face a une méthodologie souple et
évolutive, nous avons souhaité procéder a ces entretiens en tenant compte des facteurs « temps »
et « espace ». En effet, les types d’entretien, individuels ou collectifs, entre pairs ou en famille,

opérent une « plasticité » (Christophe, 2014) complémentaire que nous avons voulu nous saisir.

Pour ce faire, nous avons multiplié les situations de rencontre, au moyen d’entretiens
collectifs entre freres et sceurs, ainsi qu’en famille, en incluant alors les parents103. Nous avons
préféré mener ces entretiens plutot a la fin de la période de terrain, alors que le climat de
confiance avec l'adolescent, mais aussi avec les autres membres de la famille, nous était

favorable. Ces entretiens furent d’une richesse particuliere pour plusieurs raisons.

Tout d’abord, mettre des mots sur leurs pratiques d’écoute a conduit plusieurs informateurs a
exprimer le «bonheur d’expression » (Bourdieu, 1998, p.1408) qu’ils avaient eu a revivre
certains souvenirs liés a la musique. Au terme de 'entretien avec la famille de Carla, Christine, sa
mere, nous a avoué ce plaisir nostalgique : « On avait un choix de musiciens, de groupes de qualité,
je trouve qu'on a été trés gdtés a notre époque. Phil Collins, par exemple, Genesis, bien stir ! Aller

voir des groupes comme ca, c'est ENORME ! Rien que quand je te dis ca, je te remercie d'étre Iq, ca

101 « Dans le cadre de cette réflexion sur I'intégration de dispositifs technologiques, il s'avere nécessaire de
faire un “état des lieux” des pratiques et des usages des acteurs (usagers des dispositifs) dans un contexte
donné. Le premier champ [celui de I'expérience], tente donc de saisir les modes de fonctionnement relationnels
et communicationnels dans les univers symboliques des acteurs » (Mucchielli et Noy, 2005, p. 193) .

102 Pour Groupe de Recherche et d’Expertise en Communication Médiatisée, équipe du laboratoire le LERASS.
103 Nous reviendrons lors de I'exposition des limites méthodologiques sur les entretiens collectifs entre pairs
dont la systématicité a été abandonnée.
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fait revivre des choses qui sont.. Moi la musique, c'est quelque chose que j'adore. Donc, ¢a fait

revivre des moments tres trés forts. »

En outre, apres plusieurs rencontres et plusieurs mois a suivre les adolescents, nous avons
commencé a bien connaitre leur culture, ainsi que les raisons de leur attachement a cette culture.
A plusieurs reprises, nous nous sommes retrouvé, malgré nous, dans une situation de
« médiateur » entre, d'une part, 'adolescent qui ne savait pas ou ne souhaitait pas communiquer
sur ses gofits et, d'autre part, ses parents qui ne les comprenaient pas. A 16 ans, Alexandre sort
beaucoup trop en boite de nuit ou en club : c’est du moins I'avis de ses parents. Si 'aspect festif et
divertissant est un argument de poids pour lui, il s’est, dans le méme temps, constitué une
culture trés fine de la musique électro, en sélectionnant méthodiquement les soirées auxquelles
il se rend avec ses amis. Pourtant, ses parents ne comprennent pas son golit pour cette musique,

reléguant ce genre musical a une inculture :

« - Brigitte (la mére) : Pour moi, c'est pas de la musique c'est des sons...
- Robert (le pére) : C'est répétitif. La musique c'est des sons...

- Brigitte : ... qui te parle ! La musique ¢a te parle, y a des émotions qui passent
au travers, y a plein de choses... La, je sais pas ce que tu peux ressentir a part un
mal de téte ! [Rires]

- Alexandre : Bien str que non.

- Moi : C'est peut-étre une musique qui lui parle beaucoup ?
- Alexandre : Mais oui ! C'est toi qui vois ¢ca comme ¢a.

- Brigitte : Oui, peut-étre...

[.-]

- Moi : J'étais assez étonné de la culture qu’lexandre s’est faite. En fait, il a
une culture électro tres poussée pour son dge.

- Brigitte : Ah ? Je le voyais pas comme ¢a... »

Enfin, ces entretiens nous ont également permis d’accéder a une parole de I'intime liée a la
musique, ce qui fut rarement le cas lors des entretiens individuels avec les adolescents dont la
pudeur, quand ces sujets étaient abordés, était rapidement perceptible. Nous entendons par
«intime » le role que la musique peut jouer dans la constitution d'un couple, dans la
construction d’identités sexuelles, jusqu’a sa place lors de rapports amoureux. Si Rébecca et
Eléonore nous ont intéressé, c’est, entre autres, parce que nous avons pu assister a des
discussions entre leur mére et leur beau-pére Nicolas. A la genése de leur couple, en 2009, la

musique était un sujet privilégié pour ces jeunes amoureux :
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«- Moi: Et quand vous vous étes rencontrés, un des trucs qui m'avait
fasciné, vous parliez tout le temps de musique !

- Caroline, génée : C’est intime !
- Moi : Vous aviez des... accointances musicales ?
- Caroline et Nicolas : Oui, oui c’est stir...

- Caroline : On a écouté de la musique au début quand on s'est rencontrés. Je sais

pas si tu te souviens... tu m'as fait écouter... on a été les voir en concert apres...
Archive. On a écouté un soir Archive, un morceau qui dure un quart d'heure, un
peu comme Dire Strait et quand le morceau s'est arrété, les mémes constats, le
méme plaisir, les mémes références derriére. »

Dix-neuf entretiens individuels ont été réalisés, auxquels s'ajoutent quatorze entretiens en
famille. Lorsque les individus le permettaient, les entretiens ont été filmés - notamment pour
faciliter la transcription et garder une trace visuelle de 'environnement dans lequel ils se sont

déroulés, comme la chambre ou la piéce a vivre. Le plus court a duré 1 h 45 et le plus long 3 h 30.

Enfin, nous ne souhaitions pas nous limiter aux discours - d'une part - et aux discours sur les
usages plus spécifiquement, car comme le fait remarquer Joélle Le Marec :
« les études d’usage accordent souvent en effet un rdle central a I'analyse du
discours de personnes saisies dans des contextes ou ils sont utilisateurs d’objets
techniques. Les phénomeénes liés a 'usage sont associés presque irrésistiblement
a des discours d’usagers : en procédant préférentiellement de cette maniere, on

contribue a reléguer I'usager dans un péle final, en bout de chaine, puisqu’il ne
produit plus rien que du discours » (Le Marec, 2001, p. 108).

En ce sens, 'observation participante nous est apparue comme une bonne alternative.

12.2. ... AUX « IMAGES ANIMEES » DE I’OBSERVATION

Nous avons suivi les dix-neuf adolescents dans leur famille entre six et dix-huit mois. Plus
concretement, cela signifie que nous allions régulierement chez eux, passer du temps avec eux, et
partagions les moments de vie familiale, comme les repas. Pour celles et ceux n'habitant pas a
Toulouse, nous leur suggérions d'étre leur invité pour le couvert, voire aussi pour le gite. Dans la
mesure du possible, nous les accompagnions a des soirées entre amis ou en concert. Nos
rencontres ont eu lieu, sur des périodes d’au moins une journée, privilégiant une observation sur
plusieurs jours consécutifs. Cette méthodologie a eu pour effet d'instaurer un climat de confiance

aupreés des adolescents et de leur entourage, jusqu’a avoir du plaisir a nous retrouver

réguliérement.
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Cette immersion nous a permis « de passer au champ de l'inter-action qui a pour objectif
d'évaluer la pertinence de l'intégration des dispositifs technologiques, dans l'ici et maintenant.
Ce deuxiéme champ va donc s'intéresser a l'action en train de se faire en interaction (inter-
action) avec un dispositif » (Mucchielli et Noy, 2005, p. 193). Tout comme la caméra se fait
oublier dans le film documentaire, sur le temps long, notre présence en tant que chercheur s’est
invisibilisée,et nous a ainsi permis d’accéder a un discours plus libre, d’observer des pratiques

du quotidien et de I'ordinaire.

Dans une autre mesure, nous avons pu constater qu’étirer le temps de l'enquéte nous
permettait de saisir plus justement la constante dynamique des gofits et la perpétuelle évolution
des usages sociotechniques en lien avec les équipements numériques - ce quAntoine Hennion
développe autour de l'activité réflexive de l'attachement de 'amateur!%4. Par analogie, nous
dirions que l'entretien permet de faire une photographie réaliste d’'une pratique. L'occasion de
revenir sur I'entretien a posteriori avec I'informateur et de multiplier les temps d’observation
avec ce dernier. Cela nous permettant de passer d'une image fixe a une image animée. L'évolution
permanente et volatile des rapports aux médias ou aux équipements a ainsi donné lieu a un
travail sur I'historicisation d’'une pratique et de constituer une relative cartographie des univers
culturels. Cet exercice nous a rappelé que I'émergence des pratiques digitales précede largement
I'avénement du numérique que nous datons schématiquement au début des années 2000,
relativisant ainsi ce qui est souvent qualifié comme un changement, un tournant, voire une

révolution.

Nous avons consigné toutes nos remarques et les échanges informels dans un journal de bord
dans lequel nous avons pris le soin de distinguer les notes descriptives des notes subjectives (Le
Guern, 20073, p. 27). Ces derniéres, couchées a I’écrit, permettent dans un second temps une
mise a distance des sentiments vécus in situ. Ce parti-pris ne suffit pas a « objectiver des données
subjectives », mais il représente une premiere étape interprétative considérable lors de I'analyse

des données.

104 « Le golit gagne a étre mis en relation avec I'idée de réflexivité, non seulement au sens moderne et
politique de celle-ci, mais aussi et surtout [..] en un sens premier, originaire, insistant sur le moment
indéterminé de l'avéenement. Il s’agit bien de plaider pour une autre conception du golit, comme modalité
problématique d’attachement au monde. Ou encore, dit autrement, comme activité pragmatique d’amateurs
critiques tournés vers leur objet sur un mode perplexe, guettant ce qu’il leur fait, attentifs aux traces de ce qu'il
fait aux autres, partagés entre les sensations directes a éprouver (ou essayer d’éprouver), et les relais indirects
qui permettent de différer un peu son jugement et de s’en remettre en partie a l'avis des autres » (Hennion,
2009, p. 65).
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12.3. CONSIDERER LETHNOGRAPHIE COMME UNE METHODOLOGIE
COMBINATOIRE

Le chercheur est confronté a une double barriere 'empéchant d’accéder directement au réel :
d’une part, parce que les discours, tout comme les actes qu'il reléve, ne sont jamais transparents,
d’autre part, parce que le dispositif de recherche marque d’'un second filtre cette premiere
opacité. Le décalage entre pratiques « réelles » — quoi qu'’il faille définir une « réalité » spécifique
lors de I'absence du chercheur sur son terrain - et les pratiques déclarées - 1a encore, le contexte
de déclaration est a spécifier - nous ont poussé a plaider en faveur de la méthodologie
combinatoire qu’est I'ethnographie. Dans la mesure ou « chaque technique a ses avantages et ses
inconvénients, il est souhaitable de les combiner plutét que de céder a une monomanie
préjudiciable sur le plan heuristique. C'est ainsi que 1'on se donne les moyens de compenser les
défauts propres a chacune » (Le Bohec, 2007, p. 275). En rapportant les études quantitatives, en
effectuant un état des lieux scientifique sur la consommation musicale dans la premiére partie,
et en articulant plusieurs méthodes de recueil de données qualitatives, nous avons pu croiser les
informations proposant soit une congruence, renfor¢cant ainsi la validité des résultats
scientifiques, soit des incohérences, que nous pouvions lever et modifier par la suite. Autrement
dit, selon nous, adossée a un travail quantitatif préalable, 'ethnographie, parce qu'elle combine

plusieurs méthodologies, permet de réduire les incertitudes.

Pour expliciter notre point de vue, nous pouvons prendre l'exemple de YouTube. Cette
plateforme est devenue en quelques années, le « lieu » d’écoute de musiques partagées par un
tres grand nombre d’adolescents. Mélant audio et vidéo, les producteurs et artistes de musique
se sont rassurés derriere cette pratique, pensant qu’enfin le visuel et les clips vidéos, délaissés
depuis la numérisation des contenus, connaitraient un nouvel essor. Les entretiens ont mis en
évidence que YouTube apparaissait effectivement comme une plateforme incontournable pour
des raisons d’accessibilité et de gratuité. Ce n’est qu'une fois sur le terrain que nous avons pu
observer que, si des musiques sont « lancées » sur YouTube, la grande majorité des adolescents
naviguent ensuite sur d’autres pages, comme Facebook ou leurs mails, ou entreprennent un jeu
vidéo, délaissant completement les images de la vidéo en cours de lecture. En les questionnant
sur les pratiques d'utilisation de cette plateforme, les informateurs n’avaient pas conscience que
YouTube s’inscrivait au cceur d'un réseau de pratiques intermédiatiques plus complexe. C’est le
cas d’Arthur qui explique : « Des fois, je mets la musique sur YouTube pour qu’elle aille bien avec
mon jeu.» Ce n'est qu'au travers de cette observation que nous avons pu apporter des
ajustements, lors des entretiens suivants, sur les pratiques qu’entretiennent les adolescents avec

YouTube. 11 s'agissait alors non plus de les interroger sur les aspects technologiques et
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ergonomiques, mais sur l'intermédialité que peut représenter l'ordinateur - et pas seulement

Internet.

En soij, les entretiens individuels, les entretiens collectifs et 'observation menée dans la durée
pourraient constituer, chacun, des matériaux indépendants dont I'analyse segmentée permettrait
de pointer un premier type de résultats. Nous préférons les voir comme interdépendants les uns

avec les autres.

Ces trois matériaux se sont révélés étre le fruit d'une ethnographie, dont I'interdépendance de
ces outils nous a permis de comprendre les représentations sociales et cognitives, au travers des
discours et des pratiques, des affordances et des ergonomies. En effet, pour passer de la
compréhension d’'un usage a la compréhension d’'une représentation, nous avons abordé
scientifiquement notre objet en suivant un chemin de réflexion qui visait a définir les usages
techniques et les usages sociaux de maniere tres précise avec les informateurs. En postulant que
ce n'est pas l'usage qui fait le savoir, mais la représentation de cet usage, notre enquéte nous a

obligé a accepter que « tout ne vienne pas du chercheur »105,

Cette méthodologie combinatoire habilite aussi une certaine forme de montée en généralité,
c’est-a-dire permet d’établir des modéles scientifiques, tels que le définit Joélle Le Marec : « Tout
modele scientifique est potentiellement un schéma d’action, qui permet de rationaliser des
conduites, de les « abstractiser » : la puissance de la représentation que les modeles proposent,
simple, structurante, en fait des outils privilégiés dans une conception du professionnalisme
fondé sur la construction de procédures techniques objectivées et partagées » (Le Marec, 2002,
p. 21). Proposer des modeles sociétaux et non théoriquesl® nous a permis, non pas de faire
émerger des usages transversaux et universaux, mais plutét de favoriser la compréhension des
contextes sociaux dans lesquels ils avaient été produits en reliant matérialité et discursivité :
passer ainsi des pratiques d’écoute musicale a ce que la musique représente pour nos

informateurs et comment elle fait sens dans leur quotidien.

105 « Sur le terrain, le chercheur ne peut maitriser la signification des situations de communications, qui
engagent d’autres acteurs que lui-méme, et dont le sens global ne peut étre revendiqué par une seule des
parties. Le chercheur est obligé de renoncer a cette part manquante, perpétuellement. Linterprétation lui
permet de reconstruire un texte cohérent, un point de vue — parfois une multiplicité de points de vue, toujours
eux-mémes reconstitués d’un point de vue privilégié. Mais il ne peut faire en sorte que les communications sur
le terrain ne soient pas toujours beaucoup plus que du recueil de matériau, ou plutot, qu’elles soient avant tout
autre chose sur le moment, autre chose dont la signification ne dépend pas que de lui, en tant qu’acteur social
n‘ayant nulle priorité sur l'interprétation de la situation sur-le-champ, sinon son cadrage préalable et son
interprétation ultérieure » (Le Marec, 2002, p. 19).

106 « La modélisation sociétale, qui affine la description ou améliore la compréhension d'un fait connu de tous,
et la modélisation plus spécifiquement théorique, qui opere une rupture épistémologique et propose un
nouveau paradigme » (Kaufmann, 2011, p. 27).
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« On aboutit & une inversion possible : le probléme de la montée en généralité
des résultats de recherche sur les usages étudiés pour une grande variéeé
d’environnements, de lieux, de dispositifs, peut se résoudre bien autrement
quen attendant indéfiniment de voir apparaitre ce qui serait transversal et
permanent au-dela des cas de figure multiples. On peut tout au contraire, au fil
des recherches, faire 'hypothése que les usages sont une notion qui permet de
voir la construction des contextes sociaux, en tant que représentations sociales
intégrant des éléments matériels et situationnels. La montée en généralité se fait
sur la portée de la notion comme variété des représentations sociales intégrant
des comportements et des savoirs, mais aussi, nécessairement, « pour de vrai»
en quelque sorte, des objets matériels, des lieux concrets, etc. » (Le Marec, 2001,
p. 116).

12.4. APPREHENDER SON TERRAIN

Une fois le matériau recueilli, nous avons consigné toutes nos « notes de terrain » dans un
journal de bord, proposé en annexe numériquel0? : il réunit a la fois nos observations, ainsi que
les retranscriptions intégrales de nos entretiens. Si plusieurs de ces notes étaient, au départ,
écrites manuellement, nous avons fait le choix de les retranscrire numériquement, afin d’avoir
un matériau homogene dans sa forme, plus facile a appréhender lors de la phase d’analyse. En
effet, ce temps nous a semblé particulierement important. Tout comme I'avait pointé Pierre
Bourdieul08, Stéphane Beaud et Florence Weber rappellent que «transcrire, c'est déja
interpréter » (Beaud et Weber, 2010, p. 214).

« C'est donc au nom du respect di a l'auteur que, paradoxalement, on a da
parfois prendre le parti d'alléger le texte de certains développements parasites,
de certaines phrases confuses, de chevilles verbales ou des tics de langage (les
«bon» et les «euh») qui, méme s'ils donnent sa coloration particuliere au
discours oral et remplissent une fonction éminente dans la communication [...]

brouillent embrouillent la transcription au point, en certains cas, de la rendre
tout a fait illisible pour qui n'a pas entendu le discours original » (Bourdieu,

1998, p. 1418).
Cette retranscription faite, nous nous sommes attelé a la tache ardue de I'analyse des discours
pour produire, dans le chapitre suivant, des portraits d’adolescents en famille puis, dans la

troisiéme partie, une analyse transversale de nos résultats.

Cette étape est souvent méthodologiquement dissimulée sous une « herméneutique du

chercheur » indéfinie. Si I'’herméneutique ne s’oppose évidemment pas-ou plus-a

107 Le document aurait fait plus de mille pages en version papier, nous avons préféré le mettre dans une
version numérique, jointe a ce manuscrit (Annexe 9 sur CD). Nous tenons a préciser qu’il s’agit d’'un document
de travail sur lequel nous avons volontairement laissé les abréviations et que certaines fautes d’orthographe ou
de frappe subsistent.

108 « Ainsi, transcrire, c'est nécessairement écrire, au sens de réécrire » (Bourdieu, 1998, p. 1417).
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I'empirismel%, nous avons souhaité expliciter les critéeres nécessaires a l'analyse et a
I'interprétation de nos résultats. Pour cela, nous nous sommes basé sur la these de Guillaume
Carbou (Carbou, a paraitre) portant sur I'analyse argumentative. Ce dernier a relevé des critéres
d’analyse qui permettent concrétement, lors d’'une analyse de discours, de se reposer sur une
herméneutique sinon fiable, clairement exposée. En effet, si 'analyse de discours ne peut pas
échapper a un processus interprétatif, donc subjectif, il faut se prémunir des risques de
surinterprétation, a l'aide de ce qu’ill qualifie lui-méme de «critéres de validité

herméneutique »119,
Ces criteres sont :
e larécurrence d'indices concourant a la méme interprétation ;

e les ilots de confiance, c’est-a-dire des éléments sur lesquels l'interprétation semble

vraiment fiable ;

e la validation par l'intersubjectivité, soit au moyen d’analyses extérieures a notre
recherche, soit entre informateurs, soit pour une méme donnée émanant d'un méme
informateur dont le recueil s’est fait par des méthodes différentes — on pourrait alors

parler d'une intrasubjectivité ;

e le potentiel heuristique général de la modélisation par la congruence de plusieurs

éléments et la capacité de I'interprétation a étre prédictive ;

e la cohérence globale de l'interprétation qui doit éviter que certains éléments ne

soient en contradiction avec notre interprétation générale.

Enfin, la qualité d’'une herméneutique, en tant que « dispositif souple de régulation, ou
I'imagination et la raison trouvent souvent a s'appuyer dans la recherche du
vraisemblable » (Bélisle, Bianchi et Jourdan, 1999, p.136), passe immanquablement par la
présentation claire des données, des conclusions, et des régles de passage des unes aux autres.
En cela, l'interprétation ne doit pas étre une « boite noire » mais, au contraire, ouverte a la

discussion, au méme titre que les résultats d'une recherche.

109 « Mais il situe volontiers cette question comme une déclinaison du vieil antagonisme entre 'empirisme et
I’'herméneutique, qui traverse 'ensemble des sciences sociales. empirisme apparait encore, désespérément,
comme I'héritage positiviste d’une conception unifiée des sciences sur le modele des sciences de la nature » (Le
Marec, 2002, p. 17).

110 En partie inspiré des « limites de l'interprétation » d'Umberto Eco (1994).

——

]
143 |



13. INTERROGER ET OBSERVER DES ADOLESCENTS

13.1. COMPOSITION DE UENSEMBLE

Face a l'impossibilité a constituer un échantillon représentatif dans une approche
qualitative (Kaufmann, 2011, p. 41), la composition de notre « ensemble » d'informateurs - c’est
ainsi que nous le nommerons!!! - a fait 'objet de nombreuses discussions avec nos directeurs de
these. Cette impossibilité s’est retrouvée lors de la constitution d’idéaux-types représentatifs, a

partir de données quantitatives, et cela pour deux raisons.

e Nous aurions pu extraire d’enquétes quantitatives ce qui est parfois nommé des
« profils-types ». Mais les enquétes quantitatives ne s’intéressent généralement pas a
la musique de fagon spécifique : elles 'englobent généralement dans un systéme de
pratiques culturelles plus large. Or, les profils issus de ces résultats se révelent étre,
dans la plupart des cas, moins des idéaux-types que des « caricatures » d’auditeurs de
musique, réduisant quelques traits saillants a I'essentiel. La diversité et la complexité
des situations, dues au caractere intrinséque de ces études s'en trouvent alors

gommeées ;

e Nous aurions pu bénéficier des résultats quantitatifs de ’ANR Musimorphoses pour
constituer des idéaux-types précis. Cependant, les longues phases d’exploitation et
d’administration des 3000 questionnaires renseignés ont produit les premiers
résultats en mai 2014, date de notre troisieme année de thése, lorsque notre enquéte

devait prendre fin.

Pour justifier d’'une validité scientifique, nous avons construit nos propres idéaux-types, au
sens weberien du terme!l2, en faisant émerger, isolément, plusieurs facteurs déterminants dans
les situations d’écoute musicale, pour ensuite les pondérer!i3. La sélection de traits
caractéristiques va nous permettre de générer une analyse transversale des régularités et
irrégularités des situations, a partir de la singularité des informateurs retenus. En cela, ces
facteurs explicatifs ne garantissent pas une représentativité, mais une diversité. Ils sont
nécessaires, mais non suffisants. C’'est pourquoi nous resterons prudent et modeste quant a

'interprétation causale que l'on fait de ces déterminants. Comme le rappelle Max Weber « on ne

111 Terme repris de Muriel Gil (2011, p. 270).

112 « On peut dessiner sous forme d’utopie I'idée de I'artisanat en assemblant certains traits qui existent de
maniére diffuse [...] en accentuant unilatéralement leur conséquence » (Weber, 1992, p. 196).

113 « L'idéal est donc de pondérer les critéres comme pour un échantillon représentatif » (Kaufmann, 2011,
p. 41).
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trouvera nulle part empiriquement un pareil tableau dans sa pureté conceptuelle. Il est une

utopie » (Weber, 1992, p. 196).

Nous avons donc constitué un ensemble, selon des criteres propres a enrichir notre
connaissance sur la musicalisation du quotidien des adolescents, a I'heure du numérique. Le
contact avec ces dix-neuf adolescents a été pris soit directement - enfants d’amis, de proches, de
connaissances ou de collégues de travail - soit indirectement - amis d’adolescents déja présents

dans notre ensemble -, en fonction des variables sociales suivantes :

e le sexe pour constituer la parité et entrevoir des différences ou des ressemblances

d’appropriation des usages entre garcons et filles ;
o J'dge, entre 13 et 18 ans!l4;

e la classe dans laquelle ils poursuivaient leur scolarité, afin de ne pas négliger les
situations de redoublements et de renouvellement des sociabilités, ou encore les

parcours « professionnalisant », comme c’est le cas pour Rémi ;

e le nombre d’enfants dans la fratrie et la place dans cette fratrie - quand il y avait une
fratrie. Faire le choix de suivre plusieurs adolescents d’'une méme famille s’est révélé
positif car, comme nous le verrons, cette variable a permis de mettre en exergue les
circulations d’informations, d’équipements et de fichiers musicaux entre fréres et

Sceurs ;

e des indicateurs de niveau de vie — que nous avons fait le choix de graduer de maniere
binaire - « plutét favorisé » ou «plutot défavorisé ». Il est toujours délicat
d’'interpréter ces données qui ne doivent pas tirer le chercheur vers des
interprétations teintées de déterminisme social. Pour autant, il ne s’agit pas non plus
de négliger le pouvoir «éclairant» sur certaines situations. Nous avons donc
fonctionné par indices, comprenant la catégorie socio-professionnelle des parents, le

lieu d’habitation, le type de logement ;

e la situation familiale - afin d’interroger également des familles monoparentales,
comme c’est le cas pour Rémy, ou bien des familles recomposées, comme celle

d’Eléonore et Rébecca, en l'occurrence ;

o la localité - pour éviter les effets de réseaux ou de régionalisme, qui peuvent étre

importants, tant en ce qui concerne les artistes écoutés que les médias consultés.

114 Nous reviendrons dans la sous-partie suivante sur le choix de cette tranche d’age.
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Ainsi les territoires toulousain, parisien, provencal, lyonnais ainsi que la région des

Landes ont panaché notre ensemble.

Outre ces variables historiques sociologiques, nous souhaitions en ajouter d'autres que 'on
pourrait qualifier d’'infocommunicationnelles et propres a notre problématique liée aux usages
sociotechniques d’équipements numériques. Il était essentiel, pour nous, comme évoqué en
premiere partie au travers des propos de Dominique Pasquier (2007, p. 143), de trouver de
nouveaux criteres observables, liés a la nature intrinseque de ces pratiques numériques. Nous

avons donc ajouté :

e le taux d’équipement, qui nous semblait important a évaluer afin que notre ensemble

ne comporte pas uniquement des adolescents « hyper-connectés » ;

e la distance du lieu d'habitation a un centre urbain, un facteur déterminant a la fois
dans le rapport aux équipements culturels, et donc aux sorties culturelles, mais aussi
pour des questions de débit internet. La famille de Martin et Basile, de méme que celle
de Marie, habitent en plein cceur des Landes, région dans laquelle le haut débit est

inexistant. Leur mode de consommation s’en trouve impacté ;

e enfin, 'attachement global a la musique. Nous n’avons pas choisi, a tout prix, des
adolescents « musicophiles », c’est-a-dire empreints d'une culture fine et éclectique
de la musique - comme dans le cas de Carla -, de méme que nous n’avons pas suivi
que des adolescents disant de la musique qu'elle avait, pour eux, un intérét
particulier - comme c’est le cas pour Hugo. Derriere cette volonté, se cachait, d'une
part, la diversité en matiére de genres écoutés ou préférés, mais aussi la question des
liens faibles par rapport a I'objet musical. Il nous semblait important de pouvoir
interroger les liens forts et les liens faibles, afin de ne pas essentialiser le rapport a la

musique.

En fonction de ces variables, nous avons choisi un premier ensemble d’adolescents en lien
avec notre entourage - enfants ou freres et sceurs d’amis, d’amis de nos parents, de collegues de
travail ou de connaissances, adolescents adhérents a notre club de sport. Dans un second temps,
par « effet boule de neige » (Beuscart et Couronné, 2009, p. 154), ces premiers adolescents nous
ont permis d’en rencontrer d’autres, qui nous étaient inconnus. Cette deuxiéme sélection s’est
opérée sur des critéres pouvant diversifier le premier ensemble, afin de minimiser le tropisme

lié a 'ethnocentrisme lors de la constitution du « premier » ensemble.

——
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D’une maniéere générale, nous avons tenu a ne rencontrer que des adolescents que 'on
pourrait qualifier « d’ordinaires », dans le rapport qu’ils entretiennent avec la musique. Il n’était
pas question de faire une recherche supplémentaire sur la figure du fan ; que ce soit le fan d’'un
artiste - comme peut en mener Gabriel Segré (Segré, 2001; Segré, 2014b) - ou d’'un genre
musical - comme cela peut étre thématisé dans certains numéros de revue (Guibert et Hein,
2006 ; Parent, 2011). A 'opposé, nous ne nous sommes pas non plus intéressé aux non-publics,
soit des adolescents qui n'aiment pas et n’écoutent pas de musique. Entre ces deux archétypes
extrémes, nous avons questionné des adolescents aux liens plus ou moins faibles, ou plus ou

moins forts, avec I’écoute musicale.

La constitution de notre ensemble global, en fonction de ces variables, fut particuliérement
difficile a mettre en ceuvre car elle met en exergue, selon nous, le paradoxe d'une démarche
inductive, laquelle n’est pas guidée par des hypothéses a priori susceptibles d’orienter la
recherche, et la constitution d’idéaux-types préétablis. Nous assumons donc, dans notre
recherche, la dimension évolutive que ces idéaux-types constituent en optant pour la saturation
des modeles. « Ces derniers sont dégagés progressivement de 1'observation. Au début, ils sont
tres flous et sans cesse remis en cause par de nouvelles observations. Puis ils deviennent plus
nets et se stabilisent, les faits confirmant ou il est possible de considérer qu'il y a saturation : les

derniéres données recueillies n'apprennent plus rien ou presque » (Kaufmann, 2011, p. 29).

Cette stratégie justifie en partie le choix opéré concernant le nombre d’adolescents
constituant notre ensemble. En outre, malgré un ensemble que I'on pourrait considérer comme
restreint, la méthodologie que nous nous sommes fixée, multipliant les entretiens et, par la-
méme, les retranscriptions et les périodes d’observation sur des temps longs, fut

particulierement chronophage.

En outre, nous souscrivons a la pensée de Stéphane Beaud qui dénonce la volonté de

« quantativiser » le travail qualitatif.

« On défend ici I'idée que la force heuristique de I'entretien sociologique tient —
a condition qu'il s'inscrive dans une enquéte ethnographique qui lui donne un
cadre de référence et lui fournit des points de référence et de comparaison — 2 sa
singularité que le sociologue peut faire fonctionner comme cas limite d'analyse,
qui lui confere un pouvoir de généralité. Restreindre le travail intensif sur un
nombre somme toute limité d'entretiens, c'est d'une certaine maniére faire
confiance aux possibilités de cet instrument d'enquéte, notamment celle de faire
apparaitre la cohérence d'attitudes et des conduites sociales, en inscrivant celles-
ci dans une histoire ou une trajectoire a la fois personnelle et

collective » (Beaud, 1996, p. 234).
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C’est dong, en ayant la volonté de « se libérer du joug de la pensée statistique » (Ibid.) ainsi
que pour des raisons matérielles de temps que nous n’avons pas souhaité aller au-dela de cet

ensemble.

13.2. LES ADOLESCENTS : « SE DEMARQUER DES AUTRES TOUT EN RESTANT
DANS LE LOT »

13.2.1.  JUSTIFICATIONS DE LA TRANCHE D’AGE

Des le début de notre recherche, la population des adolescents s’est révélée trés rapidement
la plus intéressante a questionner, selon notre problématique. En effet, « si I'adolescence pose
probléeme dans ce qu’elle a de complexe, elle est également le lieu privilégié d’observation de
formes de sociabilité intensives et polymorphes » (Chaulet, 2010, p. 64). Nous posons en outre le
postulat que cette tranche d’age est souvent précurseur et présente une forte dextérité quant a
I'appropriation des usages sociotechniques. Enfin, dans notre cas précis, cette génération était
particulierement intéressante a interroger sur les dimensions économiques, de la gratuité aux
modeéles payants, en passant par les économies paralleles et illégales influencant les notions de

droit d’auteur ou de (co-)création de valeur.

L'adolescence est « complexe » a plus d’un titre. Sa définition tient en son caractére composite
qui varie en fonction du point de vue considéré - biologique, historique, social, psychologique et
juridique. Il semblerait qu'il faille considérer 1'ensemble de ces facteurs pour parvenir a une
définition satisfaisante. D’autre part, le terme d’adolescence est bien trop homogénéisant pour
étre acceptable. Sous cette dénomination, se cachent de multiples réalités - tous les adolescents
ne traversent pas cette période de la vie de la méme maniére. En outre, ce terme généralisant
peut étre fragmenté en sous-catégories - pré-adolescents, pré-adultes, adu-naissants, etc. On
peut expliquer cette fragmentation soit par la considération relativement récente de cette
tranche d’adge dans les recherches comme dans notre société, soit par l'accélération des
phénomeénes générationnels pointés par Olivier Donnat, et évoquée en premiere partie. Nous

nous sommes donc appliqué a ne pas considérer « I'adolescence », mais « les adolescents ».

Nous avons choisi de nous intéresser a la tranche d’age de 13 a 18 ans, un choix donc a priori
biologique, considérant que, ce qui nous intéresse dans cette période de vie n’est pas de la
définir au travers des usages et des représentations de 1’écoute musicale, mais d’utiliser les
facteurs qui la composent - enjeux identitaires, de sociabilité, de sexualités, d’appropriation des

technologies, d’attachement a la musique, d’éclectisation des golits - comme des éclairages

——
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heuristiques sur les pratiques d’écoute musicale, en regard de ce moment de vie qui les

cristallise.

L'age supérieur de 18 ans se justifie d’abord politiquement parce qu’il est en France I'age de la
majorité, représentant symboliquement une nouvelle indépendance pour 'adolescent. En outre,
socialement, c’est souvent le temps ou le jeune adulte quitte le foyer familial pour intégrer une
nouvelle vie, soit dans le cadre d’'une formation postbac, soit pour entreprendre un parcours
professionnel. Tous ces facteurs faisant, nous estimons que I'environnement d’'un individu de cet
age tranche suffisamment pour opérer une rupture relativement forte, faisant alors glisser ce

dernier « d’adolescent » vers le « jeune adulte ».

L'age inférieur de 13 ans est plus difficilement justifiable, nous le concédons. Outre le fait que
certains pédopsychiatres considerent que la tranche 11-13 ans est plutot a considérer comme la
pré-adolescence (Glevarec, 2003, p.19), nous avons pu constater que la mise en mot d’une
pratique et le travail de conceptualisation qu’il implique ont été plus difficiles pour les
adolescents de 13 ans que pour les plus agés. Nous avons craint que les entretiens soient trop
peu riches avec des plus jeunes. Nous avons conscience que cet argument n’est pas scientifique,

mais il représente une contrainte psychologique a laquelle nous n’avons pas su échapper.

Pour autant, afin que ces balises d’age ne soient pas limitatives a I'excés, nous nous sommes

by

autorisé a ajouter un corpus secondaire en amont et en aval des dges extrémes de notre

ensemble. Ainsi des entretiens collectifs ont été menés :
e unen classe de CM2115;
e un en classe de 6¢116;
e un aupres d’étudiants de premiere année d’école d’'ingénieur!!’;
e deux dans des classes de BTS audiovisuel — option Son!18;

e trois dans le Master Art&Com!19, dans le contexte d’'un séminaire intitulé « Pratiques

d’écoute musicale ».

Ces entretiens collectifs ont fonctionné comme des repeéres congruents avec un certain

nombre de données, et nous ont empéché de considérer 'adolescence comme un bloc extrait de

115 Ecole primaire Claude Bernard, de Vienne.
116 Lycée Bellevue a Toulouse.

117 INSA Toulouse.

118 Lycé