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Introduction

En 1989, Bruno Lion, chargé de mission pour le rock et les variétés par le ministere de
la Culture, est invité a 1’émission télévisuelle Lunettes Noires Pour Nuits Blanches, animée

par Thierry Ardisson :

Ardisson : Qu’est-ce que t’as déja fait depuis que t’es Monsieur Rock ?

Lion : Euh, j’ai participé... enfin j’ai emmené le Ministere dans une opération intelligente
je trouve, c¢’était de... une opération qui s’appelait “French Revolution in New York”.

Ardisson : A New York !

Lion : Quais... ou t’avais quand méme pour la premiére fois 2.000 New-Yorkais qui ont
payé pour voir un spectacle avec rien que des Frangais.

Ardisson : Ouais, [amusé] oui du rock... oui ¢’est vrai oui...
Lion : C’est quand méme un événement [...]
Ardisson : Tu crois que ¢’est bien nécessaire que... que 1’Etat s’occupe du rock’n’roll ?

Lion : Quand il s’agit d’artistique purement et simplement, je dis tout net, on n’est pas en
URSS, non ce n’est pas le boulot de I’Etat. Quand il s’agit de savoir comment ¢a
s’organise, qui fait quoi, comment on se débrouille pour aller jouer a I’étranger, ou
comment... comment on travaille, quelle est la législation, oui, I’Etat a quelque chose a
faire [...]

Ardisson : Et le rock francais, ¢a existe pour toi ?
Lion : Ah oui, ah oui.

Ardisson : Mais enfin, le rock frangais, c’est un peu comme si y avait... on parle de la
& b
gastronomie américaine quoi ! C’est un peu antinomique quand méme, non ?

Lion : Non non mais... [amusé] que les choses soient claires entre nous. Le rock, c’est
pas un truc frangais au départ, hein ?

Ardisson : Quais, explique-moi !

Lion : Pas de panique ! L’opéra, c’est rest¢ un truc strictement italien pendant deux
siécles et apres ¢a, ¢’est devenu un art européen. Non, je crois que... bon le rock ¢’est un
truc qui est anglo-saxon et urbain, ok, y a pas de probleme. Maintenant, ca empéche pas
qu’il y est une culture rock qui déteigne en France!.

En premier lieu, cet échange permet d’aborder la question d’une politique du rock en
France, mise en place a partir de 1982 avec la création au sein de la Direction de la Musique
et de la Danse (DMD) d’une Division de I’Action Musicale chargée du « jazz, des musiques

improvisées, du rock et des variétés »2. Il a déja ét¢ démontré que I’intérét porté par le

! « Bruno Lion a propos de sa mission », Lunettes noires pour nuits blanches, Antenne 2, 9 septembre 1989,
disponible sur le site de I'INA: https://www.ina.fr/video/I07241524/bruno-lion-a-propos-de-sa-mission-
video.html

2 La création des Zéniths peut étre également mentionnée. Si au premier abord, ces salles de concerts ne
semblent pas exclusivement consacrées a la musique rock, Francois Mitterrand parle dans sa Lettre a tous les
Frangais, publiée en 1988, de la création de « deux Zénith pour le rock ». Cité in Martigny (Vincent), Le



https://www.ina.fr/video/I07241524/bruno-lion-a-propos-de-sa-mission-video.html
https://www.ina.fr/video/I07241524/bruno-lion-a-propos-de-sa-mission-video.html
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ministére Lang a la musique rock témoigne du passage d’un paradigme de la
« démocratisation de la culture », qui orientait jusqu’alors les politiques culturelles de la V¢
République, a celui de « démocratie culturelle »*. Dans le premier cas, il s’agissait de rendre
accessible au plus grand nombre les ceuvres d’une culture (congue comme) 1égitime ; dans le
second, de promouvoir une diversité culturelle, notamment en prenant en compte des styles
artistiques jusqu’alors dénigrés*. Comme le résume la sociologue Anne-Marie Gourdon, est
alors substitué au précepte de la « Culture pour tous » celui de « cultures de Tous’ ».

La prise en compte du rock par le ministere de la Culture a également été encouragée
par I’impact économique et social de cette musique qui, au regard d’enquétes publiées a partir
de 1973, est la plus écoutée des 15-24 ans®. D’ailleurs, dans un communiqué de presse du 17
décembre 1984 visant a présenter la politique qu’il ménera, le ministére précise : « Au-dela
des golits et des passions de chacun, force est de constater [’emprise du phénomeéne rock sur
notre environnement musical quotidien et sur la jeunesse’. » Le ministere fait par ailleurs
savoir qu’une politique du rock permettrait de faciliter I’intégration sociale d’une jeunesse
marginale®.

Si une politique du rock a donc déja été étudiée par le prisme d’une redéfinition étatique

nationalisme culturel francais. Récit national et usages politiques de la culture en France (1981-1995), These de
doctorat en science politique sous la direction d’Astrid von Busekist, [EP de Paris, 2012, p.415.

3 Voir notamment la contribution du politologue Philippe Teillet qui propose justement d’illustrer I’ensemble de
la politique culturelle menée sous les deux mandats de Frangois Mitterrand par 1’exemple d’une politique du
rock. Teillet (Philippe), « Une politique culturelle du rock ? », in Mignon (Patrick) et Hennion (Antoine), dir.,
Rock : de [’histoire au mythe, Paris, Anthropos, 1991, p.217-246. Voir aussi Lucas (Jean-Michel), Rock et
politique culturelle: L’exemple de Rennes, 1976-1983, Paris, Ministere de la culture, 1983 ; Teillet (Philippe),
« Sur une transgression : la naissance de la politique du rock », L’Aquarium, n°11/12, 1993, p.73-85 ; Teillet
(Philippe), « Eléments pour une histoire des politiques publiques en faveur des “musiques amplifiées” », in
Poirrier (Philippe), dir., Les collectivités locales et la culture. Les formes de l’institutionnalisation, XIX¢ et XX¢
siecles, Paris, Comité d’histoire du ministére de la Culture, Fondation des sciences de I’homme, 2002 ; Gourdon
(Anne-Marie), « Le rock en France : Dix ans de politique culturelle (1981-1991) », in Gourdon (Anne-Marie),
dir., Le rock, aspects esthétiques, culturels et sociaux, Paris, CNRS Editions, 1994, p.141-150 ; Santerre (Lise),
« De la démocratisation de la culture a la démocratie culturelle », in Bellavance (Guy), dir., Démocratisation de
la culture ou démocratie culturelle ?: deux logiques d’action publique, Sainte-Foy, Editions de I’IQRC, 2000 ;
Donnat (Olivier), « La démocratisation a 1’heure des bilans : le cas de la France », in Bellavance (Guy), dir.,
Démocratisation de la culture ou démocratie culturelle ?, op.cit, p.35 ; Teillet (Philippe), « Publics et politiques
des musiques actuelles », in Donnat (Olivier) et Tolila (Paul), dir., Le(s) public(s) de la culture : politiques
publiques et équipements culturels, Paris, Presses de Sciences Po, 2010, p.155-180 ; Guibert (Gérome), « Les
musiques populaires : commerce, loisir, underground ou tiers-secteur ? », Cahiers de Psychologie Politique, n°7,
juin 2005 ; Teillet (Philippe), « Politiques culturelles et musiques populaires/actuelles/amplifiées », in Dauncey
(Hugh) et Le Guern (Philippe), dir., Stéréo. Sociologie comparée des musiques populaires : France/G.-B, Saffré,
Paris, Mélanie Séteun, Irma éditions, 2008, p.59-71 ; Martigny (Vincent), Le nationalisme culturel francais,
op.cit, p.175 et p.237.

4 Romainville (Céline), « Démocratie culturelle et démocratisation de la culture », Repéres: revue de
l"observatoire des politiques culturelles, n°4-5, juin 2014, p.5-26.

5 Gourdon (Anne-Marie), « Le rock en France », op.cit, p.142.

6 Comme le souligne Philippe Teillet, deux enquétes menées sur les pratiques culturelles des Francais ont été
déterminantes dans le repérage du rock par I’Etat. La premiere a été menée en 1973 par le Service des Etudes et
Recherches du Ministere des Affaires Culturelles ; I’autre, menée en 1981 par le Département des Etudes et de la
Prospective du Ministere de la Culture. Teillet (Philippe), « Une politique culturelle du rock ? », op.cit, p.224.

7 Cité in Teillet (Philippe), « Une politique culturelle du rock ? », op.cit, p.224.

8 Gourdon (Anne-Marie), « Le rock en France », op.cit, p.147-148.
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Introduction

de la culture, ou expliquée par le succes que cette musique rencontre aupres des jeunes, les
travaux mentionnés n’ont pas interrogé la question d’une politique culturelle frangaise en
faveur d’un genre musical d’origine étatsunienne. En effet, la prise en compte du rock par un
ministere dont la vocation est de promouvoir la culture francaise et qui entend la défendre
contre la menace (supposée) d’une culture étatsunienne standardisante® est loin d’aller de soi.
Bien entendu, comme en témoigne I’événement « French Revolution in New York » organisé
par Bruno Lion, il s’agit de soutenir les rockers francais, notamment en encourageant leur
exportation a I’international. Cette politique s’inscrit alors plus largement dans une
« valorisation systématique de la culture et des artistes nationaux, en France comme a
[’étranger, a travers une politique de rayonnement culturel’” ». Mais le propos de Lion
montre autre chose : I'investissement d’acteurs étatiques dans un genre musical d’origine
étrangere n’a été possible qu’a partir du moment ou cette origine a été en quelque sorte
relayée au second plan. En effet, par son analogie avec 1’opéra resté « strictement » italien
pendant deux siecles, Lion laisse entendre que le rock n’est plus « strictement » une musique
étatsunienne et qu’il existe désormais un rock francais.

Dans cet extrait d’interview, la question de I’existence du rock frangais semble moins
concerner I’existence de productions francaises de rock (ou de rockers frangais) que la
compatibilité entre rock et « francité! ». Il est en effet peu probable qu’en témoignant sa
réserve quant a 1’existence du rock francais, Ardisson nie 1’existence d’un rock produit en
France et joué par des rockers frangais. Par sa comparaison avec la « gastronomie
américaine », Ardisson cherche plutot a signifier que le rock frangais constitue un oxymore,
au sens ou le rock serait antinomique a la « francité », car trop spécifiquement étatsunien.
Dans la réponse de Lion, le lien entre « francité » et rock reste vague — il évoque « une culture
rock qui [déteint] en France » d’une telle fagon que I’on peut se demander s’il ne cherche pas
plutot a parler d’une culture francaise qui empreigne le rock produit en France —, mais en
s’opposant au point de vue d’Ardisson, il laisse entendre qu’il existerait un rock
spécifiquement francais. Des lors, je distinguerai mon usage du rock frangais (sans guillemet),
que je limite a I’existence d’un rock produit en France, du « rock francais » employé par des
acteurs des la fin des années 60 pour désigner a minima un rock qui exprimerait une

« francité ».

® A ce sujet, voir Urfalino (Philippe), « De ’anti-impéralisme américain a la dissolution de la politique
culturelle », Revue Frangaise de Science Politique, vol.43, n°5, octobre 1993, p.823-849 ; Polo (Jean-Frangois),
« La politique cinématographique de Jack Lang. De la réhabilitation des industries culturelles a la proclamation
de I’exception culturelle », Politix, vol.16, n°61, 2003, p.123-149 ; Martigny (Vincent), Le nationalisme culturel
frangais, op.cit, chap.10, « Vers un anti-américanisme culturel d’Etat ? La Gauche et “I’adversaire américain”,
1979-1983 », p.483-539.

10 1bid, p.184.

11 Jexpliquerai plus loin I’emploi des guillemets.
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L’échange entre Ardisson et Lion invite enfin a interroger plus largement 1’apposition
d’un qualificatif national a une catégorie artistique. Nous verrons plus loin si la production de
rock peut étre pensée en termes de « champ », mais je peux déja souligner que des travaux
consacrés aux champs artistiques révelent des similitudes avec ce qui vient d’étre abordé!'?.
D’abord, on y retrouve I’idée d’un qualificatif national apposé a une catégorie artistique
(littérature francaise, peinture hollandaise, etc.), qui n’indique pas (seulement) une localité des
productions, pas (toujours) la nationalité des artistes’* mais (aussi) I’idée d’un art
spécifiquement national. Ces syntagmes témoignent alors d’une représentation nationalisante
des disciplines artistiques, ou, pour élargir a d’autres échelles que la nation, de leur
territorialisation, c¢’est-a-dire de I’inscription de ces disciplines dans des territoires, ce qui
suppose une imbrication entre un espace géographique et I’identité culturelle d’une
population'*. Ensuite, les travaux en question apportent une dimension processuelle a ces
syntagmes. Par exemple, Gisele Sapiro recourt a la notion de nationalisation pour penser un
processus de différenciation et d’autonomisation des champs nationaux de production depuis
le début du XIX®S. Or, I’idée d’une évolution est bien en jeu avec la reconnaissance d’un
« rock frangais ». Dans les propos de Lion, elle se manifeste par I’analogie avec 1’opéra. Mais
il suffit également, pour se convaincre d’une dimension processuelle, de souligner que les
premiers commentaires frangais sur le rock le concevaient comme une spécificité
exclusivement étatsunienne, résolument antagoniste a la « francité ».

Cette these entend alors interroger la question de la nationalité dans les discours sur les

musiques populaires contemporaines

La question de la nationalité dans la recherche sur les musiques populaires
contemporaines

La sociologie, qui plus est frangaise, s’est intéressée relativement tard a la musique,

12 Bourdieu (Pierre), « Existe-t-il une littérature belge ? Limites d’un champ et frontiéres politiques, Limites d’un
champ et frontieres politiques », Etudes de lettres, vol.3, 1985 ; Casanova (Pascale), La République mondiale
des lettres, Paris, Seuil, 1999 ; Casanova (Pascale), dir., Des littéeratures combatives. L’internationale des
nationalismes littéraires, Paris, Raisons d’agir, 2011 ; Fulcher (Jane F.), The Composer as Intellectual. Music
and Ideology in France (1914-1940), New York, Oxford University Press, 2005.

13 En effet, comme le note Gisele Sapiro, « méme les instances étatiques vouées & la protection et au
rayonnement de la culture nationale ont fini par reconnaitre que la “littérature frangaise” n’était pas forcément
produite par des écrivains de nationalité francgaise ». Sapiro (Gisele), « Le champ est-il national ? La théorie de
la différenciation sociale au prisme de I’histoire globale », Actes de la recherche en sciences sociales, n°200,
2013/5, p.79-80.

14 Si la theése portera essentiellement sur des représentations nationalisantes du rock, nous verrons que 1’idée
d’une territorialisation musicale permet de penser d’autres échelles, tout aussi pertinentes. Pour citer un seul
exemple, le rock produit au début des années 60 a Liverpool est pensé, par des commentateurs frangais ou
britanniques, comme spécifiquement liverpuldien. De plus, ce rock liverpuldien est surnommé « Mersey Beat »,
en référence a la riviere Mersey, ce qui indique bien une dimension territoriale.

15 Ibid, p.74.
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délaissant ce domaine d’étude a I’histoire (et plus particulierement, a 1’histoire de 1’art), a la
philosophie et la musicologie'®. Pourtant, des premicres formulations théoriques d’une
sociologie de la musique apparaissent des la fin du 19° siecle, notamment avec les travaux de
Georg Simmel, puis, a partir des années 20, avec ceux d’Alfred Schiitz et Max Weber!’. A
I’exception du sociologue durkheimien Maurice Halwbachs qui a publié en 1939 un article
consacré a «la mémoire collective chez les musiciens'® », la musique a donc d’abord été
saisie par une sociologie compréhensive ou phénoménologique. Ces travaux adoptent alors
une approche relationnelle de la pratique musicale, en mettant aussi bien I’accent sur les
rapports que les musiciens entretiennent avec les techniques, qu’aux relations entre les
musiciens et les professionnels « périphériques » de la musique®. Il peut étre intéressant
d’ajouter que les travaux du philosophe — néanmoins influencé par la sociologie
durkheimienne — Charles Lalo se démarquent de ces premieres sociologies de la musique en
ceci qu’ils proposent un programme d’esthétique sociologique qui se caractérise par le
déchiffrement des ceuvres et des contenus musicaux.

Par la suite, et ce, jusqu’aux années 70-80, la question musicale a été abandonnée par
la sociologie, a I’exception des travaux issus de I’école de Francfort. Comme le note Pierre-
Michel Menger, Theodor Adorno s’est alors attaché a « dépasser [’opposition entre une
analyse esthétique et technique des particularités de chaque ceuvre et une interprétation
sociologique qui déchiffrerait les ceuvres musicales comme des documents et des exemples de
tendances et de structures sociales générales [...] * ». Mais les travaux issus de 1’école de
Francfort se caractérisent aussi par la mise en jeu d’une dichotomie entre les musiques dites
« savantes » et les musiques dites « populaires ». Si ces deux catégories sont polysémiques,
elles recouvrent un sens particulier chez Adorno. Alors qu’il voit dans la musique savante
contemporaine un progrés pour ’humanité, Adorno se montre trés critique envers les

musiques populaires qu’il définit comme un outil d’aliénation des masses par les classes

16 Green (Anne-Marie), « Avant-Propos », in Green (Anne-Marie), dir., Musique et sociologie. Enjeux
méthodologiques et approches empiriques, Paris, L’Harmattan, 2000, p.9.

17 Simmel (Georg), « Psychologische und ethnologische Studien iiber Musik », in Simmel (Georg), Das Wesen
der Materie nach Kants Physischer Monadologie. Abhandlungen 1882-1884. Rezensionen 1883-1901, Frankfurt
am Main, Suhrkamp, 1882 ; Weber (Max), Sociologie de la musique : les fondements rationnels et sociaux de la
musique, Paris, Editions Métailié, 2016, [Miichen, 1921] ; Schiitz (Alfred), Ecrits sur la musique, 1924-1955,
Paris, MF, 2007.

18 Halwbachs (Maurice), « La mémoire collective chez les musiciens », in Halwbachs (Maurice), La Mémoire
collective, Paris, Albin Michel, 1997, [1939], p.19-50.

19 A ce sujet, voir Pedler (Emmanuel), « Les sociologies de la musique de Max Weber et Georg Simmel : une
théorie relationnelle des pratiques musiciennes », L ’Année sociologique, vol.60, 2010/2, p.305-330.

20 Lalo (Charles), Esquisse d une esthétique musicale scientifique, Paris, Félix Alcan, 1908 ;

2l Menger précise néanmoins que les homologies d’Adorno peuvent apparaitre comme des « interprétations
mécanistes sas portée réelle » , il présente alors dans son article les limites du programme d’une sociologie de la
musique chez Adorno. Menger (Pierre-Michel), « Y a-t-il une sociologie possible de I’ceuvre musicale ? Adorno
et au-dela », L ’Année sociologique, vol.60, 2010/2, p.334.
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dominantes??. Ses écrits sur les musiques populaires s’inscrivent plus généralement dans une
critique de la culture de masse et des industries culturelles (Kulturindustrie)®.

Bien qu’elle soit nuancée ou remise en cause a partir des années 70, cette lecture
marxiste inspirera de nombreux discours théoriques sur les musiques populaires, et
notamment sur le rock. Par exemple, dans un article publié en 1982, le sociologue francais
David Buxton reprend a son compte I'une des idées centrales du dispositif théorique
d’Adorno et d’Herbet Marcuse, a savoir que si des formes culturelles peuvent apparaitre
comme une critique négative du capitalisme, leur commercialisation neutralise ce caractere
critique, supposé a tort libérateur**. Comme le note Larry Portis a propos des analyses issues
de 1’école de Francfort, « de telles productions culturelles ne sont donc aucunement
censurées, a condition de rester des articles de consommation et de contribuer ainsi au
fétichisme généralisé de la marchandise qui est l'antithese de la libération culturelle® ».
Buxton montre alors que les valeurs contre-culturelles, voire anti-capitalistes, que le rock a pu
véhiculer — a la fin des années 60, le rock constitue en effet pour des théoriciens de la contre-
culture une force culturelle révolutionnaire — servent a une des stratégies centrales du
capitalisme au 20° siécle en ceci qu’elles ont permis d’accroitre la valeur d’usage du disque —
bien au-dela de sa valeur d’usage fonctionnelle — ce qui expliquerait le succes commercial de
ce dernier®.

Bien qu’ils ne relevent pas véritablement d’une sociologie de la musique, des travaux
francais et britanniques se sont intéressés dans les années 50-60 a la musique en travaillant sur
les cultures juvéniles. Outre les articles du sociologue Edgar Morin, publiés dans Le Monde
au debut des années 60, qui témoignent d’une premiere tentative de compréhension d’un gotit
pour les musiques populaires sans y voir la manifestation d’une aliénation?’, on peut citer

I’ouvrage collectif Des millions de jeunes. Aspects de la jeunesse, publié en 1967%. Par la

22 Kosmicki (Guillaume), Musiques savantes, musiques populaires : une transmission ?, Conférence donnée
pour la Cité de la musique dans le cadre des « Lecons magistrales », le 28 novembre 2006, [en ligne], p.3.

2 Adorno (Theodor W.), Le caractére fétiche dans la musique et la régression de 1’écoute, Paris, Editions Allia,
2001, [1938] ; Adorno (Theodor W.), « Sur la musique populaire », in Adorno (Theodor W.), Current of music :
éléments pour une théorie de la radio, Paris, Québec, Editions de la Maison des sciences de I’Homme, Presses
de I’Université Laval, 2010, [1941] ; Adorno (Theodor W.) et Horkheimer (Max), Kulturindustrie : raison et
mystification des masses, Paris, Editions Allia, 2012, [1947].

24 Adorno (Theodor W.), Introduction a la sociologie de la musique : douze conférences théoriques, Mésigny,
Editions Contrechamps, 1994, [1962] ; Marcuse (Herbert), One-Dimensionnal Man : Studies in the Ideology of
Advanced Industrial Society, Boston, Beacon Press, 1964.

2 Portis (Larry), « Musique populaire dans le monde capitaliste : vers une sociologie de Dauthenticité »,
L’Homme et la société, n°126, 1997, p.71.

26 Buxton (David), « Le rock, le “star-system” et la montée de la société de consommation », L’Homme et la
société, n1°65-66, 1982, p.151-178.

27 Morin (Edgar), « Une nouvelle classe d’age », Le Monde, 6 juillet 1963 ; Morin (Edgar), « Le “yé-yé” », Le
Monde, 8 juillet 1963. Voir aussi Morin (Edgar), « On ne connait pas la chanson », Communications, n°6, 1965,
p-1-9

2 Dufrasne (Claude), dir., Des millions de jeunes. Aspects de la jeunesse, Paris, Editions Cujas, 1967.

16



Introduction

suite, des recherches britanniques relevant des cultural studies se saisissent des
musiques populaires sans chercher, a contrario de 1’Ecole de Francfort, a y jeter un
discrédit®. En mettant I’accent sur des phénomenes de « résistance », ces travaux mettent en
lumiére un consommateur culturel qui, loin d’apparaitre comme un récepteur passif aliéné, est
également producteur de culture®. Les résultats des cultural studies comportent en revanche
deux limites. D’abord, pour le sociologue Dan Laughey, les cultural studies ont tendance a
mettre I’accent sur le spectaculaire et les comportements déviants, et ainsi, a négliger les
publics ordinaires’'. Ensuite, si les cultural studies évitent les écueils d’une définition
adornienne des musiques populaires — et plus largement de la culture populaire —, le fait que
leurs études reposent essentiellement sur les classes populaires induisent une nouvelle
définition problématique de ces musiques.

Dans les années 70 en France, la musique est également saisie au sein d’une sociologie
de la culture orientée vers les publics, notamment dans les travaux de Pierre Bourdieu. Dans
La Distinction, les préférences musicales sont expliquées par 1’origine et la position sociale
des agents. De facon tres schématique, les musiques savantes sont associées aux classes
dominantes, les musiques populaires aux classes populaires et certains styles, a I’instar de la
chanson francgaise a texte, aux classes moyennes®.

Jusqu’aux années 80, qu’il s’agisse des cultural studies ou d’une sociologie francaise
de la culture, les travaux ne portent donc qu’un intérét périphérique a la musique. Les
musiques populaires (et plus particulierement le rock) commencent a €tre pris comme objet
d’étude a part entiere avec les travaux du sociologue britannique Simon Frith. Comme le note
la sociologue Laure Ferrand, son ouvrage The sociology of Rock, publié en 1978%, constitue

un dépassement des cultural studies, a plus d’un titre :

2 Pour autant, selon les auteurs, les lectures se sont pas toujours exempts d’une distinction de type
légitime/illégitime ou authentique/inauthentique. Par exemple, Richard Hoggart qualifie 1’écoute du rock
étatsunien par des jeunes de la classe ouvriere britannique de « régressive ». Hoggart (Richard), La culture du
pauvre, Paris, Editions de Minuit, 1970, [Londres, 1957], p.302. Comme le souligne Dick Hebdige a propos du
travail de Raymond Williams qui distingue le jazz, en tant que « forme musicale authentique », du « dernier tube
de variétés », « pendant les premieres années de leur développement [...] les cultural studies occupaient une
position incommode, a cheval entre ces deux définitions — la culture comme norme d’excellence et la culture
comme “intégralité d’'un mode de vie” —, sans étre capable de décider quelle était la ligne de recherche la plus
fructueuse ». Hebdige (Dick), Sous-culture. Le sens du style, Paris, Editions La Découverte, 2008 [Londres,
1979], p.10-11.

30 Voir par exemple, Willis (Paul), Pop Music and Youth Groups, Theése de doctorat, Université de Birmingham,
1972 ; Cohen (Stanley), Folk Devils and Moral Panics. The Creation of The Mods and Rockers, Londres,
MacGibbon and Kee, 1972 ; Hall (Stuart) et Jefferson (Tony), dir., Resistance through rituals : youth
subcultures in post-war Britain, London, Hutchinson, 1976 ; Hebdige (Dick), Sous-culture, op.cit.

31 Laughey (Dan), « A la recherche des publics de la musique britannique : sous cultures, pratiques quotidiennes
et médiation », in Dauncey (Hugh) et Le Guern (Philippe), dir., Stéréo, op.cit, p.209.

32 Bourdieu (Pierre), La distinction. Critique sociale du jugement, Paris, Les Editions de Minuit, 1979.

33 Frith (Simon), The Sociology of Rock, Londres, Constable, 1978.
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Dans cet ouvrage, il s’intéresse aux significations du rock, a ses mécanismes sociaux et
économiques, et a sa consommation. Il émet une proposition dépassant celle des auteurs
des Cultural Studies : au lieu de considérer la musique comme symbole, il propose de la
considérer comme une activité ; au lieu de faire de la musique un objet central du loisir, il
propose de considérer le rock comme un accompagnateur du quotidien. Il dépasse deux
théories : celle de I’adolescence considérant de maniére globale les besoins des
adolescents, et celle des subcultures définissant la musique comme un symbole intégré a
un style®,

De plus, Frith n’associe pas systématiquement le qualificatif « populaire » aux classes
populaires, comme cela pouvait &étre le cas avec les cultural studies ou la sociologie
bourdieusienne. Il tente au contraire d’éclairer différents types de consommation du rock en
fonction de I’origine sociale des publics en question et des capitaux dont ils disposent. Frith
montre par exemple que la consommation du rock par les jeunes issus des classes moyennes
est partie liée aux valeurs scolaires qu’ils ont intériorisées : s’orientant plutdt vers un rock
underground, ces jeunes s’intéressent aux paroles et construisent des valeurs esthétiques du
rock®. Chez les jeunes issus des classes ouvrieres, le rock est surtout apprécié pour sa
dimension récréative (musique pour danser)*.

Dans la continuité des travaux de Frith se développent les popular music studies®. Les
études en question reprennent les analyses de I’école de Francfort en montrant notamment
I’insertion des musiques populaires dans une organisation capitaliste mais elles s’appuient sur
les avancés des cultural studies pour échapper a une lecture en termes d’aliénation’. De plus,
a Dinstar de Frith, plutot que d’associer les musiques populaires aux classes populaires, elles
s’attachent a montrer I’investissement musical par des groupes sociaux spécifiques.

Conjointement aux popular music studies, une sociologie des musiques populaires

(essentiellement du rock) apparait en France, mais elle se développe beaucoup moins

3% Ferrand (Laure), « Les approches des cultural studies et de Simon Frith. Des subcultures & la musique comme
accompagnateur du quotidien », Sociétés, n°117, 2012/3, p.41.

35 Frith (Simon), The Sociology of Rock, op.cit.

36 Ibid.

3 Frith (Simon), Sound Effects : Youth, Leisure, and the Politics of Rock’n’Roll, Londres, Pantheon, 1978 ;
Russell (Dave), Popular Music in England, 1840-1914 : A Social History, Manchester, Manchester University
Press, 1987 ; Harker (Dave), Fakesong : The Manufacture of British Folksong 1700 to the Present Day, Milton
Keynes, Open University Press, 1985 ; Bratton (J.S), dir., Music Hall : Performance & Style, Milton Keynes,
Open University Press, 1986 ; Bailey (Peter), Music Hall : The Business of Pleasure, Milton Keynes, Open
University Press, 1986 ; Hebdige (Dick), Cut’n’Mix : Culture, Identity and Carribbean Music, Londres,
Methuen, 1987 ; Redhead (Steve), The End-of-the-Century Party : Youth and Pop Towards 2000, Manchester,
Manchester University Press, 1990.

38 Une lecture marxiste de la musique n’engage pas nécessairement 1’idée qu’elle remplirait exclusivement une
fonction idéologique — c’est-a-dire le voile qui masque et légitime des rapports sociaux hiérarchisés. I1 peut
s’agir d’analyses qui s’inspirent alors de 1’idée que I’infrastructure économique détermine les superstructures,
par exemple, lorsque que Portis souligne que « /’évolution de la musique populaire a été a la fois une expression
[...] et une réponse » au passage des sociétés féodales aux sociétés capitalistes. Portis résume alors tres bien ce
que pourrait &tre une lecture marxiste des musiques populaires qui échapperait a 1’idée d’un consommateur
aliéné : « S’il est logique que les changements culturels se calquent sur la formation des relations sociales
capitalistes [...] la créativité musicale découle d’un processus complexe de mélange de dissonance culturelle, de
résistance et d’adaptation. » Portis (Larry), « Musique populaire dans le monde capitaliste », art.cit, p.69 et p.72.
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rapidement qu’au Royaume-Uni. En 2004, établissant un état des lieux de la recherche sur les
« musiques actuelles » en France, Philippe Le Guern note « la relative rareté des travaux
publiés dans les revues identifiées ainsi que le nombre réduit de theses, en comparaison avec
les autres domaines de la culture® ». Si depuis, la recherche s’est développée plus rapidement
en méme temps qu’elle s’est diversifiée®, ce champ d’étude reste encore en chantier.

Il convient d’abord de discuter de I’opposition « musiques populaires »/« musiques
savantes » qui structure encore aujourd’hui les recherches sur la musique. Pourtant, de
nombreux travaux ont souligné la difficulté, voire I’impossibilité, de saisir scientifiquement la
frontiére entre ces deux catégories musicales. Tout d’abord, comme le note Larry Portis, les
musiques populaires renvoient a «/’image d'une forme de divertissement musical non
“sérieux”, c'est-a-dire primaire dans sa construction et dans la nature des sentiments
exprimés* ». Or, comme le note le musicologue Guillaume Kosmicki, il semble aujourd’hui
évident que les musiques populaires possedent « parfois un pouvoir d’expression et un
potentiel de sens extrémement développées, bien plus que celui de nombreuses ceuvres dites
“savantes " ». De plus, définir les musiques populaires et les musiques savantes a partir de
leur forme musicale supposent que les unes sont hermétiques aux autres. Or, pour se
convaincre au contraire de leur perméabilité, il suffit d’invoquer le rock progressif qui se
caractérise par des emprunts a la musique classique.

Un autre sens est généralement apporté a la dichotomie musiques savantes/musiques
populaires : alors que les premieres se transmettraient par écrit, les secondes seraient
fondamentalement orales. Comme Kosmicki le précise, cette acception renvoie a une réalité
jusqu’a la fin du XVIII® siecle, mais elle est depuis erronée, notamment parce qu’avec
I’avenement du disque, les ceuvres des musiques savantes ne sont pas nécessairement
transmises par €crit®. Kosmicki mentionne également certains styles relevant des musiques
savantes qui, dans les années 50-60, se caractérisent par une part d’improvisation. Dans le
sens inverse, un marché de la partition se développe a partir du XIX® siecle autour de genres
populaires (opérette, musiques de danse, chansons de café-concerts). Plus récemment, les
tablatures diffusées dans les années 60 par la presse musicale et disponibles aujourd’hui sur

internet constituent une méthode de transcription et de transmission écrite

3 Le Guern (Philippe), « En arriére la musique ! Sociologies des musiques populaires en France. La genése d’un
champ », Réseaux, n°141-142,2007/2-3, p.17.

40 11 faut mentionner la revue Volume !, consacrée aux « musiques populaires » qui apparait en 2001. Au-dela des
musiques populaires, 12 numéros de revue scientifiques relevant des sciences humaines sont consacrés entre
1998 et 2008 a musique. Prévost-Thomas (Cécile), « Note de synthese bibliographique : Les nouvelles
perspectives en sociologie de la musique », L ’Année sociologique, vol.60, 2010/2, p.403-404.

4 Portis (Larry), « Musique populaire dans le monde capitaliste », art.cit, p.71.

4 Kosmicki (Guillaume), Musiques savantes, musiques populaires : une transmission ?, Conférence donnée
pour la Cité de la musique dans le cadre des « Lecons magistrales », le 28 novembre 2006, [en ligne].

3 Ibid.
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Des le XIXC siecle, une différenciation est opérée entre la « musique d’en haut » et la
« musique d’en bas »*. Il existerait donc une musique pour les élites et une musique pour les
classes populaires. La encore, Kosmicki souligne que si cette différenciation peut avoir du
sens jusqu’au XVIII®, elle devient inefficiente deés le siécle suivant. L’historien et
musicologue Philippe Gumplowicz mentionne par exemple les ensembles musicaux (fanfares,
harmonies, chorales) qui diffusent de la musique savante auprés d’un public populaire®. De
plus, comme il en a été fait mention plus haut, des travaux relevant des popular music studies
ont montré que le rock pouvait transcender les classes sociales. Plus généralement, Larry

Portis s’oppose a I’idée que le golit pour les musiques populaires constitue un gofit de classe :

Cette conception de la formation du gofit musical déterminée par la classe sociale
représente-t-elle encore une réalité? Il semble qu'aujourd'hui cette dichotomie élitaire-
populaire soit dépassée. Les produits de 1'industrie musicale populaire sont écoutés dans
tous les secteurs de la société et dans toutes les classes sociales. Les styles spécifiques de
musique populaire, jazz, calypso, rock ou reggae pour ne mentionner que quelques-unes
d'entre eux, n'attirent pas, dans sa majorité, des classes sociales particulieres*.

Enfin, il reste a discuter du sens qu’Adorno a attribué aux musiques populaires, a savoir
un produit des industries culturelles destiné a un public de masse. Plus récemment, on peut
retrouver cette définition chez la musicologue Catherine Rudent: «/...] la recherche
volontaire et consciente d’un public aussi large que possible [...]* » A condition de ne pas
engager une évaluation qualitative comme pouvait le faire Adorno, cette définition parait au
premier abord pertinente. Pourtant, si I’on définit les musiques populaires en référence a la
culture de masse, quid des musiques savantes qui n’en sont pas moins des produits
d’industries culturelles, méme si leur marché est moins important — quoi qu’encore, comme le
note Simon Frith, les ventes de nombreux disques de musiques populaires sont risibles en
comparaisons des ventes des « tubes » de la musique classique*® — ? De plus, si les musiques
populaires se définissent comme un produit industriel destiné a un public de masse, comment
classer les musiques dites underground ou alternatives qui, stylistiquement parlant, se
rapprochent des musiques populaires (le rock underground par exemple), mais sont produites
par de petits labels indépendants ?

Face aux apories de la catégorie « musiques populaires », des chercheurs ont pu recourir

a celle de « musiques actuelles », a I’instar de Philippe Le Guern qui en propose un état des

4 Ibid.

4 Gumplowicz (Philippe), Les travaux d’Orphée. 150 ans de vie musicale amateur en France, harmonie,
chorales, fanfares, Paris, Aubier, 1987.

4 Portis (Larry), « Musique populaire dans le monde capitaliste », art.cit, p.71.

47 Rudent (Catherine), « Avant-propos », Musurgia, vol.9/2, 2002, p.3.

8 Frith (Simon), « Popular Culture », in Payne (Michael) et Rae Barbera (Jessica), dir., A Dictionary of Cultural
and Critical Theory, Chichester, Wiley-Blackwell, 2010, p.553.
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lieux en 2004. 11 s’agit d’une catégorie institutionnelle instituée a la fin des années 90 par le
ministere de la Culture. Quelques années apres sa communication, Le Guern se montre plus
réservé quant a une catégorie qui réunit des styles extrémement divers, au nom du seul fait
qu’ils sont investis par les politiques culturelles®. Si I’on peut douter que 1’hétérogénéité
stylistique des « musiques actuelles » pose un véritable obstacle puisque 1’hétérogénéité est
inhérente a toute catégorie « chapeau »%, il reste le probleme de la réappropriation d’une
catégorie issue des politiques culturelles, qui trahit leurs enjeux propres®!. De plus, la
catégorie est plus ou pertinente selon le terrain d’étude. En effet, dans la mesure ou elle est
relative a I’intervention étatique dans le secteur musical francais a partir des années 80, elle ne
peut étre utilisée pour rendre compte des musiques populaires dans les années 50, 60 et 70 ou
des musiques populaires dans d’autres pays ?

L’historien Marc Touché a proposé au début des années 90 une catégorie d’analyse
intéressante, celle de « musiques amplifiées®>». Il s’agit alors de mettre 1’accent sur
I’utilisation de I’électricité qui a profondément bouleversé 1I’organisation de la production et
de la réception de la musique, en soulevant des enjeux aussi bien sociaux, économiques,
politiques que symboliques. Si cette catégorie est a bien des égards heuristique — elle permet
par exemple de dépasser les frontieres socialement instituées entre les genres en soulignant
que ces derniers sont liés par un contexte historique et technique —, elle n’en comporte pas
moins certaines limites. D’abord, 1’€lectricité ne se retrouve pas nécessairement en amont du
processus de création musicale. En effet, I’existence d’une chanson peu précéder son
électrification. Ensuite, c’est paradoxalement un des avantages des « musiques amplifiées »
qui peut constituer une limite. En tant que catégorie historicisée, elles instaurent une coupure
entre un avant et un apres. Or, s’il est vrai que P’arrivée de 1’¢€lectricité marque une certaine
rupture dans 1’histoire de la musique, on ne saurait oublier que certains styles a I’instar du
blues électrique de Chicago dans les années 30 reprennent des structures rythmiques et des
motifs mélodiques issus du blues rural non amplifié. Autrement dit, les « musiques
amplifiées » ont tendance a cloisonner des styles, non plus esthétiquement parlant, mais
temporellement. Or, parce qu’une partie de la thése s’intéressera aux sources du rock dont

certaines ne peuvent &tre qualifiées d’amplifiées, ainsi qu’au lien que des acteurs du rock

4 Le Guern (Philippe), « En arriere la musique ! », art.cit, p.20.

9 Warner (Simon), « Genre et esthétique dans les musiques populaires », in Dauncey (Hugh) et Le Guern
(Philippe), dir., Stéréo, op.cit, p.177.

ST A ce sujet, voir Teillet (Philippe), « Politiques culturelles et musiques populaires/actuelles/amplifiées », op.cit,
p.61.

52 Interrogé par Philippe Le Guern, Marc Touché confie avoir employé cette catégorie au début des années 1990
mais elle apparait au sein d’une revue scientifique en 1996. Le Guern (Philippe), « En arriere la musique ! »,
art.cit, p.38; Touché (Marc), « Les lieux de répétition des musiques amplifiées, défaut d’équipement et
malentendus sociaux », Les Annales de la recherche urbaine, n°70, 1996, p.58-67.
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entretiennent avec des acteurs d’autres genres musicaux non amplifiés a I’instar de la folk
music>, je retiendrai I’expression « musiques populaires », en ayant néanmoins conscience
des limites qui viennent d’étre abordées et surtout, en en faisant un usage qui, comme le
propose Vincent Bullich, « se veut exempt de toute connotation esthétique normative™ ».
Jusqu’aux années 2000, les études, frangaises comme étrangeres, relevant strictement
d’une sociologie ou d’une histoire des musiques populaires d’origine étatsunienne — et non
par exemple d’une sociologie des publics de la musique —, ont relativement délaissé le terrain
francais, notamment parce que ces musiques étaient considérées comme authentiquement
étatsuniennes et britanniques®. Puis, probablement sous I’impulsion d’une histoire non
académique du rock francais — j’y reviendrai —, des travaux — francais, mais aussi britanniques
et étatsuniens® — se sont penchés sur une histoire frangaise des musiques d’origine
¢étatsunienne. Pour Marc Touché, il faut se féliciter du développement d’une « socio-histoire
vue de France, et non une histoire du rock américain ou anglais qui nous est servie comme Si
elle était notre histoire’” ». Si en effet, il était nécessaire d’investir un terrain relativement
délaissé jusqu’a alors, 1’enjeu de cette thése consistera a montrer que I’histoire du rock
francais (ou du rock vu de France) est indissociable de I’histoire des rocks britanniques et
étatsuniens, qui, a ce titre, font donc bien partis de notre histoire. Plus récemment, d’autres

terrains nationaux ont été investis et on peut par exemple trouver des recherches sur les

33 On pourrait objecter que la folk music, a partir du moment ou elle est enregistrée et diffusée en concert par une
sonorisation, releve des « musiques amplifiées ». Mais Touché n’a pas construit sa catégorie autour du simple
usage de I’électricité. Il s’agit plutot pour lui de saisir les musiques dont le processus de création repose
essentiellement sur 1’électricité — avec par exemple des instruments électriques ou électroniques qui ne peuvent
fonctionner sans électricité. Il exclut a ce titre les « musiques acoustiques qui nécessitent [’appoint ponctuel de
sonorisation pour une plus large diffusion ». Touché (Marc), « Muséographier les “musiques électro-
amplifiées” », Réseaux, n°141-142, 2007/2, p.138.

% Bullich (Vincent), « Des reprises aux compositions originales. L’évolution des normes d’actions
communicationnelles dans la musique populaire américaine », Volume !, n°7-2, 2010, p.17.

35 Guibert (Gérdome) et Le Guern (Philippe), « Faire I’histoire des musiques amplifiées en France », in Dauncey
(Hugh) et Le Guern (Philippe), dir., Stéréo, op.cit, p.27. Si I’on congoit assez facilement que le rock, apparu aux
Etats-Unis, apparaisse comme authentiquement étatsunien — quoi qu’encore, ce postulat mérite d’étre soumis a
une analyse critique, ce que la thése proposera —, j’expliquerai pourquoi le rock britannique, a contrario du rock
francais, a pu jouir du prestige de I’authenticité.

% Cutler (Cece), « “Chanter en yaourt” : Pop Music and Language Choice in France », Popular Music and
Society, n°3, vol.24, 2000, p.117-133 ; Dauncey (Hugh) et Cannon (Steve), Popular Music in France From
Chanson to Techno : Culture, Identity, and Society, Aldershot, Burlington, Ashgate, 2003 ; Looseley (David),
Popular Music in Contemporary France : Authenticity, Politics, Debate, Oxford, New York, Berg, 2003 ;
Cordier (Adeline), Post-War French Popular Music : Cultural Identity and the Brel-Brasses-Ferré Myth,
Farnham, Burlington, Ashgate Publishing Limited, 2014 ; Anderson (Kirk), « Song “adaptations” and the
globalisation of French pop, 1960-1970 », French Cultural Studies, vol.36 (3), 2015, p.330-342 ; Briggs
(Jonathyne), Sounds French : Globalization, Cultural Communities and Pop Music, 1958-1980, New York,
Oxford University Press, 2015 ; George (Brian), « Rapping at the Margins : Musical Constructions of Identities
in Contemporary France », in Knights (Vanessa) et Biddle (Ian), dir., Music, National Identity and the Politics of
Location : Between the Global and the Local, Londres, Routledge, 2016.

57 Touché (Marc), « Muséographier les “musiques électro-amplifiées” », art.cit, p.136.
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musiques populaires en Italie, en Autriche, en Allemagne, etc..

Je présenterai quelques axes de recherche qui ont pu me servir dans mon travail de
facon plus ou moins périphérique avant d’en venir aux travaux qui concernent plus
spécifiquement la problématique de these®. Comme en témoignent les références qui vont étre
mentionnées, les recherches consacrées aux musiques populaires contemporaines ont surtout
porté sur le rock — ou méme un sous-genre du rock a travers les metal studies® — et le jazz,
méme si une histoire et une sociologie du rap s’est développée a partir des années 2000°'. De
plus, les axes présentés permettent de se faire une idée des recherches menées (et a mener)
mais ils correspondent a un découpage arbitraire dans la mesure ol certains ouvrages
déploient une pluralité d’approche.

Une sociologie (ou histoire) des publics de la musique peut étre scindée en 2 veines.
Comme il en a été fait mention plus haut, des travaux traitent de la musique en étudiant les

cultures juvéniles®?, Plus récemment (autour des années 2000), s’est développée une

38 Larkey (Edward), « Austropop : Popular Music and National Identity in Austria », Popular Music, n°2, vol.11,
1992, p.151-185 ; Merolla (Marilisa), Rock’n’roll, Italian way. Propaganda americana e modernizzazione
nell'ltalia che cambia al ritmo del rock 1954-1964, Rome, Coniglio Editore, 2011 ; Benson (Phil), « English and
Identity in East Asian Popular Music », Popular Music, n°l, vol.32, 2013, p.23-33 ; Varriale (Simone),
Globalization, Music and Cultures of Distinction, The Rise of Pop Music Criticism in Italy, London, Palgrave
Macmillan, 2016 ; Seibt (Oliver), Ringsmut (Martin) et Wickstrom (Emil), Made in Germany : Studies in
Popular Music, New York, Routledge, 2020.

% Je présenterai essentiellement des travaux frangais portant sur les musiques populaires au XX°-XXI® si¢cle. En
revanche, je ne présenterai pas les axes de recherche qui ne me semblent pas pertinent pour ce travail. On peut
néanmoins mentionner une histoire sociale et/ou culturelle des musiques populaires, a I’instar des travaux de
Bertrand Lemonnier ou de Gérard Régnier. Lemonnier (Bertrand), La révolution pop dans I’Angleterre des
années 60, Paris, Editions de la Table Ronde, 1986 ; Lemonnier (Bertrand), L’Angleterre des Beatles : une
histoire culturelle des années 60, Paris, Editions Kimé, 1995 ; Régnier (Gérard), Jazz et société en France sous
I’Occupation (1940-1944), these de doctorat en histoire sous la direction de Pascal Ory, Paris 1, 2006. Comme le
notent Gérome Guibert et Philippe Le Guern, ce courant de recherche tend a se servir de la musique pour
illustrer les mutations des sociétés contemporaines. Guibert (Gérome) et Le Guern (Philippe), « Faire I’histoire
des musiques amplifiées en France », op.cit, p.37-38.

% Hein (Fabien), Hard rock, heavy metal, metal : histoire, cultures et pratiquants, Nantes, Mélanie Seteun,
IRMA éditions, 2003 ; Bénard (Nicolas), Le Hard Rock en France, des années 1970 a nos jours. Conditions
d’émergence, développement et radicalisation, thése de doctorat, en histoire moderne sous la direction de
Christian Delporte, Versailles-St-Quentin en Yvelines, 2007. Voir aussi le numéro 9 :2 (2012) de Volume !
consacré aux metal studies.

51 Qutre les références qui vont étre été mentionnées voir Lapassade (George) et Rousselot (Philippe), Le rap ou
la fureur de dire, Paris, Editions Loris Talmart, 1990 ; Bazin (Hugues), La culture hi-hop, Paris, Editions
Desclée de Brouwer, 1995 ; Boucher (Manuel), Rap, expressions des lascars. Significations et enjeux du Rap
dans la société francaise, Paris, L’Harmattan, 1998 ; Sberna (Béatrice), Une sociologie du rap a Marseille :
identité marginale et immigrée, Paris, L’Harmattan, 2001 ; Martin (Denis-Constant), Quand le rap sort de sa
bulle, Paris, Seteun, Irma, 2010 ; Hammou (Karim), Une histoire du rap en France, Paris, La Découverte, 2012.

62 Pour ne pas alourdir la note, je présenterai uniquement les ouvrages et articles spécifiquement consacrés aux
cultures juvéniles musicales. Mais j’aurais 1’occasion au cours de la thése de mentionner d’autres travaux plus
généraux qui font néanmoins la part belle a la musique. Lagrée (Jean-Charles), Les Jeunes chantent leurs
cultures, Paris, Editions L’Harmattan, 1982 ; Mignon (patrick), Daphy (Eliane) et Boyer (Régine), Les goiits
musicaux des 15-18 ans scolarisés, Paris, INRP, 1985 ; Mignon (patrick), Daphy (Eliane) et Boyer (Régine), Les
lycéens et la musique, Paris, INRP, 1986 ; Collectif, Les musiques des jeunes : actes de [’université d’été,
Rennes, 7-11juillet 1986, Paris, Centre national d’action musical, 1987 ; Green (Anne-Marie), dir., Des Jeunes et
des musiques : rock, rap, techno, Paris, L’Harmattan, 1997 ; Mucchielli (Laurent), « Le rap et I’image de la
société francaise chez les “jeunes des cités” », Questions pénales, n1°X1.2, 1999, p.1-4 ; Sirinelli (Jean-Francois),
« Des “copains” aux “camarades” ? Les baby-boomers frangais dans les années 1960 », Revue historique, vol.2,
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sociologie des fans de la musique®.

Deux approches témoignent d’un intérét porté a la pratique artistique et au processus de
création. La premiére qui reléve d’une sociologie du travail s’est concentrée sur la production
musicale. Il peut s’agir de travaux portant sur des professions ciblées (musiciens®, manager®,
mais aussi les intermédiaires®) ou de travaux qui, s’inspirant des mondes de 1’art de Becker,
s’attachent a étudier la coopération entre divers professionnels qui se joue dans la production
musicale”. La seconde s’est essentiellement intéressée a la question de la sociabilité qui se
joue a travers la pratique musicale amateur®. Si les travaux de Jean-Marie Seca peuvent étre
mentionnés ici, notons toutefois que 1’un des apports de sa recherche consiste a démontrer la
porosité de la frontiere entre amateur et professionnel®. Seca s’est par ailleurs intéressé aux
enjeux psychiques de la musique.

Une sociologie du genre a également investi le terrain musical. Il peut aussi bien s’agir de

n°626, 2003, p.327-343 ; Tamagne (Florence), « Le “blouson noir”, codes vestimentaires, subcultures rock et
sociabilités adolescentes dans la France des années 1950 et 1960 », in Parésys (Isabelle), dir., Paraitre et
apparences en Europe occidentale du Moyen-Age a nos jours, Lille, Presses Universitaires du Septentrion, 2008,
p-99-114 ; Molinero (Stéphanie), Les publics du rap. Enquéte sociologique, Paris, L’Harmattan, 2009 ; Tamagne
(Florence), « La “Nuit de la Nation” : culture jeune, rock’n’roll et panique morale dans la France des années
60 », Criminocorpus, 2018, [en ligne].

%3 Le Bart (Christian), Les fans des Beatles, sociologie d une passion, Rennes, Presses Universitaires de Rennes,
2000 ; Segré (Gabriel), « Le rite de la candlelight », Ethnologie francaise, vol.32, 2002/1, p.149-158 ; Ambroise
(Jean-Charles) et Le Bart (Christian), « Le fan-club des Beatles : une communauté imaginaire ? », in Le Guern
(Philippe), dir., Les cultes médiatiques. Culture fan et ceuvres cultes, Rennes, Presses universitaires de Rennes,
2002, p.163-175 ; Segré (Gabriel), Le culte Presley, Paris, PUF, 2003.

% Coulangeon (Philippe), Les musiciens de jazz en France a I’heure de la réhabilitation culturelle. Sociologie
des carriéres et du travail musical, Paris, L’Harmattan, 1999 ; Coulangeon (Philippe), Les musiciens interpretes
en France. Portrait d’une profession, Paris, La Documentation Frangaise, 2004 ; Perrenoud (Marc), La figure
sociale du musicos, ethnographie du métier de musicien ordinaire, thése de doctorat en ethnologie et
anthropologie sociale sous la direction de Jean-Pierre Albert, EHESS, 2005 ; Jouvenet (Morgan), Rap, techno,
électro... Le musicien entre travail artistique et critique sociale, Paris, Editions de la Maison des sciences de
I’homme, 2006 ; Perrenoud (Marc), « Jouer “le jazz” : o, comment ? Approche ethnographique et distinction
des dispositifs de jeu », Sociologie de I’art, 2006/1, p.25-42 ; Perrenoud (Marc) et Bataille (Pierre), « Comment
étre musicien ? Figures professionnelles des musiciens ordinaires en France et en Suisse », SociologieS, 2018,
[en ligne].

% Van Braekel (Pierre), « La figure du manager dans le monde semi professionnel du rock : une pratique de
médiation », Etudes de communication, n°21, 1998, p.29-47.

66 Roueff (Olivier), « La montée des intermédiaires. Domestication du goiit et formation du champ du jazz en
France, 1941-1960 », Actes de la recherche en sciences sociales, n°181-182, 2010/1, p.34-59; Picard
(Timothée), dir., La critique musicale au XX°, Rennes, Presses universitaire de Rennes, 2020. Serre (Solveig) et
Robene (Luc), « Le punk est mort. Vive le punk ! La construction médiatique de I’dge d’or du punk dans la
presse musicale spécialisée en France », Le Temps des médias. Revue d’histoire, 2017, p.124-138.

7 Hennion (Antoine), Les professionnels du disque : une sociologie des variétés, Paris, Métailié, 1981.

% Menger (Pierre-Michel), « Conflits culturels et changement social. Les pratiques et la consommation
musicales dans une ville moyenne », Cahiers de [’observation du changement social, vol.18, 1982, p.97-153 ;
Bozon (Michel), « Pratiques musicales et classes sociales : structure d’un champ local », Ethnologie francaise,
n°3, 1984, p.251-264 ; Marchan (Francis), Musiciens et orchestres de bal en Limousin, thése de doctorat en
sociologie sous la direction de Raymonde Moulin, EHESS, 1993 ; Ricard (Bertrand), Les groupes amateurs : un
art de vivre communautaire, theése de doctorat en sociologie sous la direction de Michel Maffesoli, Paris 5, 1996.
% Seca (Jean-Marie), Vocations rock. L’état acide et I’esprit des minorités rock, Paris, Klinksieck, 1988 ; Seca
(Jean-Marie), « Rituels rock’n rap et conduites d’auto-insertion », Revue Actes Centre-Est, n°4, 1992, p.4-14;
Seca (Jean-Marie), Les Musiciens underground, Paris, PUF, 2001.
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travaux qui s’intéressent a la division sexuelle du travail musical” que de travaux consacrés
aux valeurs véhiculées par certains styles musicaux qui trahissent une conception sexiste des
femmes’' et, comme le souligne Portis, contribuent a reproduire les principes de division de la
domination masculine, ce qui est particulierement visible dans le rock ou le rap’.

Une sociologie a mis 1’accent sur les enjeux politiques du fait musical”® — notamment au
sein de travaux portant sur les musiques contre-culturelles — ou sur les usages politiques de la
musique’™ — notamment au sein de travaux portant sur les politiques publiques.

Comme nous I’avons vu plus haut a travers I’exemple de Marc Touché, une histoire des

70 Escal (Francoise) et Rousseau-Dujardin (Jacqueline), Musique et différence des sexes, Paris, L’Harmattan,
1999 ; Ravet (Hyacinthe), Les musiciennes d’orchestre : interactions entre représentations sociales et
itinéraires, thése de doctorat en sociologie sous la direction d’Anne-Marie Green, Paris-Nanterre, 2000 ;
Buscatto (Marie), « Chanteuse de jazz n’est point métier d’homme. L’accord imparfait entre voix et
instrument », Revue francaise de sociologie, n°44, 2003, p.35-62 ; Ravet (Hyacinthe), « Professionnalisation
féminine et féminisation d’une profession : les artistes interpretes de musique », Travail, genre et sociétés, n°9,
2003/1, p.173-195 ; Ravet (Hyacinthe) et Coulangeon (Philippe), « La division sexuelle du travail chez les
musiciens frangais », Sociologie du travail, n°3, vol.45, 2003, p.361-384 ; Buscatto (Marie), Les femmes de
Jjazz : séduction, féminité, musique, CNRS éditions, 2007.

7l Bonzom (Marie-Christine), « Le Noir, la Femme et le Sudiste. Une mythologie du rock sous presse », in
Mignon (Patrick) et Hennion (Antoine), dir., Rock : de [’histoire au mythe, op.cit, p.65-74.

2 Portis (Larry), « Musique populaire dans le monde capitaliste », art.cit, p.74.

73 Neveu (Erik), « Won’t get fooled again ? Pop musique et idéologie de la génération abusée », in Mignon
(Patrick) et Hennion (Antoine), dir., Rock : de [’histoire au mythe, op.cit, p.41-64 ; Tournes (Ludovic), dir., De
Dacculturation du politique au multiculturalisme : sociabilités musicales contemporaines, Paris, Honoré
Champion, 1999 ; Roueff (Olivier), « Politiques d’une culture raciale : La Revue Negre (1925) comme
événement public », Antrhopologie et Sociétés, n°2, vol.30, 2006, p.65-85; Whiteley (Sheila) et Sklower
(Jedediah), Countercultures and Popular Music, Farnham, Burlington, Ashgate Publishing, 2014 ; Grassy (Elsa)
et Sklower (Jedediah), Politiques des musiques populaires au XXI¢ siecle, Guichen, Editions Seteun, 2015 ;
Clément (Pierre-Alain), « La signification du politique dans le rap. L’exemple du “rap de fils d’immigrés”
(1997-2012) », Culture & Conflits, n°97, vol.1, 2015, p.123-141 ; Merolla (Marilisa), « Jazz and Fascism.
Contradictions and Ambivalences in the Diffusion of Jazz Music Under the Italian Fascist Dictatorship (1925-
1935) », in Johnson (Bruce), dir., Jazz and Totalitarianism, New York, Londres, Routledge, 2015 ; Larue (Jean-
René), « Rock progressif et violence politique : illustrations en Italie et en France avec les groupes Stormy Six et
Komintern », Criminocorpus, [en ligne], 2018 ; Poueyto (Jean-Luc), « Contre-culture ou industrie culturelle ?
L’exemple du rock », Cahier d’Histoire Immédiate, n°52, 2019, p.67-86.

7 Vivier (Jean-Pierre), « Culture hip-hop et politique de la ville », Hommes et Migrations, n°1147, 1991, p.35-
44 ; Matonti (Frédérique), « Nous les Gargons et les Filles. Un cas limite de réception présumée politique », in
Charpentier (Isabelle), dir., Comment sont recues les ceuvres ?, Paris, Creaphis, 2006, p.153-163 ; Lafargue de
Grangeneuve (Loic), Politique du hit-hop. Action publique et cultures urbaines, Toulouse, Presses Universitaires
du Mirail, 2008 ; Brandl (Emmanuel), L ‘ambivalence du rock : entre subversion et subvention. Une enquéte sur
Uinstitutionnalisation des musiques populaires, Paris, L’Harmattan, 2009 ; Kaiser (Marc), Les politiques
publiques liées aux musiques populaires en France : La dimension culturelle en question, These de doctorat en
sciences de I’information et de la communication sous la direction d’Eric Maigret, Université Sorbonne
Nouvelle, 2012 ; Buton (Philippe), « Nous les Garcons et les Filles ou le cheval de Troie communiste », in
Taveaux-Grandpierre (Karine) et Beurrier (Joélle), dir., Le photojournalisme des années 1930 a nos jours.
Structures, culture et public, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2014, p.109-120. Sklower (Jedediah),
« Les médiations musicales du militantisme. La Jeunesse communiste dans les années 1960 », Hermes, La
Revue, 2020, p.147-151 ; Sklower (Jedediah), Le gouvernement des sens. Militantisme jeune communiste,
médias et musiques populaires en France (1955-1981), thése de doctorat en sciences de I’information et de la
communication sous la direction d’Eric Maigret, Paris 3, 2020 ; Prévost-Thomas (Cécile), « Musique », in
Martigny (Vincent), Martin (Laurent) et Wallon (Emmanuel), dir., Les années Lang. Une histoire des politiques
culturelles, 1981-1993 : dictionnaire critique, Paris, La Documentation frangaise, Comité d’histoire du ministére
de la Culture, 2021, p.517-520.
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techniques a également investi le terrain musical”™. Ces travaux s’attachent alors & montrer la
centralité des techniques dans les phénomenes musicaux et sociaux étudiés. Par exemple,
I’apparition d’une culture musicale des jeunes dans les années 50-60 ne peut se comprendre
sans invoquer la mise sur le marché de tourne-disques portatifs qui ont permis une écoute
indépendante des adolescents”. Dans la continuité de cette histoire, une sociologie
pragmatique s’est intéressée plus largement a I’ensemble des médiations (supports d’écoute,
disques, instruments, etc.) qui intervient dans le rapport qu'un individu et des groupes,
musiciens comme auditeurs, entretiennent avec la musique. Avant de publier La passion
musicale : une sociologie de la médiation qui a en quelque sorte inauguré cet axe de
recherche”, Antoine Hennion déployait déja dans un précédent ouvrage une approche
résolument phénoménologique en s’intéressant aux moyens techniques qui interviennent dans
le processus de création’.

Une sociologie s’est penchée sur la pratique langagiere des musiques chantées. On la
retrouve essentiellement dans des études sur le rap, sur les musiques régionales™, et sur le
choix des langues chantées dans un contexte de globalisation musicale®.

Des études se sont consacrées a la question de 1’ethnicité en musique méme si cette
question est I’apanage de l’ethnomusicologie. Il s’agit le plus souvent d’interroger des
catégories musicales ethnicisées a D’instar des « musiques noires » ou des « musiques
blanches » mais ou d’étudier les échanges inter-ethniques qui se jouent dans la musique, ce

qui témoigne d’un intérét porté a la dimension circulatoire de la musique?®'.

75 Voir aussi Julien (Olivier), « La prise en compte des technologies musicales dans 1’analyse du rock : enjeux,
source, méthode », Musurgia, n°2, vol.5, 1998, p.55-64 ; Tournes (Ludovic), Musique ! Du phonographe au
MP3, Paris, Editions Autrement, 2011 [2008] ; Orillard (Audrey), Scopitone. Histoire culturelle du télé-box et de
la chanson filmée yéyé (1959-2010), These de doctorat en histoire sous la direction de Myriam Tsikounas, Paris
1, 2014.

76 Guibert (Gérome) et Le Guern (Philippe), « Faire I’histoire des musiques amplifiées en France », op.cit, p.35-
36.

77 Hennion (Antoine), La passion musicale : une sociologie de la médiation, Paris, Editions Métailié, 2007.

78 Hennion (Antoine), Les professionnels du disque, op.cit.

7 Zegnani (Sami), « Le rap comme activité scripturale : I’émergence d’un groupe illégitime de lettrés »,
Langage & Société, n°110, 2004, p.65-84 ; Cestor (Elisabeth), Les musiques particularistes : chanter la langue
d’oc en Provence a la fin du XX¢ siecle, Paris, L’Harmattan, 2005 ; Barret (Julien), Le Rap ou [’artisanat de la
rime, Paris, L’Harmattan, 2008 ; Cestor (Elisabeth), « Les nouvelles dynamiques de la création musicale
contemporaine en occitan », Lengas, n°67, 2010, p.83-98; Esteve (Joan-Daniel), « Les chanteurs de la
revendication occitane », Lengas, n°67, 2010, p.11-54 ; Vettorato (Cyril), « “Ca va &tre un viol” : Formes et
fonctions de I’obscénité langagiere dans les joutes verbales de rap », Cahiers de littérature orale, n°71, 2012, [en
ligne] ; Chabaud (Sylvan), « Le chant en occitan, une expérience récente et originale de prise en main d’une
culture et d’'une langue », Lengas, n°74, 2013, [en ligne] ; Spanu (Michael), Pratiques et représentations des
langues chantées dans les musiques populaires en France : une approche par trois enquétes autour du francais,
de I’anglais et de I’occitan, These de sociologie sous la direction de Jean-Marie Seca, Université de Lorraine,
2017.

80 A ce titre, je donnerai les références au sein de I’axe consacré a la dimension circulatoire de la musique.

81 Je donnerai des références plus loin dans I’introduction, lorsque je détaillerai ce point.
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Probablement impulsée par une histoire non académique des rocks locaux®, une
sociologie s’attache depuis les années 2000% a rendre compte de la dimension territoriale de
la musique. Il ne s’agit plus simplement, comme ont pu le faire des études ethnographiques,
de porter le regard sur un terrain local — ce qui permettait néanmoins de dégager des résultats
relatifs a ’ancrage local d’activités musicales® — mais bien de problématiser un lien entre
musique et territoire. Tout d’abord, cette approche consiste a souligner le réle déterminant du
contexte territorial dans les activités musicales. Par exemple, les activités rocks qui se sont
développées a Rouen dans les années 70 ne peuvent se comprendre sans rappeler que la
Normandie constitue une destination de vacances pour les Parisiens, que la proximité avec
I’ Angleterre a permis aux habitants d’assister, bien avant d’autres métropoles de France, a des
concerts de groupes étrangers et parisiens réputés, ou encore, de capter les radios pirates
anglaises qui émettaient depuis la Manche®. Ensuite, il s’agit d’étudier I’imbrication qui se
joue entre I’identité d’un style musical et I’identit¢ d’un territoire. Dans la continuité de
travaux britanniques®, Gérome Guibert invite a se recourir a la notion de « scéne locale®” »
qui permet de redonner une « matérialité » a I’espace musical, contrairement aux notions de
« champs » et de « mondes de I’art » qui renvoient a un « “espace social” abstrait®® ». Enfin,
en ¢étudiant I’interdépendance solidaire des acteurs d’une scéne locale mais aussi les liens
qu’une scene locale entretient avec d’autres, cette approche saisi les activités musicales aussi
bien par leur dimension territoriale que réticulaire.

Enfin, une sociologie (ou histoire) s’attache a rendre compte de la dimension

82 Tuban (Grégory) et Hirsch (Thomas), Perpignan rock, 1960-2000, Canet-en-Roussillon, Trabucaire, 2000 ;
Louapre (Richard), 1958-1968 : les années rock en Haute-Normandie, Rouen, PTC-Ed du P’tit Normand, 2002 ;
Charliot (Laurent), La fabuleuse histoire du rock nantais de 1960 a nos jours, autoédition, 2003 ; Fouquet
(Denis), Bordeaux Rock(s), Bordeaux, Le Castor Astral, 2007.

83 11 faut néanmoins mentionner la contribution précoce de Patrick Mignon. Mignon (Patrick), « Paris, Givors. Le
rock local », in Mignon (Patrick) et Hennion (Antoine), dir., Rock : de [’histoire au mythe, op.cit, p.197-216.

8 Milliot (Virginie), Les fleurs sauvages de la ville et de I’art. Analyse anthropologique de I’émergence et de la
sédimentation du mouvement hip-hop lyonnais, thése de doctorat en ethnologie sous la direction de Francois
Laplantine, Université Lumiere Lyon 2, 1997 ; Della Faille (Dimitri), « Espaces de solidarités, de divergences et
de conflits dans la musique montréalaise émergente », Volume !, n°2, vol.4, 2005, p.61-74.

85 Guibert (Gérdome), « Les Scenes locales en France. Définitions, enjeux, spécificités », in Dauncey (Hugh) et
Le Guern (Philippe), dir., Stéréo, op.cit.

86 Shank (Barry), Dissonant Identities : The Rock’n’Roll Scene in Austin, Texas, Hanover, Wesleyan University
Press, 1994 ; Straw (Will), « Systems of Articulation, Logics of Change : Community and Scene In Popular
Music », Cultural Studies, n°3, vol.5, p.368-388 ; Cohen (Sarah), « Scene », in Horner (Bruce) et Swiss
(Thomas), dir., Key Terms In Popular Music and Culture, Malden, Mass, Blackwell, 1999, p.239-250 ; Bennett
(Andy), « Music, Media and Urban Mythscapes : a Study of the “Canterbury Sound” », Media, Culture and
Society, vol.24, 2002, p.87-100.

87 Guibert (Gérome), Scenes locales, scéne globale. Contribution & une sociologie économique des producteurs
de musiques amplifiées en France, these de doctorat en sociologie sous la direction de Joélle Deniot, Université
de Nantes, 2004 ; Guibert (Gérome), « Les Sceénes locales en France », op.cit ; Guibert (Gérome), « La notion de
sceéne locale. Pour une approche renouvelée de I’analyse des courants musicaux », in Dorin (Stéphane), dir.,
Sound Factory. Musique et Industrie, Paris, Seteun, 2012.

88 Guibert (Gérome), « La scéne comme outil d’analyse en sociologie de la culture », L’Observatoire, n°47,
2016/1, p.18.
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circulatoire de la musique®. Cette approche se retrouve a partir des années 80 au sein d’études
qui s’intéressent aux phénomenes de « métissages » ou d’ « hybridités » musical(e)s®, puis, a
partir des années 2000, au sein d’études qui déploient plutdt les notions d’acculturation, de
réception, de réappropriation/réinterprétation ou encore d’importations®. Il s’agit le plus
souvent d’interroger les réappropriations européennes de musiques d’origine étatsunienne en
Europe”. Avec le tournant transnational — je détaillerai ce point plus loin — et I’intérét plus
général porté aux transferts culturels dans un contexte de globalisation, I’étude de la
dimension circulatoire de la musique se poursuit — essentiellement dans les recherches
anglophones — a travers un nouvel arsenal conceptuel : branchements, transnationalité,
arrangements intermédiaires entre le local et le global (Glocal)®. Au sein cet axe de
recherche, des travaux se sont penchés plus particulierement sur le choix des langues chantées

dans un contexte de globalisation musicale®.

8 Je ne détaillerai pas la question des circulations infra-nationales a I’instar des circulations inter-éthniques ou
entre classes sociales qui ont été traités indépendamment. Il s’agit ici de circulation internationale ou
transnationale.

% Voir le numéro 1 (1985) de Vibrations consacré au « Métissage et musiques métissées ».

°l Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, histoire du jazz en France, Paris, Fayard, 1999 ; Tournés
(Ludovic), « La réinterprétation du jazz : un phénomene de contreaméricanisation dans la France d’aprés-guerre
(1945-1960) », Revue frangaise d’études américaines, Hors-série, 2001/5, p.72-83 ; Androutsopoulos (Jannis) et
Scholz (Arno), « Spaghetti Funk : Appropriations of Hip-Hop Culture and Rap Music in Europe », Popular
Music and Society, n°4, vol.26, 2003, p.463-479 ; Hiiser (Dietmar), « Le Rock’n’Roll américain dans les sociétés
frangaise et allemande des années 1950 et 1960. Réflexions sur la comparaison des transferts culturels
populaires », in Dard (Olivier) et Liisebrink (Hans-Jiirgen), dir., Américanisations et anti-américanismes
comparés, Villeneuve d’Ascq, Presses Universitaires du Septentrion, 2008, p.175-197 ; Birgy (Philippe), « “Si
cette histoire vous amuse, on peut la recommencer”. Le yéyé et ’importation de la contre-culture américaine »,
Volume !, n°9-1, 2012, p.151-167

92 Quelques travaux s’attachent néanmoins a étudier des circulations en sens inverse, c¢’est-a-dire de 1’Europe
vers les Etats-Unis. Voir par exemple Krause (Till), « “Amerrrika ist wunderrrbarr” : Promotion of Germany
through Radio Goethe’s Cultural Export of German Popular Music to North America », Popular Music, n°2,
vol.27, 2008, p.225-242

%3 Dorin (Stéphane), « La globalisation du rock vue de Calcutta », Volume !, n°1, vol.4, 2005, p.139-150 ; Milliot
(Virginie), « The “French Touch”: le hip-hop au filtre de 'universalisme républicain », Anthropologie et
Sociétés, n°2, vol.30, 2006, p.175-197 ; Argyriadis (Kali), « Réseaux transnationaux d’artistes et relocalisation
du répertoire “afro-cubain” dans le Veracruz », Revue européenne des migrations internationales, n°2, vol. 25,
2009, p.119-140; Achterberg (Peter), Heilbron (Johan), Houtman (Dick) et Aupers (Stef), « A Cultural
Globalization of Popular Music ? American, Dutch, French, and German Popular Music Charts (1965 to 2006) »,
American Behavioral Scientist, n°55, 2011, p.589-608 ; Kahnke (Corinna), « Transnationale Teutonen :
Rammstein Representing the Berlin Republic », Journal of Popular Music Studies, n°2, vol.25, 2013, p.185-197
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M.) et Carroll (Michael Thomas), dir., Global Pop, Local Language, Jackson, University Press of Mississippi,
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A ma connaissance, Paul Yonnet est le premier sociologue frangais a avoir articulé la
question des circulations musicales et la question d’une authenticité nationale. Introduisant
d’abord son propos en présentant « [’état des rapports de force “nationaux” au sein de
["univers rock », Yonnet en vient au constat d’une tardive « irruption d’un véritable rock
francais » qu’il repére a la fin des années 70%. Pour lui, le rock francgais des années 60 était
trop orienté vers les rocks britanniques et étatsuniens pour exprimer une authenticité
francaise. Son analyse met alors en avant la prédominance de la chanson francaise qui « va
stériliser pour longtemps toute possibilité d’un rock frangais autonome, et donc obliger les
adolescents a s’orienter vers des musiques certes transculturelles et vécues comme telles,
mais d’expression exclusivement anglo-saxonne — soit directement, soit indirectement par la
voie des adaptations et traductions” ». Le bénéfice d’une telle analyse tient au fait que Paul
Yonnet ne suppose pas que la réappropriation d’un style d’origine étrangere engage
nécessairement une inauthenticité puisqu’il reconnait « ['irruption d’un véritable rock
francais ». En revanche, non seulement il accepte 1’idée qu’une musique puisse ou non
exprimer une authenticité nationale, mais il détermine également en quoi cette derniere
consiste, a savoir que la musique doit &tre une création nationale originale et non des
adaptations de chansons étrangeres.

Concernant la décennie précédente, le chercheur britannique David Looseley n’échappe
pas non plus au piege de I’authenticité¢/inauthenticité nationale des musiques en soulignant
que les adaptations de chansons étatsuniennes qui inondent le marché francais dans les années
50 ne sont que des dérivés insipides qui n’expriment pas une véritable contre-culture jeune
comme c’est le cas aux Etats-Unis”.

A TDinverse de cette approche qui pose probleme pour la normativit¢ qu’elle induit,
Ludovic Tournés préfére restreindre le jazz frangais a 1’existence de musiciens frangais de
jazz :

L’apparition de ce groupe d’artistes hexagonaux ne se contentant pas de copier les
maitres américains mais apportant leur pierre a I’évolution musicale du jazz est I'un des
signes les plus tangibles d’une acculturation de la musique noire américaine dans notre
pays, méme s’il ne faut pas se méprendre sur 1’expression de “jazz frangais” ici

employée, qui ne fait aucunement référence a une hypothétique “école” ou a un
quelconque “style” typiquement hexagonal dont on serait bien en peine de donner une

English Mixing in Lyrics », Popular Music and Society, n°2, vol.37, 2014, p.113-131 ; Anderson (Kirk), « Song
“adaptations” and the globalisation of French pop », art.cit, p.330-342.

% Yonnet (Paul), Jeux, modes et masses, 1945-1985, Paris, Editions Gallimard, 1985, p.191-192.

% Ibid, p.193-194.

97 Looseley (David), Popular Music in Contemporary France, op.cit, p.22-23.
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définition précise, mais sanctionne plus simplement I’affirmation, en France, d’un groupe
de musiciens se reconnaissant dans le langage du jazz*.

Sans supposer pour autant que le jazz frangais manque d’originalité vis-a-vis du jazz
étatsunien, Tournes évite donc, comme a pu le faire Yonnet, de concevoir I’existence d’un
« véritable » jazz francais. A D’instar de Tournes, de nombreux chercheurs ont préféré
contourner la question d’une inauthenticit¢é qu’engagerait la pratique d’un style d’origine
étrangere en mettant 1’accent sur les contextes de réappropriation. Autrement dit, plutot que
de tabler sur une authenticité ou une inauthenticité, il s’agit de montrer que la pratique d’un
style d’origine étrangére est intrinsequement liée au contexte dans lequel elle se réalise. En
revanche, les résultats different fortement selon les paradigmes employés.

Les travaux qui réfléchissent en termes de « métissage», d’ «hybridité »,
d’ « acclimatation » ou encore d’ « acculturation », s’attachent a montrer qu’un style étranger
n’est jamais réappropri¢ comme tel car il est adapté — et ainsi, modifi€ — au contexte de sa
réappropriation. Par exemple, pour Jean-Claude Klein, les spectacles du music-hall frangais
durant les Années folles, caractérisés par une « mosaique d’emprunts » a des styles musicaux
de divers origines, « adaptérent les genres musicaux empruntés et les transformerent pour les
rendre conformes aux besoins de la scene » ; ce faisant, ces spectacles séparerent ces styles
étrangers « de leurs conditions d’élaboration originelles®” ». Bien qu’ils ne recourent pas aux
notions susmentionnées, le travail d’Edward Larkey consacré a la pop autrichienne et celui
d’Anthony Pecqueux au rap francais procedent de la méme logique. Pour Larkey, le schlager
— qui est aux pays germanophones ce que la chanson francaise est a la France — autrichien
s’est adapté aux rythmes du rock mais a modifi¢ de ce dernier « ses attributs harmoniques
afin de maintenir sa propre proéminence'” ». Pour Anthony Pecqueux, loin de correspondre
«a la seule adaptation en langue francaise d’un courant musical né dans le Bronx », le rap
francais emprunte largement a la chanson francgaise'®'. La encore, cette approche permet de
contourner I’idée d’une inauthenticité de la pratique d’un style d’origine étrangére puisque ce
dernier, adapté a la tradition musicale du pays d’accueil, n’est plus tout a fait un style
étranger. En revanche, elle ne rompt avec le postulat d’une nationalité des styles musicaux
puisque le mélange induit par les notions de « métissage » ou d’ « hybridité » suppose en
amont ’existence de deux styles « nationaux » distincts.

Les notions de « branchement » et d” « arrangements intermédiaires » ont renouvelé le

% Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.223.

9 Klein (Jean-Claude), « Emprunt, syncrétisme, métissage : la revue a grand spectacle des Années folles »,
Vibrations, n°1, 1985, p.45 et p.50.

100 « [...] modifying its harmonic attributes in order to maintain its own prominence [...] ». Larkey (Edward),
« Austropop », art.cit, p.151.

101 pecqueux (Anthony), Voix du rap. Essai de sociologie de l'action musicale, Paris, L’Harmattan, 2007, p.46.
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cadre théorique pour penser les circulations musicales. Radicalement opposés a I’idée que les
styles musicaux circulent en tant que tel — a fortiori, des styles qui seraient nationaux — des
travaux ont préféré saisir les circulations musicales comme des circulations de signifiants
planétaires que des acteurs locaux chargent de sens. C’est par exemple 1’approche déployée
par Virginie Milliot dans un article consacré aux branchements francais sur le hip-hop!'®.
Dans la continuité d’Amselle qui emploi sa notion de branchement pour souligner que le
propre de toute culture est son ouverture aux autres, les études transnationales portant sur la
musique ne se sont pas contentés de remettre en cause 1’idée d’une circulation de styles
« nationaux » mais également celle de 1’existence de ces styles. En effet, non seulement il
s’agit de souligner que tout genre musical, méme ceux qui sont les plus associés a une
tradition nationale sont le fruits d’échanges continuent avec une extériorité de la nation — ce
qui affaiblit franchement 1’idée d’une tradition musicale nationale — mais il s’agit également
de montrer que les styles musicaux se constituent a travers leurs circulations
transnationales!®. Kali Argyriadis montre par exemple que la relocalisation dans le Veracruz
du répertoire « afro-cubain » ne peut se concevoir comme 1’exportation d’un répertoire cubain
déja constitué puisque ce dernier se construit au contraire a travers de « complexes réseaux
polycentrés » d’artistes, c’est-a-dire a travers « une configuration en maillage de relations
interpersonnelles, qui transversalise les frontieres et les institutions, polycentrée autour
d’acteurs “axes’ qui génerent constamment de nouveaux sous-réseaux de relations' ».

La facon dont I’ensemble des travaux présentés ont abordé — quand ils ne la contournent
pas — la question d’une authenticité nationale de la musique pose deux limites : soit cette
derniere a été saisie par des travaux normatifs ou le chercheur participe a construire le
phénomene qu’il analyse — la cas de Yonnet est a ce sujet symptomatique —, soit, elle a été
I’objet d’une histoire ou d’une sociologie critique qui s’est attachée a en prendre le contre-
pied, c’est-a-dire a démontrer I’invalidit¢ ou l’insuffisance du paradigme national dans
I’analyse du fait musical. Or, dans ce dernier cas, en s’intéressant a la réalité de la production
et des circulations musicales, ces travaux ont délaissé plus ou moins la question d’une
construction sociale de catégories musico-nationales. Pour reprendre 1’exemple de la
définition que Tournés donne au jazz frangais, en restreignant ce dernier a 1’existence de
musiciens frangais de jazz, il laisse en suspens la question d’une mise en jeu potentielle par

des acteurs d’un jazz qui serait spécifiquement francais. Or, il peut €tre justement intéressant

102 Milliot (Virginie), « The “French Touch” », art.cit, p.175-197.

103 Poirrier (Philippe) et Le Texier (Lucas), dir., Circulations musicales transatlantiques au XX¢ siécle : des
Beatles au hardcore punk, Dijon, Editions universitaires de Dijon, 2021.

104 Argyriadis (Kali), « Réseaux transnationaux d’artistes et relocalisation du répertoire “afro-cubain” dans le
Veracruz », art.cit, p.119-140
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de prendre pour objet de recherche les usages sociaux de catégories musico-nationales dont
I’¢tude s’inscrit dans une réflexion plus globale sur la construction des cultures et des
identités nationales. Il n’est pas seulement question d’étudier les usages nationalistes de la
musique — comme ont pu le faire par exemple Peter Dunbar-Hall et Chris Gibson en montrant
que les rocks australiens indigénes ont contribué a définir, promouvoir et médiatiser des
identités (infra) nationales en Australie!™ — mais aussi d’interroger une représentation
nationalisante des musiques qui se voient ainsi attribuer une identité nationale'®. Adorno
ouvrait déja une piste de recherche intéressante en soulignant que « depuis le milieu du 19°
siecle, la musique d’un pays s’est changée en idéologie politique en mettant l’accent sur des
caractéristiques nationales apparaissant comme représentatives de la nation et confirmant
partout le principe national [...]"” ».

Dés lors qu’on choisit d’adopter une approche résolument émique et compréhensive (et
non étique et critique) de ’authenticité nationale des musiques, c’est-a-dire d’étudier avec
sérieux une nationalisation des styles musicaux par des acteurs sociaux, les travaux se font
plus rares. Quelques-uns peuvent étre présentés. Dans Le chant des nations, ’historien Didier
Francfort s’intéresse a la construction en Europe de musiques « nationales » durant la période
1870-1914%8, [’intérét porté¢ a la nationalisation des musiques n’empéche pas Francfort
d’analyser conjointement la réalit¢ des échanges internationaux que cette nationalisation
souleve et de montrer justement que les musiques « nationales » se sont constituées a travers
un réseau européen d’artistes. Il ne s’agit donc plus ici d’opposer une réalité a ce qui relevent
des représentations, mais bien de les faire tenir ensemble. Concernant une période plus
récente, Adeline Cordier a consacré un ouvrage au « mythe Brel-Brassens-Ferré » dans lequel
elle montre que la chanson francaise apparait dans 1’apres-guerre comme un style musical
spécifiquement francais, qui exprime donc une « francité »'%.

Dans ces deux exemples, la nationalisation de musiques renvoie a un processus — moins
évident chez Cordier qui adopte une approche plus ou moins synchronique mais qui suppose
bien une construction sociale — par lequel une musique se voit attribuer une identité nationale.
Mais avec la question d’une francisation du rock francais, ce processus apparait plus

complexe puisque le style qui se voit attribuer une identité francaise a d’abord été identifié

195 Dunbar-Hall (Peter) et Gibson (Chris), « Singing About Nations Within Nations : Geopolitics and Identity in
Australian Indigenous Rock Music », Popular Music and Society, n°2, vol.24, 2000, p.45-73.

106 Cela étant, Dunbar-Hall et Gibson consacrent néanmoins deux pages a I’utilisation par les groupes australiens
d’instruments pensés comme spécifiquement indigeénes. Ibid, p.53-54.

107 Cité in Gilroy (Paul), L’Atlantique noir. Modernité et double conscience, Paris, Editions Kargo, 2003,
[London, 1993], p.105.

108 Francfort (Didier), Le chant des nations. Musiques et cultures en Europe, 1970-1914, Paris, Hachette
Littératures, 2004.

199 Cordier (Adeline), Post-War French Popular Music, op.cit.
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comme étranger. Il faut donc maintenant évoquer les travaux qui se sont penchés plus
particulierement sur le caractére évolutif de I’authenticité nationale d’une musique. Edward
Larkey rend compte de la réappropriation du rock en RDA, en Suisse et en Autriche'® a
travers plusieurs étapes qui, apres une phase d’ « imitation » des rocks étrangers, apres une
phase de « dé-anglicisation » et de « ré-ethnification », aboutissent, dans le cas de I’ Autriche
par exemple, a 1’émergence de la catégorie « austropop », c’est-a-dire une musique
autrichienne qui emprunte a I’esthétique du rock mais qui est congue comme spécifiquement
autrichienne!'!. Son travail présente I’avantage de pouvoir penser I’évolution des identités et
des cultures nationales a travers les luttes et les alliances entre divers acteurs nationaux qui
ont pour enjeu 1’hégémonie culturelle du pays. En revanche, Larkey ne souligne pas
suffisamment le caractere construit de la spécificité autrichienne de 1’austropop lorsqu’il
invoque le mélange entre des éléments du rock et des €léments du schlager. Pour éviter de
construire cette spécificité autrichienne, il faudrait alors insister sur le fait que les éléments a
la base du mélange sont déja le produit d’une nationalisation.

Bien qu’il ne soit pas consacré a ce sujet, I’ouvrage La production de la culture de
Gérome Guibert fournit des analyses détaillées sur 1’évolution de 1’identification du rock
francais qui, dénié en tant que tel dans les années 60 et 70 car les acteurs de la musique et les
publics considerent que « le rock est anglo-saxon'? », finit a la charniere des années 70-80 par
étre reconnu pour sa « francité ». Mais Guibert n’explicite pas en quoi consiste cette
« francité ». De plus, en expliquant cette évolution de I’identification du rock francgais par la
constitution d’un réseau alternatif qui a permis la production d’un rock frangais original, il
semble hésiter entre une approche émique et une approche étique, a tel point qu’il est difficile
de connaitre la nature du processus dont il rend compte''>. Ce processus de francisation
renvoie-t-il a une évolution des représentations que se font les acteurs du rock frangais ou
d’une francisation effective par laquelle le rock francais aurait acquis une identité distincte ?
Ainsi, on voit bien que les travaux, dés lors qu’ils entendent prendre au sérieux la question

d’une authenticit¢ nationale des musiques plutét que d’en prendre le contre-pied en

110 Larkey (Edward), « Rock Music and Cultural Theory in The German Democratic Republic », in Savage
(Robert L.) et Nimmo (Dan), dir., Politics in Familiar Contexts : Projecting Politics Through Popular Media,
Westport, Praeger Publishers, 1990, p.215-224 ; Larkey (Edward), Pungent Sounds : Constructing Identity With
Popular Music in Austria, New York, Peter Lang, 1993.

11 Larkey (Edward), « Austropop », art.cit, p.151-153.

12 Guibert (Gérome), La production de la culture. Le cas des musiques amplifiées en France. Genese,
structurations, industries, alternatives, Paris, St Amant Tallende, Irma éditions, Mélanie Séteun, 2006, « Pop
music des décennies 60 et 70 : “le rock est anglo-saxon” ».

113 Nous verrons plus loin qu’il en est de méme avec son analyse portant sur la séparation opérée dans les années
60 entre le rock «anglo-saxon » et les variétés francaises. Guibert renvoie bien cette séparation aux
représentations des acteurs de la musique et des publics, mais dans le méme temps, ils semblent concevoir que
les productions frangaises a destination d’un marché jeune relévent effectivement des variétés.
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s’attachant a analyser la réalité de la production et des circulations musicales, échappent
rarement a une part de normativité en construisant plus ou moins ’authenticit¢é musico-
nationale qu’ils analysent, ce qui caractérisait déja le travail de Yonnet dans les années 80.

En s’intéressant a la construction éminemment processuelle de 1’authenticité nationale
d’une musique, cette thése entend donc investir un sujet qui a été souvent abordé, mais
rarement pris pour objet central — qui plus est dans la recherche frangaise —, au sein de travaux
qui n’échappent pas toujours a une certaine part de normativité. De plus, en raison du fait que
la question d’une authenticité nationale d’une musique est souvent ¢tudiée au sein d’articles
ou de chapitres d’ouvrage — dans le cas de Yonnet, il s’agit méme d’une annexe a un chapitre
d’ouvrage —, le lien qu’il peut exister entre I’identité d’un style et I’identité nationale n’a pas
pu toujours étre détaillée. Or, ce dernier peut €tre construit sur la base de divers éléments :
s’agit-il d’inscrire une musique dans une tradition nationale, c’est-a-dire de 1’enraciner dans le
passé de la nation (patrimonialisation) ? S’agit-il de penser des caractéristiques nationales
d’éléments musicaux (instruments, rythmes, mélodies, techniques d’enregistrement, etc.) ?
S’agit-il d’invoquer un « esprit » national qui émanerait de la musique ou encore de la culture
nationale dans laquelle un musicien a baigné qui empeignerait sa pratique ? Enfin, la question
de la construction d’une authenticité nationale d’une musique n’a pas toujours été posée a
partir d’une étude sur la réappropriation d’un style d’origine étrangere — ce n’est par exemple
pas le cas des ouvrages de Cordier et Francfot —, que je saisirai par la notion de nationalisation

culturelle.

Une nationalisation culturelle du rock par des acteurs du secteur culturel

Puisque cette thése entend rendre compte d’un processus par lequel des acteurs
congoivent une « francité » du rock frangais, j’envisagerai cette francisation a travers la notion
de nationalisation culturelle. La « nationalisation » renvoie en premier lieu a un sens
économique. L’historienne Claire Andrieu en donne la définition suivante : « Le terme, qui
nous est venu d’Angleterre a la fin du siecle dernier, désigne l’achat ou la confiscation par
[’Etat de 100% du capital d’une société [...] le nationalisateur est un Etat qui représente la
nation, autrement dit un Etat-nation [...]""* ». S’il arrive que le terme soit différenci¢ de
I’ « étatisation » — par exemple, lors des nationalisations de 1946, il est question de
« nationalisation sans étatisation » —, le juriste Olivier Beaud note que « la distinction entre la

nationalisation et [’étatisation ne tient pas [...] car la nationalisation est nécessairement une

114 Andrieu (Claire) « Les nationalisations », in Rioux (Jean-Pierre) et Sirinelli (Jean-Frangois), dir., La France
d’un siecle a l'autre. 1914-2000. Tome2, Paris, Hachette Littératures, 1999, p.493.
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étatisation de la propriété'” ». Pour prendre un exemple moins théorique, si L’ Assemblée
Nationale a décrété le 2 novembre 1789 « que tous les biens ecclésiastiques sont a la
disposition de la nation », ces biens devenus nationaux ont par la suite été (en parti) vendus
pour renflouer les caisses de I’Etat. Ce sens économique de la nationalisation, qui correspond
donc plutdt a une étatisation, ne convient pas a mon sujet. En effet, la nationalisation du rock
frangais désignerait alors 1’appropriation par 1’Etat des moyens de production du rock. Or, la
politique du rock évoquée plus haut, et plus largement, les politiques culturelles menées sous
Jack Lang, ne peuvent lues comme un mouvement allant du privé au public puisqu’une
grande autonomie est au contraire accordée au secteur commercial''.

Le sens que le politologue Vincent Martigny donne a la notion de « nationalisation
culturelle » renvoie a I’investissement inédit de 1’Etat dans le secteur culturel sous les deux
septennats de Frangois Mitterrand!''’. D’une certaine facon, cette acceptation emprunte a la
logique de la nationalisation économique puisqu’il s’agit encore de penser 1’appropriation par
I’Etat de quelque chose dont il n’avait pas la charge. On pourrait alors parler d’étatisation de
la culture.

D’autres travaux emploient la notion de « nationalisation » sans recourir a son sens
économique et sans engager 1’idée d’une appropriation étatique. Par exemple, 1’historienne
Anne-Marie Thiesse parle d’une « “nationalisation” des monarques » pour rendre compte de
I’émergence de nations au sein de régimes monarchiques : « Le monarque apparaissait des
lors non comme le descendant d’une dynastie qui imposerait son pouvoir a des sujets mais
comme le représentant par excellence de la nation'®». Elle évoque également une
nationalisation de 1’Etat, c’est-a-dire 1’idée d’une souveraineté nationale qui repose sur 1’Etat,
ainsi que d’une correspondance ente les frontiéres de la nation et celles de 1’Etat!'®.

Pour I’historien Jean-Frangois Chanet, la culture de masse ne revét pas qu’un sens
quantitatif puisqu’en réunissant des foules hétérogenes, elle participe d’un « phénomene de
“nationalisation” des sensibilités, déja largement amorcé par [’école et par la presse
quotidienne'® ». Cet usage de la « nationalisation » pour penser I’homogénéisation culturelle
d’une population nationale se retrouve chez le politologue Hubert Pérés, dans un article

consacré a la construction identitaire en France et en Espagne :

115 Beaud (Olivier), « Nationalisations et souveraineté de ’Etat », Histoire @ Politique, n°24, 2014/3, [en ligne].
116 Guibert (Gérome), « Les musiques populaires », art.cit.

"7 Martigny (Vincent), Le nationalisme culturel francais, op.cit, p.195. Dans la mesure ou j’ai disposé de la
version numérique de sa theése, je ne mobiliserai pas son ouvrage paru en 2016. Martigny (Vincent), Dire la
France : culture(s) et identités nationales (1981-1995), Paris, Les Presses de Sciences Po, 2016.

18 Thiesse (Anne-Marie), La création des identités nationales. Europe XVIII¢-XX¢ siécles, Paris, Seuil, 2001,
[1999], p.15.

19 Ibid, p.240.

120 Chanet (Jean-Frangois), « La petite patrie », in Rioux (Jean-Pierre) et Sirinelli (Jean-Frangois), dir., La
France d’un siecle a I’autre, op.cit, p.434-437.
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[...] linstallation sur le tréne d’une dynastie d’ascendance francaise (1700) scelle la
centralisation étatique et la nationalisation culturelle du territoire hispanique [...] Dans le
pays valencien, vers le milieu du XIX® la trés faible nationalisation culturelle
(analphabétisme, usage généralisé des variantes valenciennes du catalan) n’empéche pas
une forte identification a I’ensemble espagnol'?'.

Ces approches non économiques de la « nationalisation » permettent de mieux dissocier
la nation — en tant que communauté nationale — de 1’Etat, méme si, bien évidemment, I’un et
I’autre restent interdépendants, d’autant plus au sein de travaux qui portent sur la formation
des Etats-nations. Ce recentrage de la « nationalisation » sur la nation — alors que la
nationalisation économique ou la nationalisation culturelle de Martigny valent pour synonyme
d’étatisation —, est particulierement intéressant pour penser une francisation du rock francais.
En effet, si j’ai introduit cette thése par la question d’une politique du rock, on aura compris
qu’il s’agit moins de s’intéresser aux politiques culturelles en tant que telles qu’a une
articulation entre genre musical et identité nationale, et donc, moins a I’Etat qu’a la nation. En
revanche, ces usages non économiques de la « nationalisation » restent éloignés du sujet de
theése ainsi que du contexte d’étude, et ils n’ont pas véritablement été approfondis. De plus,
dans le cas de Thiesse et de Chanet, I’emploi des guillemets indique une certaine précaution
prise vis-a-vis de la notion.

La « nationalisation culturelle » qui constitue I’objet de cette these nécessite de revenir,
pour €tre mieux précisée, sur la notion de nationalisme culturel. Si les usages scientifiques du
nationalisme culturel sont divers'?, ils ont pour dénominateur commun de mettre en lumiere
une articulation entre un récit national et un récit culturel. La notion sert alors a penser des
discours qui définissent I’identité nationale par la « culture », cette derniere pouvant aussi
bien étre entendue comme synonyme d’arts que dans un sens anthropologique'*. A ce titre, la
reconnaissance d’un « rock frangais » releve d’un nationalisme culturel, puisqu’un lien est
posé entre la « francité » et les productions/producteurs de rock. Lorsqu’au contraire, les
premiers commentaires sur le rock le présentent comme une musique résolument exogene a la

France, ils témoignent 1a encore d’un nationalisme culturel. Ainsi, la « nationalisation

121 Pérés (Hubert), « Identité nationale et sociologie de la connaissance. Notes pour une comparaison de la
construction identitaire en France et en Espagne », Pdle Sud, n°14, 2001, p.59 et p.64.

122 A ce sujet, voir I’épistémologie proposée par Vincent Martigny en introduction de sa thése. Martigny
(Vincent), Le nationalisme culturel frangais, op.cit, p.32-44. S’il ne me semble pas utile de détailler ici les
différentes formes de « nationalisme culturel », cette thése, et plus particulierement la conclusion, offriront
I’occasion de les évoquer, notamment lorsqu’il s’agira de catégoriser les nationalismes culturels qui empreignent
les discours des acteurs musicaux étudiés.

123 Lorsque je parlerai du sens anthropologique de la culture, je me référerai a la définition qu’en a donné le
Britannique Edward Tylor en 1871 : « /[...] totalité complexe qui comprend les connaissances, les croyances, les
arts, les lois, la morale, la coutume, et toute autre capacité ou habitude acquise par I’homme en tant que
membre de la société. » Cité in Warnier (Jean-Pierre), La mondialisation de la culture, Paris, Editions La
Découverte, 2003, [1999], p.5.
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culturelle du rock » doit se comprendre comme le passage d’un nationalisme culturel a un
autre. Pour le dire autrement, cette theése est consacrée aux facteurs sociaux,
fondamentalement processuels, qui amenent des acteurs a intégrer a la culture nationale un
objet culturel identifié dans un premier temps comme spécifiquement étranger. Il restera a
voir si ce mouvement s’apparente plus a une substitution ou a une juxtaposition. Enfin, la
référence au nationalisme culturel permet de souligner que la nationalisation culturelle dont il
sera question est de nature discursive, ce qui ne veut pas dire que les représentations qui la
sous-tendent n’orientent pas les pratiques'?.

La politique du rock menée sous le ministére Lang indique qu'une « francité » du rock
francais est suffisamment reconnue en 1982 pour que I’Etat s’investisse dans un genre
musical d’origine étrangére. Je fais alors I’hypothése que cette prise en compte étatique du
rock a été précédée — voire déterminée — par une francisation du rock francgais opérée au sein
du secteur culturel par divers acteurs, notamment par des producteurs et des professionnels
médiatiques. Cette these se bornera donc a étudier les actions et les représentations d’acteurs
du secteur culturel, des premiers discours francais sur le rock en 1955 a la création en 1982 de
la Division de 1’action musicale chargée du « jazz, des musiques improvisées, du rock et des
variétés » — méme si des excursions ultérieures pourront etre proposées ici et la.

Cet accent sur les acteurs du secteur culturel comporte deux avantages. D’abord,
puisque j’ai défini la nationalisation culturelle du rock comme le passage d’un nationalisme
culturel a un autre, cette these sera complémentaire des nationalism studies qui abordent le(s)
nationalisme(s) culturel(s) — ou d’autres formes de nationalismes — « par le haut », c’est a dire
par I’Etat et les professionnels politiques'®. Ensuite, une approche « par le bas » permettra de
nuancer le role de I’Etat dans la constitution, la diffusion ou la reproduction des cultures et

des identités nationales, surreprésenté dans de nombreux travaux'?. Par exemple, pour le

124 Py reviendrai plus loin.

125 Concernant le nationalisme culturel, voir Girardet (Raoul), Le nationalisme frangais : anthologie 1871-1914,
Paris, Seuil, 1983, [1966] ; Befu (Harumi), dir., Cultural nationalism in East Asia : representation and identity,
Berkeley, Institute of East Asian Studies, University of California, 1993; Dieckhoff (Alain), La nation dans tous
ses Etats, Paris, Champs, Flammarion, 2000 ; Laborde (Cécile), « The cultures of the Republic: nationalism and
multiculturalism in French republican thought », Political Theory, vol.29, n°5, octobre 2001, p.716-735 ; Daniels
(Timothy P.), Building Cultural nationalism in Malaysia : identity, representation, citizenship, London,
Routledge, 2005; Starrs (Roy), dir., Japanese cultural nationalism at home and in the Asia Pacific, Folkenstone,
Global Oriental, 2004 ; Aberbach (David), Jewish cultural nationalism: origins and influences, London,
Routledge, 2008 ; Yingje (Guo), Cultural nationalism in contemporary China, London, Routledge, 2004.
Concernant d’autres formes de nationalismes ou de notions annexes, voir Seton-Watson (Hugh), Nations and
states : an enquiry into the origins of nations and the politics of nationalism, London, Methuen, 1977 ; Delannoi
(Gil) et Taguieff (Pierre-André), Théories du nationalisme, Paris, Kimé, 1991 ; Billig (Michael), Banal
Nationalism, Londres, Sage, 1995.

126 Cela étant, la question de savoir si I’Etat est le principal — voire le seul — acteur de la constitution, diffusion
ou reproduction des cultures et des identités nationales, a été en quelque sorte réglée par une approche
bourdieusienne de 1I’Etat. En effet, Bourdieu concoit I’Etat comme un méta-champ, c’est-a-dire un champ qui
constitue et détermine tous les autres. Autrement dit, méme les acteurs qui n’appartiennent pas au champ
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sociologue Rogers Brubaker, « la culture concue comme constitutive de la nationalité est une
culture dessinée par [’Etat, et a [’époque contemporaine, propagée par [’Etat’” ». Le
politologue Christian Coulon congoit également 1’identité nationale comme un produit de

I’Etat :

Il [’Etat-nation] en formule le récit [de I’identité nationale] et des mythes et des rites. 11
fixe des frontiéres distinguant le national de 1’étranger, le Soi de I’ Autre. Il se dote d’un
droit qui vise a définir les normes et les codes de comportements, et de ce fait représente
une mise en ordre et une administration de 1’identité. Il cherche a mobiliser les émotions
et a susciter les passions. Bref, I’Etat-nation a tous les traits d’une communauté identitaire
totalisante et hégémonique'?.

Ainsi, tout un pan d’une sociologie ou histoire de 1’identité¢ nationale a charri¢ une
conception étatiste de la nation, c’est-a-dire 1’idée, comme le note le sociologue Pierre
Birnbaum, que « /’Etat invente la nation et crée de toutes pieces sa culture’ ».

A cOté des travaux qui insistent donc sur I’Etat pour penser la question des
identités/cultures nationales, des études déploient plutét une approche « par le bas »,
notamment lorsqu’elles sont consacrées plus spécifiquement au « sentiment national »'*.
Dans la plupart des cas, un changement de focal est opéré, mais les études n’en dessinent pas
moins un mouvement descendant (du haut vers le bas). Par exemple, si la notion de
« nationalisme ordinaire » (Banal Nationalism) du sociologue Michael Billig — congue pour
souligner que la nation est signifiée (« flagged ») dans la vie quotidienne des citoyens'?' —
semble échapper, au premier abord, a une analyse stato-centrée, elle reste, comme le souligne
Vincent Martigny, « fidéle aux perspectives tracées par Hobsbawm, Anderson et Gellner sur
le réle essentiel de I'’Etat dans le processus de production d’un discours hégémonique

légitimant une communauté nationale caractérisée par son homogénéité culturelle et dans la

bureaucratique sont habités par une pensée d’Etat. Si cette approche est intéressante d’un point de vue théorique
comme méthodologique, il reste important de pouvoir penser une relative autonomie d’acteurs qui, dans les faits,
ne sont pas des agents de I’Etat. Bourdieu (Pierre), « Esprits d’Etat. Genése et structure du champ
bureaucratique », Actes de la recherche en sciences sociales, v0l.96-97, mars 1993, p.49 et p.52.

127 Brubaker (Rogers), « The Manichean myth : Rethinking the distinction between "civic" and "ethnic"
nationalism », in Kriesi (Hans Peter), Armingeon (Klaus), Slegrist (Hannes) et Wimmer (Andreas), dir., Nation
and national identity. The European experience in perspective, Zurich, Riiegger, 1999, p.67.

128 Coulon (Christian), « Conclusion : Etat et identité », in Martin (Denis-Constant), dir., Cartes d’identité :
comment dit-on “nous” en politique ? Paris, Presses de Sciences Po, 1994, p.285-286.

129 Birnbaum (Pierre), « Dimensions du nationalisme », in Birnbaum (Pierre), dir., Sociologie des nationalismes,
Paris, Presses universitaires de France, 1997, p.25.

130 Hobsbawm (Eric), Ranger (Terence), dir., L invention de la tradition, Paris, Editions Amsterdam, 2006,
[1983] ; Des Robert (Marie-Laélitia ), Se sentir Frangais: sociologie d’un sentiment d’appartenance, these de
doctorat en sociologie sous la direction d’Anne Muxel, Paris, Institut d’études politiques de Paris, 2005 ;
Brubaker (Rogers), Feischmidt (Margit), Fox (Jon E.) et Grancea (Liana), Nationalist politics and everyday
ethnicity in a Transylvanian town, Princeton, Oxford, University Press, 2006 ; Hearn (Jonathan), « National
identity : Banal, Personal, and Embedded », Nations and Nationalism, vol.13, n°4, 2007, p.657-674 ; Fox (Jon
E.) et Miller-1driss (Cinthia), « Everyday nationhood », Ethnicities, vol.8, n°4, 2008, p.537-563.

131 Billig (Michael), Banal Nationalism, op.cit, p.6.
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plupart des cas, linguistique’”?». Mais dans d’autres cas, les travaux s’attachent plutot a
montrer que « des acteurs disputent a [’Etat la construction et le développement du sentiment
national’> ». Le politologue Yves Déloye parle par exemple d’une « co-production » du
sentiment national qui inclut 1’Etat, le marché et la société civile'**. Le politologue Sylvain
Antichan se réapproprie la notion de nationalisme ordinaire, mais, a contrario de Billig,
cherche plutdt a « comprendre comment les occupations habituelles et hétérogenes des
acteurs et des groupes produisent une nationalisation des individus'* ». Pour la sociologue
Katharine Throssell qui mobilise également la notion, divers acteurs publics et privés
participent d’une socialisation a la nation des enfants qui se la représentent alors comme une
communauté naturelle’®®. Concernant une notion annexe, les sociologues Francoise Daucé,
Anne Le Huérou et la politologue Kathy Rousselet définissent le « patriotisme ordinaire »
comme « des formes d’invention du patriotisme “par le bas” (grassroots patriotism) qui
peuvent se développer indépendamment ou a coté des injonctions étatiques’”” ».

Enfin, d’autres travaux consacrés au « nationalisme ordinaire » vont plus loin en
concevant un mouvement ascendant, plutot que descendant. Par exemple, étudiant la Coupe
du Monde de football de 2006, le politologue Tilman Turpin montre que les élites politiques
et intellectuelles allemandes se sont adaptées a 1’euphorie patriotique populaire, sans en étre
les instigateurs!ss. Quant au politologue Etienne Smith, il offre la capacité de penser le
cas d’acteurs qui contrecarrent les stratégies des agents de I'Etat. En effet, il montre
qu’au Sénégal, la langue wolof est concue par la population comme un élément majeur
de l'identité nationale, alors que I'Etat a cherché a imposer le francais comme langue
nationale139.

Diverses études ont donc déployé une approche « par le bas », tout évitant de
concevoir I’Etat comme 1’unique (ou méme le principal) acteur de la socialisation au national.
Mais, comme il en a été fait mention, elles ne concernent pas véritablement le nationalisme

culturel. C’est néanmoins le cas de la contribution susmentionnée d’Etienne Smith. Le

132 Martigny (Vincent), « Penser le nationalisme ordinaire », Raisons politiques, n°37, 2010/1, p.12.

133 Ibid.

134 Déloye (Yves), « National identity and everyday life », in Breuilly (John), dir., The Oxford handbook of the
history of nationalism, Oxford, Oxford University Press, 2013, p.615-631.

135 Antichan (Sylvain), « Penser le nationalisme ordinaire avec Maurice Halbwachs », Raisons politiques, n°37,
2010/1, p.22.

136 Throssell (Katharine), « Un berceau bleu, blanc, rouge : le nationalisme ordinaire et I’enfance », Raisons
Politiques, n°37, 2010/1, p.27-38.

137 Daucé (Frangoise), Le Huérou (Anne) et Rousselet (Kathy), « Les diversités du patriotisme contemporain »,
Critique Internationale, n°58, 2013/1, p.12.

138 Turpin (Tilman), « La Coupe du monde de football 2006 : Vers une redécouverte du nationalisme ordinaire
allemand ? », Raisons Politiques, n°37,2010/1, p.119-130.

139 Smith (Etienne), « La nationalisation par le bas: un nationalisme banal ? Le cas de la wolofisation au
Sénégal », Raisons Politiques, n°37, 2010/1, p.65-77.
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nationalisme culturel est également abordé dans une enquéte par questionnaire, réalisée
par Guy Michelat et Jean-Pierre Hubert Thomas, publiée en 1966'%. De plus, si Vincent
Martigny a choisi pour sa these de se consacrer a « un nationalisme culturel francais construit
“par le haut” (top-down), et donc en grande partie “par I’Etat” (state framed), c’est-a-dire
par les acteurs politiques et de la haute fonction publique qui exercent des fonctions
officielles™ », il précise :

En dépit de son importante, I’Etat n’est pas le seul opérateur du nationalisme culturel et il

est nécessaire de sortir d’une perspective uniquement stato-centrée pour analyser

’¢laboration du récit national. Certains acteurs jouent un rdle essentiel de légitimation du

nationalisme culturel d’Etat : les intellectuels, les acteurs et institutions culturels, les

médias nationaux. C’est pourquoi une partie de notre recherche est non seulement

consacrée a I’analyse des discours et des pratiques des élites politiques, mais aussi a celle

des intellectuels influents, des journalistes ou des artistes qui participent a la formation

des représentations dans le domaine culturel, afin de comprendre 1’environnement
intellectuel dans lequel se forme le récit national majoritaire!'*.

I reste qu’ici, Martigny ne permet pas de penser la question d’une autonomie (méme
relative) du nationalisme culturel d’acteurs culturels, puisque le rdle de ces derniers est
cantonné a un travail de « légitimation du nationalisme culturel d’Etat ». Autrement dit, il
n’échappe pas complétement a une perspective stato-centrée puisqu’en prenant en compte les
acteurs culturels, il est toujours question de 1’Etat.

Cette these propose alors de suivre un chemin inverse, a savoir d’étudier la production
de récits culturo-nationaux par des acteurs du secteur culturel, tout en saisissant cette
production indépendamment de I’Etat. Cela étant, a I’instar de Martigny mais toujours de
facon inverse, I’accent mis sur ces acteurs ne m’empéchera pas de porter ici et 1a un intérét
aux discours et pratiques des professionnels politiques. Enfin, la conclusion offrira I’occasion
d’interroger un mouvement ascendant évoqué plus haut : la prise en compte du rock par I’Etat
n’a-t-elle pas été¢ déterminée par une sédimentation de discours et de pratiques d’acteurs du
secteur culturel ? Pour poser la question autrement, en prenant en compte le rock dans les
années 80, les agents de I’Etat ne s’appuient-ils pas sur un travail antérieur de francisation du

rock francais, opéré par des acteurs du secteur culturel ?

Epistémologie des transferts culturels: de I’ «acculturation» aux « circulations
transnationales »

Parce qu’elle traite de la francisation d’un genre musical apparu aux Etats-Unis dans les

140 Michelat (Guy) et Thomas (Jean-Pierre Hubert), Dimensions du nationalisme : Enquéte par questionnaire.
Cabhiers de la Fondation Nationale des Science Politique 143, Paris, Presses de la FNSP, 1966, p.32.

1 Martigny (Vincent), Le nationalisme culturel frangais, op.cit, p.40-41.

2 Ibid, p.42.
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années 50, cette theése s’inscrit plus largement dans divers courants de recherche consacrés
aux phénomenes de transferts culturels. Il convient d’abord de présenter la notion
d’acculturation, initialement conceptualisée par 1’anthropologie culturelle étatsunienne. Les
apports, mais aussi et surtout les limites de cette notion permettront de mieux cadrer la
question d’une circulation du rock et de sa réappropriation en France.

Etymologiquement, « acculturation » correspond a un mouvement vers la culture, le
«ac » renvoyant au latin « ad » et non au « a » privatif grec. Apparue au sein du courant
diffusionniste, la notion servait a penser la diffusion géographique de traits culturels qui
témoigne de « contacts » entre des cultures dites « primitives »'4*. Parmi les divers usages de
la notion qui ont cours dé¢s la fin du XIXe siecle, celui qu’en proposent en 1936 trois
anthropologues étatsuniens (Melville Herskovits, Ralph Linton et Robert Redfield) est
généralement retenu, a savoir : « /...] ['ensemble des phénomeénes qui résultent d’un contact
continu et direct entre des groupes d’individus de cultures différentes et qui entrainent des
changements dans les modeles culturels initiaux de ['un ou [’autre des deux groupes'* ».
Rapidement, Herskovits identifie des problemes posés par cette définition. Il regrette en
premier lieu I’absence de précision qui rend la notion trop floue'*. De fait, le
mouvement qu'implique [’« acculturation » concerne-t-il des groupes sociaux ou des
sociétés ? En 1948, Herskovits propose alors de restreindre la notion aux contacts entre des
peuples'®. Il invite également a mieux identifier les agents de 1’acculturation, alors que le
diffusionnisme se contentait de retracer la diffusion de traits culturels, sans s’intéresser aux
mécanismes par lesquels elle s’opére. De plus, il évoque la diversité des cas de figure : les
peuples en contact ont-ils une relation amicale ou hostile ? Ont-ils un poids démographique
équivalent ou inégal ? L’« acculturation » peut-elle renvoyer a un mouvement a sens unique
ou engage-t-elle nécessairement une réciprocité ? Enfin, parmi les nombreux efforts fournis
par Herskovits pour préciser la notion, on peut trouver un postulat intéressant pour le sujet qui
nous concerne ici, a savoir 1’idée que I’ « acculturation » engage un phénomene de

réinterprétation ; I’historien Ludovic Tournes le résume ainsi :

On sait depuis les travaux de 1’anthropologue Melville Herskovits que tout phénoméne
d’acculturation est marqué par un processus de réinterprétation de 1’élément culturel
importé par la culture d’accueil, “processus par lequel d’anciennes significations sont

143 Grenon (Michel), « La notion d’acculturation entre ’anthropologie et I’historiographie », Lekton, vol.2, n°2,
1992, p.13-42.

144 La traduction est empruntée a Tournés (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.8.

145 Herskovits (Melville Jean), Acculturation. The Study of Culture Contact, Gloucester, Peter Smith, 1958,
[1938], p.6-12.

146 Herskovits (Melville Jean), Les bases de I’anthropologie culturelle, Paris, Payot, 1967, [1948].
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attribuées a des éléments nouveaux ou par lequel de nouvelles valeurs changent la
signification culturelle des formes anciennes™'%’.

Je ne détaillerai pas les usages de la notion dans les travaux de Ralph Linton et Robert
Redfield, ce qui nous emmenerait dans des sentiers moins pertinents pour aborder la question
d’une réappropriation du rock par des acteurs frangais'*®. En revanche, le travail de Linton
permet de détailler I’idée d’une relation asymétrique — déja posée par Herskovits — qui peut se
jouer avec '« acculturation », ce qui n’est pas sans intérét pour le sujet qui nous concerne. En
effet, pour Linton, I’ « acculturation » peut découler de la volonté d’un groupe dominé de
ressembler a un groupe dominant, ou encore, de la tentative de domination d’un groupe social
sur un autre, ce qui, dans ce dernier cas, peut entrainer des réactions anti-acculturantes'®. Or,
en étudiant la réappropriation du rock en France, se posera également la question d’une
domination, dans le cas ou certains acteurs frangais se branchent sur des objets qu’ils sur-
valorisent parce qu’ils sont (identifiés comme) étatsuniens, dans le cas ou d’autres acteurs se
servent de la présence du rock en France pour valider la thése d’une colonisation culturelle
par les Etats-Unis — ce qui témoigne d’une prise de position anti-acculturante —, ou encore,
dans le cas d’échanges franco-étatsuniens et franco-britanniques qui témoignent de relations
asymétriques.

Les usages ultérieurs et non étatsuniens de I’« acculturation » se caractérisent également
par un intérét porté aux enjeux de domination. Si les chercheurs britanniques témoignent de
leur méfiance vis-a-vis de I’ « acculturation »'** — comme le note en 1965 1’anthropologue
francais Alphonse Dupront, la notion « traverse mal [’ Atlantique’' » —, leur notion de culture
contact semble en constituer un équivalent, appliqué aux changements culturels provoqués
par les Blancs en Afrique. Il en est de méme pour les anthropologues et historiens frangais qui

appliquent la notion, a partir des années 60, aux situations coloniales, et plus généralement,

147 Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.319.

148 En effet, en travaillant sur I’acculturation de la culture paysanne a la culture urbaine, Redfield se sert de la
notion pour penser des contacts entre des groupes sociaux d’une méme société. Quant a Linton qui s’intéresse
également aux contacts entre groupes sociaux, il renvoie aussi la notion a la question de 1’apprentissage, en tant
que phénomene socio-psychologique, c’est-a-dire au processus par lequel un individu assimile les codes et les
valeurs de son groupe d’appartenance. Redfield (Robert), The Folk culture of Yucatan, Chicago, The University
of Chicago Press, 1941 ; Linton (Ralph), The cultural background of personality, New York, London, Appleton
Century Company, 1945. Il peut étre intéressant de souligner que ce dernier usage de 1’”acculturation”
correspond a ce qu’Herskovits, dans la lignée des travaux de Margaret Mead, désigne plut6t par la notion
d’enculturation. Herskovits (Melville Jean), Les bases de [’anthropologie culturelle, op.cit, p. ?.

149 Linton (Ralph), Acculturation in seven American Indian tribes, Gloucester, Peter Smith, 1963, [1940].

150 T ’anthropologue Malinowski reproche par exemple I’ethnocentrisme moral que la notion implique,
notamment parce qu’elle est apparue dans un contexte ou des anthropologues étatsuniens se sont interrogés sur le
soulévement des Amérindiens en 1890, qu’ils envisageaient alors comme un échec de la mission civilisatrice des
Etatsuniens Blancs. A ce sujet, voir Bastide (Roger), « Problémes de I’entrecroisement des civilisations et de
leurs ceuvres », in Gurvitch (Georges), Traité de sociologie, Paris, 1963, p.316 ; Grenon (Michel), « La notion
d’acculturation entre I’anthropologie et ’historiographie », art.cit.

151 Dupront (Alphonse), De I’Acculturation, Vienne, Berger-Levrault, B. Schott's S6hne, 1966.
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aux contacts entre des sociétés dont les relations sont agonistiques'>.

Cet investissement dans la question d’une asymétrie se retrouve par la suite chez des
historiens francais formés durant les Trente Glorieuses — donc, dans un contexte ou les
Etatsuniens sont physiquement et symboliquement présents en France. L’« acculturation » est
alors appliquée aux relations franco-étatsuniennes et sert a opposer une société étatsunienne
développée et sur-industrialisée a une société francaise dévastée par la guerre. Ludovic
Tournes précise :

C’est notamment le cas dans le domaine économique, ou “I’importation” de méthodes

depuis les Etats-Unis et leur “adaptation” a la réalité francaise (organisation du travail,

management, production de masse, marketing) ont été abondamment étudiées par les

historiens, et ou la notion d’acculturation va de pair avec celle de “retard” francais, cette
derniére sous-entend bien des écrits sur 1’américanisation'>>.

Pour Tournés, ces travaux portant sur 1’américanisation soulévent des problémes
épistémologiques et méthodologiques qui concernent plus largement la notion d’acculturation.
Tout d’abord, ’américanisation est le plus souvent étudiée de fagon bilatérale (France/Etats-
Unis)'>. Or, les rapports que chacun des deux pays entretient avec d’autres peuvent intervenir
dans les transferts franco-étatsuniens'. Ensuite, un circuit a sens unique est induit avec
I’américanisation (des Etats-Unis vers la France). Or, méme aprés 1945, c’est-a-dire a partir
du moment ou I’influence étatsunienne est la plus manifeste en France, ’hégémonie de la
France aux Etats-Unis reste forte — la French Theory irrigue par exemple les universités
étatsuniennes’®. Enfin, la fagon dont ’américanisation a été travaillée par ces historiens
implique I’idée d’une réception passive'””. Or, quantité de travaux relevant de diverses
disciplines — en sociologie, en histoire, mais également et surtout en sciences de I’information

et de la communication — ont depuis démontré que la réception constitue également un acte de

152 Voir notamment Balandier (Georges), « Dynamique des relations extérieures des sociétés archaiques », in
Gurvitch (Georges), Traité de sociologie, op.cit ; Wachtel (Nathan), La vision des vaincus : les Indiens du Pérou
devant la Conquéte espagnole, 1530-1570, Paris, Gallimard, 1971.

153 Tournes (Ludovic), « Américanisation », in Delporte (Christian), Mollier (Jean-Yves) et Sirinelli (Jean-
Francois), dir., Dictionnaire d’histoire culturelle de la France contemporaine, Paris, PUF, 2010, p.19.

154 Ibid, p.18.

155 Tournés prend ’exemple de la fondation (étatsunienne) Rockefeller qui, dans 1’entre-deux-guerres, contribue
a réformer 1’enseignement médical frangais. Il s’agit alors moins de ’implantation en France de méthodes
étatsuniennes que de I’implantation de méthodes allemandes qui, déja implantées aux Etats-Unis, ont été
américanisées. Ce « circuit indirect et complexe » (de 1I’Allemagne a la France via les Etats-Unis) ne peut se
comprendre sans revenir sur la réticence que des acteurs frangais auraient pu avoir a adopter directement un
«modele » allemand. Ainsi, la stratégie de la Rockefeller « ne consiste pas tant a importer un systéme
“américain” qu’a contribuer a rendre acceptable aux élites médicales francaises un systeme “allemand” en le
parant de couleurs “américaines” qui lui enlévent sa symbolique négative ». Tournes (Ludovic), «La
philanthropie américaine et I’Europe : contribution a une histoire transnationale de I’américanisation », Bulletin
de I'Institut Pierre Renouvinl, n° 31, 2010/1, p.183-184.

156 Tournes (Ludovic), « Américanisation », op.cit, p.20.

57 Ibid, p.21.
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production'®. Dé¢s lors, I’américanisation de la France devrait moins renvoyer a 1’idée d’une
culture étatsunienne qui se supplanterait progressivement a une culture frangaise, qu’a
I’augmentation de réinterprétations frangaises d’objets culturels étatsuniens. Il est d’ailleurs
intéressant de noter que Tournes envisage « la réinterprétation du jazz » en France comme
« un phénomene de contreaméricanisation », plutdt qu’un phénomeéne d’américanisation'>.
Portant sur I’histoire du jazz en France, I’ouvrage de Tournes (issu de sa thése) offre des
pistes intéressantes pour contourner les problemes épistémologiques/méthodologiques que la
notion d’acculturation pose'®. Tout d’abord, comme il vient d’en étre fait mention, 1’accent
est mis sur les réinterprétations du jazz, ce qui lui permet d’écarter la thése d’une réception

passive :

L’apparition de ce groupe d’artistes hexagonaux ne se contentant pas de copier les
maitres américains mais apportant leur pierre a 1’évolution musicale du jazz est I’'un des
signes les plus tangibles d’une acculturation de la musique noire américaine dans notre
pays [...] la culture nationale ne subit pas de facon passive 1’arrivée d’un phénomeéne
musical nouveau et, trés vite, en donne une interprétation personnelle!s!.

Loin de réduire son analyse aux musiciens, Tournés montre qu’un appareil de critiques
participe également d’une réinterprétation francgaise du jazz. La focale sur les critiques de jazz
permet par ailleurs de rendre compte d’échanges franco-étatsuniens a double sens —
Herskovits avait déja souligné que toute transmission culturelle engage nécessairement une
réciprocité'®> —, lorsque par exemple, Tournes mentionne Hommes et problemes du jazz
d’André Hodeir, qui figure au sein d’une collection de 400 ouvrages consacrés a la culture
étatsunienne, sélectionnés en 1956 par la fondation Carnegie, et distribués dans des
universités britanniques et étatsuniennes'®. La présence de cet ouvrage frangais au sein d’une
collection étatsunienne est d’autant plus importante qu’Hommes et problémes du jazz est le

seul livre consacré a la musique, ainsi que le seul livre écrit par un non-étatsunien. Enfin,

1538 Voir par exemple Chartier (Roger), dir., Pratiques de la lecture, Paris, Marseille, Rivages, 1985 ; Fiske
(John), Television Culture, Londres, Routledge, 1987 ; Liebes (Tamar) et Katz (Elihu), The Export of Meaning.
Cross-cultural Readings of Dallas, New York, Oxford University Press, 1990 ; Hall (Stuart), «
Codage/décodage », Réseaux, n°68, 1994, p.27-39 ; Le Guern (Philippe), dir., Les cultes médiatiques, op.cit ; Le
Grignou (Brigitte), Du coté du public. Usages et réceptions de la télévision, Paris, Editions Economica, 2003 ;
Maigret (Eric), Sociologie de la communication et des médias, Paris, Armand Colin, 2003 ; Charpentier
(Isabelle), dir., Comment sont recues les ceuvres ?, op.cit ; Jenkins (Henry), La Culture de la convergence. Des
médias au transmédia, Paris, Armand Colin, INA éditions, 2013, [New York, Londres, 2006].

159 Tournes (Ludovic), « La réinterprétation du jazz », art.cit, p.72-83.

160 11 faut néanmoins préciser que Tournés prendra ses distances avec 1’« acculturation » et ses notions annexes
(diffusion, réception) pour adopter le paradigme transnational qui sera évoqué plus loin. A ce sujet, voir Tournes
(Ludovic), « L’Histoire culturelle face au “tournant transnational” », in Cohen (Evelyne), Goetschel (Pascale) et
Martin (Laurent), dir., Dix ans d’histoire culturelle, Villeurbanne, Presses de I’enssib, 2011, p.249-252.

16! Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.223 et p.251.

162 Herskovits (Melville Jean), Les bases de I’anthropologie culturelle, op.cit.

163 Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.213.
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alors qu’Herskovits invitait a restreindre 1’« acculturation » aux transmissions en cours'®,
Tournes tire au contraire les bénéfices d’une analyse qui croise le processus d’acculturation —
en repérant par exemple la nature des agents ou les lieux de 1’acculturation — des résultats de
I’acculturation, de telle fagon que les seconds paraissent déterminer le premier, ou tout du
moins, que la diffusion et la réception semblent s’opérer conjointement, et non
diachroniquement.

D’autres courants de recherche qui ne recourent pas a la notion d’acculturation ont
néanmoins apporté des éléments théoriques pour penser les transmissions culturelles entre
différents pays, en mettant, la encore, 1’accent sur les phénomenes de réappropriation. Des
travaux relevant des cultural studies ont par exemple montré qu’en empruntant a une culture
dominante, des groupes dominés peuvent charger un objet culturel d’une nouvelle
signification qui exprime une « résistante’® » a la tentative du groupe dominant d’imposer a
I’ensemble de la société ses significations (regles, codes, conventions) naturalisées, c’est-a-
dire universalisées'®. De plus, ces travaux mettent au premier plan le contexte social de
réception. Par exemple, pour Dick Hebdige, si deux subcultures composées d’Etatsuniens
blancs se sont réappropriées le « jazz noir » dans les années 50, elles n’y entretiennent pas le
méme rapport. Alors que 1’hipster issu de la classe ouvriere est étroitement 1i€ aux Noirs du
ghetto, avec qui il partage les mémes lieux, le méme langage... le beatnik issu de la classe
moyenne a un rapport imaginaire au « Noir ». Hebdige en conclut : « C’est ainsi que, bien que
les sous-cultures respectives des hipsters et des beats s’articulent autour d’une méme
identification aux Noirs (symbolisée par le jazz), la nature de cette identité, telle qu’elle
transparait dans les styles adoptés par chacun des deux groupes, était qualitativement
différente’®. » Si ces travaux sont avant tout consacrés aux transmissions culturelles entre
groupes sociaux d’une méme société, la question de I’importation au Royaume-Uni d’objets
culturels étatsuniens est également étudiée'®. Par exemple, Hebdige soutient I’idée que la
figure du beatnik a plus facilement traversé I’ Atlantique que celle du hipster parce qu’il n’y
avait pas d’importantes populations noires dans les quartiers des villes britanniques'®. Son

ouvrage est également intéressant en ceci qu’il pointe des malentendus — je le souligne pour

164
165

Herskovits (Melville Jean), Les bases de [’anthropologie culturelle, op.cit.

Le terme est emprunté a I’ouvrage de référence sur cette question. Hall (Stuart) et Jefferson (Tony), dir.,
Resistance through rituals, op.cit.

166 Hebdige (Dick), Sous-culture, op.cit, p.12-13. Cette idée d’une résistante a la culture dominante, qui se réalise
paradoxalement par la réappropriation d’éléments issus de cette culture, sera développée en France par Michel
de Certeau avec son concept de « braconnage culturel ». De Certeau (Michel), L invention du quotidien, Paris,
Union générale d’éditions, 1980.

167 Hebdige (Dick), Sous-culture, op.cit, p.52.

168 Qutre I’exemple d’Hebdige, voir aussi Chambers (lain), « A strategy for living : Black music and white
subcultures », in Hall (Stuart) et Jefferson (Tony), dir., Resistance through rituals, op.cit, p.157-173.

199 Hebdige (Dick), Sous-culture, op.cit, p.52.
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faire allusion a un article de Bourdieu qui sera évoqué ci-dessous — que les transferts culturels
peuvent engendrer. Par exemple, 1’hostilit¢ des Teddy Boys britanniques vis-a-vis des
immigrés jamaicains entre en contraction avec leur gofit pour le rock!”. Hebdige précise : « A
travers cette appropriation sommaire et passablement abstraite du rock américain, il était
difficile que soit percu le subtil dialogue entre formes musicales noires et blanches qui
s ‘exprimait dans le vibrato des premiers chanteurs de rock. »

Dans son article consacré a «la circulation internationale des idées », Bourdieu met
également 1’accent sur le role primordial du contexte de réception dans les phénomenes de
transferts entre différents pays, en soulignant notamment que « les textes circulent sans leur
contexte'”’ ». Lus par le prisme de la théorie des champs, les emprunts a I’étranger sont
analysés a partir de « la structure du champ de réception »'7*. Si Bourdieu congoit rapidement
des cas de figure ou « le transfert peut se faire assez bien » — c’est-a-dire lorsqu’il y a une
homologie structurale entre les positions qu’occupent, dans leur champ national respectif,
I’agent qui emprunte et ce qui est emprunté a 1’étranger —, il s’attache surtout a rendre compte
d’un « malentendu structural'” ». 1l peut &tre intéressant de noter pour la suite qu’avec le titre
de son article, Bourdieu contribuera a renouveler le vocabulaire des études portant sur les
transferts culturels qui recourront plus volontiers a la notion de circulation qu’a celle
d’acculturation. En revanche, il sera moins question d’une « circulation internationale » que
de « circulations transnationales ».

Dans les années 90, les recherches consacrées aux transferts culturels s’articulent autour
de la question de la globalisation. L’idée d’une globalisation culturelle avait déja été posée en
1967 par le Canadien Marshall McLuhan, spécialisé¢ en sciences de 1’information et de la
communication. Avec I’expression de « village global », McLuhan cherchait a décrire un
processus d’uniformisation culturelle du monde, engendré par le développement des mass-
media". Vingt a trente ans plus tard, des travaux ont contré la thése d’une uniformisation en

soutenant 1’idée que la globalisation économique, loin de s’accompagner d’une globalisation

170 Ibid, p.54-55.

17l Bourdieu (Pierre), « Les conditions sociales de la circulation internationale des idées », Actes de la recherche
en sciences sociales, vol. 145, 2002, p.4.

172 Pour un autre exemple d’une analyse de la réception en termes de champ, voir la thése de Mathieu
Hauchecorne dans laquelle il s’intéresse a la réception francaise de John Rawls en mettant 1’accent sur la
position que les médiateurs frangais occupent dans le champ intellectuel et politique. Hauchecorne (Mathieu), La
fabrication transnationale des idées politiques : Sociologie de la réception de John Rawls et des “théories de la
Jjustice” en France (1971-2011), these de doctorat en science politique sous la direction de Frédérique Matonti et
de Frédéric Sawicki, Lille 2, 2011.

173 Bourdieu (Pierre), « Les conditions sociales de la circulation internationale des idées », art.cit, p.4 et p.6.

174 McLuhan (Marshall), Message et massage : un inventaire des effets, Paris, Firmin-Didot, 1968 [1967]. Pour
une critique de la métaphore du village, voir Tremblay (Gaétan), « De Marshall McLuhan a Harold Innis ou du
village global & I’empire mondial », Tic&société, n°l, vol.l, 2008, [en ligne]. URL:
https://journals.openedition.org/ticetsociete/222#{tn9 [consulté le 20 juillet 2021]
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culturelle, a engendré des phénomenes de résistance locale d’ordre culturo-identitaire. C’est
par exemple le cas de 1’ouvrage du politologue étatsunien Benjamin Barber, Djihad versus
McWorld, ou encore, celui de Samuel Huntington, Le choc des civilisations'”. Au-dela des
nombreux problémes épistémologiques et méthodologiques qu’ils posent — par exemple,
I’homogénéité supposée des aires culturelles en jeu, ou, ce qui revient au méme, leur
délimitation — ces deux ouvrages n’offrent qu’une vision réduite des transferts culturels a
I’heure de la globalisation, en ne s’intéressant qu’aux conséquences conflictuelles des
transferts.

D’autres travaux ont tenté de dépasser l’alternative « uniformisation/réaction contre
I’uniformisation » en s’attachant a retracer les « agencements intermédiaires », ¢’est-a-dire les
réseaux qui imbriquent le local au global’’. L’anthropologue suédois Ulf Hannerz parle par
exemple d’une « complexité culturelle» qu’il envisage comme un processus de
« créolisation » du monde'”. Cette idée que les cultures, parce qu’elles « voyagent », tendent
a se mélanger de facon croissante se retrouve chez 1’anthropologue étatsunien James Clifford
a travers sa notion de «traveling cultures’®». Mais 1a encore, des problemes
épistémologiques ont ¢été pointés, notamment par |’anthropologue francais Jean-Loup
Amselle. Tout d’abord, dans le cas d’études portant sur des situations coloniales ou post-
coloniales — a l'instar du Traité du Tout-Monde de 1’Antillais Edouard Glissant'” —, les
notions de créolisation, d’hybridation ou de métissage, impliquent 1’existence de « “cultures
ataviques”, c’est-a-dire celles qui se développent dans le cadre d’une nation statocentrée
comme la France (Pierre Nora) ou celles qui se définissent en référence a un ancétre
commun, réel ou mythique, comme de nombreuses sociétés primitives, par exemple'® ». Pour
Amselle, cette dichotomie pose probleme puisqu’elle suppose ’existence de sociétés qui sont
donc culturellement imperméables a d’autres cultures. Ensuite, Amselle s’attaque a I’idée

selon laquelle la globalisation constituerait un phénomene inédit dans 1’histoire :

Si, comme les anthropologues postmodernes 1’affirment, notre époque est radicalement
différente de toutes celles qui I’ont précédée, au sens ou la contemporanéité consisterait
en une mise en relation généralisée et une interdépendance totale de 1’ensemble des

175 Barber (Benjamin), Djihad versus McWorld. Mondialisation et intégrisme contre la démocratie, Paris,
Desclée de Brouwer, 1996 ; Huntington (Samuel), Le choc des civilisations, Paris, Odile Jacob, 2000 [1996].

176 Latour (Bruno), Nous n’avons jamais été modernes. Essai d’anthropologie symétrique, Paris, La découverte,
1991, p.166.

177 Hannerz (UIf), La complexité culturelle. Etudes de I'organisation sociale de la signification, Bernin, A la
croisée, 2010, p. 311. Voir également Hannerz (UIf), « The World in Creolisation », Africa, vol.57, 1987, p.546-
559.

178 Clifford (James), Routes, Travel and Translation in the late Twentieth Century, Cambridge, Harvard
University Press, 1997, « traveling cultures », p.17-46. Voir aussi Gilroy (Paul), L 'Atlantique noir, op.cit.

179 Glissant (Edouard), Traité du Tout-Monde, Poétique IV, Paris, Gallimard, 1997.

180 Amselle (Jean-Loup), « La globalisation, “Grand partage” ou mauvais cadrage ? », L ’Homme, n°156, 2000,
p-209.
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cultures de la planéte, c’est qu’il a bien existé une phase de I’histoire de I’humanité dans
laquelle certaines sociétés vivaient repliées sur elles-mémes [...]'8!

Or, en s’appuyant sur un ouvrage de 1’anthropologue britannique Malinowski — Les
Argonautes du Pacifique occidental —, Amselle montre que le systeme du kula témoignait déja
d’un « phénomene de globalisation primaire ou partiel’®? ». Ainsi, renoncant a différencier
synchroniquement des cultures créolisées des cultures ataviques, et diachroniquement, des
sociétés contemporaines qui se distingueraient des sociétés du passé par leur ouverture
culturelle inédite, Amselle préfere adopter le postulat selon lequel « route société est métisse
et donc que le métissage est le produit d’entités déja mélees, renvoyant a l’infini [’idée d’une
pureté originaire’s ».

L’anthropologie d’Amselle invite alors a reformuler la question du changement
culturel — au cceur de '« acculturation » — qui, chez Herskovits et Linton — ou plus
récemment, chez le sociologue britannique Anthony Giddens — apparait comme le produit
d’une combinaison entre des facteurs endogenes (inventions, découvertes) et exogenes
(emprunts)'®*. En effet, en postulant que le propre de toute culture est son ouverture aux
autres, la différenciation entre facteurs endogenes et exogenes devient insaisissable puisque
toute invention est tributaire d’emprunts antérieurs'®>. De plus, pour penser la question des
transferts culturels sans supposer I’existence de cultures étanches — mais également pour
éviter le terme de métissage trop connoté biologiquement —, Amselle propose la notion de
branchements qu’il définit comme une « dérivation de signifiés particularistes par rapport a
un réseau de signifiants planétaires'® ». Ce faisant, il propose un schéma original des
transferts culturels qui  s’éloigne du triptyque « production/diffusion/réception »,
caractéristique des travaux sur I’acculturation.

Enfin, I’émulation suscitée par les réflexions portant sur la globalisation a eu pour
conséquence une remise en cause du paradigme national, comme le souligne Akira Iriye ou

Sebastian Conrad :

181 Ibid, p.212.

182 Ibid, p.219. Sur I’idée que la globalisation ne constitue pas un phénoméne inédit dans I’histoire, voir aussi
Frank (André Gunder), Re-Orient : Global Economy in the Asian Age, Berkeley, University of California Press,
1998 ; Went (Robert), Globalization : Neoliberal Challenges, Radical Responses, London, Pluto, 2000 ;
Wimmer (Andreas), « Globalisations Avant la Lettre. A Comparative View on Isomorphization and
Heteromorphization in an Interconnecting World », Comparative Studies in Society and History, n°3, vol.43,
2001, p.435-466.

183 Amselle (Jean-Loup), « La globalisation », art.cit, p.210.

184 Grenon (Michel), « La notion d’acculturation entre 1’anthropologie et 1’historiographie », art.cit. Giddens
(Anthony), The Class Structure of the Advanced Societies, Londres, Hutchinson, 1973, p. 265.

185 Bien avant les travaux d’Amselle, I’anthropologue frangais André Leroi-Gourhan s’opposait déja a la
différenciation entre inventions et emprunts. Leroi-Gourhan (André), Milieu et technique, Paris, Albin Michel,
1945.

186 Amselle (Jean-Loup), Branchements. Anthropologie de ['universalité des cultures, Paris, Flammarion, 2001,
p.7.
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Le concept de mondialisation a permis d’analyser toutes ces évolutions comme des
¢éléments d’une situation mondiale dans laquelle les pays sont liés les uns aux autres
économiquement, socialement et culturellement. Lorsque le monde dans son entier, et
non les différentes nations, est mis en avant, les histoires nationales perdent leur caractere
d’unicité et “d’exception”'?’.

Ni l'histoire comparative ni I'histoire des transferts n'échappent cependant a la logique
compartimentale des histoires nationales. En réalité, elles ajoutent de la nuance a un
paradigme qu'elles finissent par reproduire. Les unités de comparaison ainsi que les
origines et les destinations des transferts, sont généralement, au final, les Etats-nations'ss.

Ces attaques d’historiens contre les histoires nationales s’inscrivent plus largement dans
une critique du nationalisme méthodologique. Si I’on peut définir sommairement ce dernier
comme « un biais cognitif [qui] consiste a@ comprendre le monde social en prenant I’Etat-
nation pour unité d’analyse’® », les critiques varient en fonction des auteurs. Pour le
sociologue japonais Akihiro Ishikawa, le nationalisme méthodologique pose probleme dans la
mesure ou il induit une surestimation des spécificités nationales!®. Pour le sociologue
allemand Ulrich Beck, le probleme tient a ce que les Etats-nationaux sont appréhendés
comme des groupes sociaux'”'. La critique du politologue britannique, qui préfere par ailleurs
parler de « territorialisme méthodologique », est purement d’ordre méthodologique : « /...] on
formule des concepts, on pose des questions, on construit des hypotheses, on collecte et on
interpreéte les preuves, on tire des conclusions dans un cadre spatial qui est completement
territorial’” ». Pour encadrer cette diversité des critiques du nationalisme méthodologique, le
politologue Speranta Dumitru en propose une typologie'*?, tout en soulignant que chaque type

de nationalisme méthodologique n’induit pas nécessairement les autres :

En effet, critiquer ’'usage de I’Etat-nation comme unité d’analyse peut signifier trois
choses différentes : critiquer la prééminence injustifiée accordée a I’Etat-nation dans les

187 Iriye (Akira), « Réflexions sur D’histoire globale et transnationale », Cahiers d’histoire. Revue d’histoire
critique, 121/2013, p.89-106.

188 « Neither comparative and transfer history, however, escape the compartmental logic of national histories. In
fact, they add nuance to a paradigm that, in the end, they reproduce. The units of comparisons as well as the
origins and destinations of transfer, after all, are typically nation-states. » Conrad (Sebastian), « Circulation,
“National Work” and Identity. Debates About the Mobility of Work in Germany and Japan, 1890-1914 », in
Lepenies (Wolf), dir., Entangled Histories and Negotiated Universals. Centers and Peripheries in a Changing
World, Francfort-sur-le Main, New York, Campus, 2003, p. 260.

189 Dumitru (Speranta), « Qu’est-ce que le nationalisme méthodologique ? Essai de typologie », Presses de
Sciences Po, n°54, 2014/2, p.9.

1% Contre 1’idée selon laquelle les techniques de management au Japon sont intrinséquement liées a la culture
traditionnelle japonaise et aux traits psychologiques des Japonais, Ishikawa montre que les facteurs
technologiques et économiques qui déterminent en partie ce management ne sont pas spécifiques au Japon.
Ishikawa (Akihiro), « A Survey Of Studies In The Japanese Style Of Management », Economic and Industrial
Democracy, n°1, vol.3, 1982.

191 Beck (Ulrich), What is Globalization ?, Cambridge, Polity Press, 2000.

192 Scholte (Jan Aart), Globalization : A critical introduction, New York, Palgrave Macmillan, 2000, p.66.

193 La typologie du sociologue Andreas Wimmer et de I’anthropologue Nina Glick-Schiller s’en rapproche, mais
ne comporte pas ce que Dumitru nomme « groupisme ». Wimmer (Andreas) et Glick-Schiller (Nina),
« Methodological Nationalism, the Social Sciences, and the Study of Migration : An Essay in Historical
Epistemology », International Migration Review, n°3, vol.37, 2003, p.577-578.
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sciences sociales, critiquer 1’identification de la société a la société d’un Etat-nation, ou
rejeter la compréhension de 1’espace comme naturellement divisé en territoires nationaux.
Nous appellerons ces présupposés stato-centrisme, groupisme et territorialisme [...]
Plusieurs exemples susmentionnés montrent déja que le stato-centrisme est distinct du
territorialisme : la “littérature japonaise” territorialise un objet sans pour autant affirmer
une prééminence de 1’Etat-nation. Le territorialisme se distingue aussi du groupisme : la
“social-démocratie allemande” territorialise un courant de pensée sans présupposer un
groupe homogene qui agit selon des projets communs ; a Dl’inverse, la “finance
internationale” est souvent représentée comme désignant un groupe agissant et ayant des
intéréts communs sans étre territorialisé'™.

Comme le souligne Tournes!®, différents courants historiographiques apparus a partir
des années 80 — mais surtout a partir des années 90 — se sont développés, au moins en partie,
autour du paradigme transnational'*® (histoire mondiale, histoire globale, histoire connectée,
subaltern studies et histoire transnationale)'”’. Congu pour encadrer la question des
circulations en tout genre, notamment migratoires'*®, le paradigme transnational a ouvert des
pistes de recherche pour I’histoire culturelle. Pour Tournés, I’accent mis sur « les relations
transfrontalieres » permet de dépasser les apories de 1’« acculturation » puisqu’il s’agit de
s’intéresser a une « dimension circulatoire et non pas diffusionniste’” ».

Si la circulation du rock n’est pas 1’objet central de cette thése, il faut pouvoir tirer
profit d’une épistémologie des transferts culturels puisque la francisation du rock s’inscrit
nécessairement dans le cadre d’une circulation culturelle.

Pour échapper a une étude bilatérale des échanges internationaux qui se jouent avec la
circulation du rock, une attention particuliere a ét€ portée au rock britannique. Cette approche
s’est révélée bénéfique puisqu’il est rapidement apparu que les échanges franco-étatsuniens

peuvent difficilement étre isolés des échanges franco-britanniques ou britanno-étatsuniens.

194 Dumitru (Speranta), « Qu’est-ce que le nationalisme méthodologique ? », art.cit, p.18 et p.20-21.

195 Tournes (Ludovic), « L’Histoire culturelle face au “tournant transnational” », op.cit, p.249-252.

19 Cela étant, la notion de transnationalisme se retrouve dés les années 70 dans les travaux des politologues
étatsuniens Joseph Nye et Robert Keohane. Nye (Jospeh) et Keohane (Robert), Transnationalism and World
Politics : An Introduction, Cambridge, Harvard University Press, 1972.

197 McGerr (Michael), « The Price of the “New Transnational History” », American Historical Review, n°4,
vol.96, 1991, p.1036-1067; Tyrrell (Ian), Transnational Nation. United States History in Global Perspective
since 1789, New York, Palgrave MacMillan, 2007 ; Khagram (Sanjeev) et Levitt (Peggy), dir., The
Transnational Studies Reader : Intersections and Innovations, Londres, New York, Routledge, 2007 ; Tyrell
(Tan), « What is Transnational History ? », communication & I’Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales,
Paris, janvier 2007 ; Patel (Kiran Klaus), « “Transnations” Among “Transnations”? The Debate on Transnational
History in the United States and Germany », Center for European Studies, n°159, 2008 ; Vertovec (Steven),
Transnationalism, Londres, New York, Routledge, 2009 ; Iriye (Akira) et Saunier (Pierre-Yves), The Palgrave
Dictionnary of transnational history from the mid-19th century to the present day, Londres, Palgrave, 2009 ;
Saunier (Pierre-Yves), Transnational History, London, Palgrave Macmillan, 2013.

198 Glick-Schiller (Nina), Basch (Linda) et Szanton-Blanc (Christina), dir., Towards a Transnational Perspective
on Migration : Race, Class, Ethnicity and Nationalism Reconsidered, New York, New York Academy of
Sciences, 1992 ; Pruies (Ludwig), dir., Transnationale Migration, Baden-Baden, Nomos Verlag, 1997 ; Hoerder
(Dirk), « Losing National Identity or Gaining Transcultural Competence : Changing Approaches in Migration
History », in Haupt (Heinz-Gerhard) et Kocka (Jiirgen), dir., Comparative and transnational history. Central
European approaches and new perspectives, New York, Oxford, Berghahn Books, 2008, p.77-104 ;

199 Tournes (Ludovic), « L’Histoire culturelle face au “tournant transnational” », op.cit, p.249-252.
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Par exemple, le succes que certains groupes britanniques rencontrent en France est mobilisé
par bon nombre de commentateurs pour défendre la thése d’une américanisation. Cela étant,
méme en substituant a un face-a-face « France/Etats-Unis » la triangulation « France/Etats-
Unis/Royaume-Uni », la circulation du rock reste arbitrairement segmentée puisqu’elle ne se
réduit pas, bien entendu, a ce circuit triangulaire. On touche ici aux limites des avancées
épistémologiques, lorsque ces dernieres sont contraintes par les possibilités méthodologiques.
En effet, comme le remarque Tournés, il faudrait dans 1’idéal pouvoir empiler une série
d’études bilatérales consacrées aux échanges que chaque pays en jeu dans un transfert
entretient avec d’autres, ce qui pose un probléme de « faisabilité des sujets de recherche*” ».

Cette thése n’offrira pas I’occasion d’étudier en détail la question d’une réciprocité dans
les échanges puisqu’il s’agira avant tout de s’intéresser a un mouvement des Etats-Unis et du
Royaume-Uni vers la France, ce qui revient a surreprésenter les cas ou la France est
importatrice, et, au contraire, a sous-estimer les cas ou elle exporte aux Etats-Unis, au
Royaume-Uni, mais aussi en Italie, en Allemagne, etc.?'. Cela étant, il faut relativiser ce biais
puisqu’en matiére de rock, les échanges franco-étatsuniens et franco-britanniques sont
asymétriques. Si je ne dispose pas de données relatives aux ventes de disques du « rock
francais » a 1’étranger, nous verrons — entre autre — que la filiation de rockers frangais a des
rockers britanniques ou étatsuniens est sans commune mesure avec la filiation de rockers
britanniques ou étatsuniens a des rockers frangais.

Etudier la francisation d’un objet d’origine étrangere, c’est pouvoir répondre aux
travaux susmentionnés qui tablent sur une uniformisation culturelle engendrée par la
globalisation, sans toutefois penser nécessairement les phénomenes de réappropriation en
termes de résistance, de fermeture a un ordre extérieur qui serait menagant. Plus largement, il
s’agira de comprendre comment les identités et cultures nationales qui induisent de la
permanence sont reproduites alors méme que les Etats-nations sont constamment soumis a des
influences extérieures. Mais, pour prendre en compte les remarques d’Anthony Giddens au
sujet du développement des sociétés>?, il faut préciser que la réactualisation permanente des
identités et cultures nationales correspond moins a I’adaptation d’un intérieur déja constitué a
un environnement extérieur, qu’un intérieur perpétuellement redéfini en fonction des
échanges avec I’extérieur. L’un des apports de 1’histoire transnationale est d’ailleurs d’avoir

démontré que « les cultures nationales se construisent autant a [’extérieur qu’a l’intérieur des

200 1pid ; Tournes (Ludovic), « Américanisation », op.cit, p.20.

201 par exemple, dans le contexte des années 60 ou les rockers britanniques et étatsuniens jouissent d’une grande
popularité aupres de jeunes francais, des stars frangaises produites a destination d’un marché jeune rencontrent
un succes important en Allemagne. A ce sujet, voir Hiiser (Dietmar), « Le Rock’n’Roll américain dans les
sociétés frangaise et allemande des années 1950 et 1960 », op.cit, p.189.

202 Giddens (Anthony), The Class Structure of the Advanced Societies, op.cit, p. 265.
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frontieres [...] et que, au final, la notion d’identité nationale est fondamentalement plurielle,
mouvante et largement dépendante de phénomeénes qui ont lieu au-dela des frontiéres de
I’Etat-nation®” ».

Cela étant, I’approche transnationale s’est avérée résistante a mon sujet et mon terrain,
et ce, pour plusieurs raisons. D’abord, comme il en a été fait mention plus haut, cette thése
n’entend pas apporter une contribution a 1’étude des circulations culturelles. Ensuite, le sens
du terme « nation» compris dans le concept de transnationalité est loin d’étre évident,
d’autant plus que, comme le souligne I’historien Heinz-Gerhard Haupt, il n’y a « pas de
conférence sans une perspective transnationale, pas de projet de these dans laquelle elle n’est
présente, pas de projet de recherche dans lequel elle ne figure®™ ». Qu’il s’agisse des critiques
adressées contre le nationalisme méthodologique ou des travaux relevant d’une
histoire/sociologie transnationale, la volonté de dépasser le paradigme national semble
prendre essentiellement sa source dans une critique contre une analyse stato-centrée, a tel
point que 1’on peut se demander si, par la critique d’un nationalisme méthodologique et son
dépassement par une approche transnationale, les auteurs ne cherchent pas plutdt a formuler la
critique d’un étatisme méthodologique (ou d’un territorialisme méthodologique) et son
dépassement par une approche transétatique et transfrontaliere. Les exemples mentionnés plus
haut en témoignaient déja mais cette question peut étre approfondie avec la définition que

I’historien Sven Beckert donne a ’histoire transnationale :

[...] toute une gamme de connexions qui transcendent les territoires délimités
politiquement et relient différentes parties du monde les unes aux autres. Les réseaux, les
institutions, les idées et les processus constituent ces connexions, et bien que les
dirigeants, les empires et les Etats jouent un role important dans leur structuration, elles
transcendent les territoires politiquement délimités?®.

Les propos de I’historien Pierre-Yves Saunier témoignent également d’une
transnationalité articulée autour de I’Etat-nation : « /...] entre les Etats-nations, mais aussi
au-dessus, au-dela et en degca de ceux-ci’®. » Ainsi, le concept de transnationalité pose le
méme type de probléme qui s’est posé plus haut au sujet de la nationalisation économique : le
terme « nation » est pris pour équivalent de I’Etat-nation et n’est donc pas pensé

indépendamment de I’Etat.

203
204

Tournes (Ludovic), « L’Histoire culturelle face au “tournant transnational” », op.cit.

Haupt (Heinz-Gerhard), « Une nouvelle sensibilité : la perspective “transnationale”. Une note critique »,
Cahiers Jaures, n°200, 2011/2, p.174.

205 « [...] a whole range of connections that transcend politically bounded territories and connect various parts
of the world to one another. Networks, institutions, ideas and processes constitue there connections, and though
rulers, empires and states are important in structuring them, they transcend politically bounded territories. »
Bayly (C.A), Beckert (Sven), Connelly (Matthew), Hofmeyr (Isabel), Kozol (Wendy) et Seed (Patricia), “AHR
Conversation : On Transnational History”, American Historical Review, n°111.5, 2009, p.1441-1464.

206 Saunier (Pierre-Yves), « Circulations, connexions et espaces transnationaux », Geneses, n° 57, 2004, p. 110.
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A ce stade, il est important de rappeler que le concept de transnationalité a permis a des
historiens de rompre avec les relations internationales telles qu’elles étaient étudiées dans le

champ académique. Ce but est clairement explicité par Akira Iriye :

[...] quand les historiens ont commencé a s’intéresser aux aspects moins formels et moins
gouvernementaux des interactions entre pays. L’histoire diplomatique, cadre traditionnel
de I’étude des relations internationales mettant ’accent sur la diplomatie, la stratégie et la
géopolitique, a ainsi été complétée, voire méme supplantée, par des études portant sur les
interactions économiques, les images réciproques, les échanges en matiére d’éducation et
bien d’autres sujets. C’est ce que j’entendais, lorsqu’en 1978, alors président de la Society
for Historians of American Foreign Relations, je parlais des “relations internationales
comme de relations interculturelles” ; j’affirmais que les nations pouvaient E&tre
considérées comme des cultures au méme titre que comme des entités politiques
souveraines et que leurs échanges comportaient donc ces deux dimensions [...] Nous ne
contestions pas que la culture constitue un pouvoir dans les affaires internationales, mais
seulement que les activités culturelles évoluaient a leur propre rythme et selon leur propre
scénario qui n’ont que peu, sinon rien, a voir avec les contraintes des pouvoirs politiques
et des intéréts nationaux. Avec une telle perspective, il était aisé de passer a une autre
étape et de penser un monde constitué de cultures (de groupes d’individus aux identités
diverses, constituant des “acteurs non étatiques” et poursuivant leurs propres ambitions)
comme aussi réel que le monde défini par la notion de “Realpolitik”. Ces individus et
acteurs non étatiques participent en effet tout autant que les Etats 2 définir le monde
“réel”. La culture, en d’autres termes, posséde son propre univers, ses horizons propres
qui ne sont pas soumis aux diktats des intéréts nationaux ou de 1’équilibre des pouvoirs?®.

Autrement dit, il s’agissait d’¢largir le champ des études en relations internationales,
cantonné jusqu’alors aux relations inter-étatiques. Mais lorsqu’Akira Iriye regrette d’avoir
parlé d’ «internationalisme culturel’” » plutdt que, comme il y invite désormais, de
« transnationalisme culturel?’’ », on peut se demander s’il n’entérine pas le sens réducteur que
les études en relations internationales ont donné a 1’internationalisme, a savoir I’inter-
étatisme. De méme, en recourant au concept de transnationalité pour penser des circulations
qui ne sont pas inter-étatiques, des travaux ne prennent en compte qu’une définition de la
nation, et laissent donc de coté d’autres approches qui permettent justement de la saisir (plus
ou moins) indépendamment de I’Etat. Par exemple, les notions de « communauté
imaginée*’ » ou de « sentiment national » devraient servir a concevoir des circulations
internationales a partir du point de vue subjectif des acteurs, donc, sans tomber dans les

travers d’un nationalisme méthodologique, propre au chercheur.

D’autres travaux ne forgent pas la notion de transnationalité autour de I’Etat. Par

20711 se réfere a son article Iriye (Akira), « Culture and Power : International Relations as Intercultural Relations
», Diplomatic History, n°2, vol.3, 1979, p.115-128.

208 Triye (Akira), « Réflexions sur I’histoire globale et transnationale », art.cit.

20911 se réfere a son livre : Iriye (Akira), Cultural Internationalism and World Order, Baltimore, Johns Hopkins
University Press, 1997.

210 Iriye (Akira), « Réflexions sur I’histoire globale et transnationale », art.cit.

21 Anderson (Benedict), L imaginaire national. Réflexions sur ['origine et l'essor du nationalisme, Paris, La
découverte, 1996, [London, Verso, 1983].
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exemple, Ioana Popa table sur une circulation transnationale du livre dans le contexte de la
guerre froide pour penser des échanges entre des espaces qui ne sont effectivement pas
nationaux puisqu’il s’agit d’échanges entre les démocraties populaires sous la domination
soviétique et les démocraties occidentales?'?. On peut néanmoins s’interroger sur la pertinence
du terme « transnational » ; qu’apporte-t-il de plus ou de mieux que les termes « supra-
national » ou « supra-étatique » ? L’idée d’un « au-dela » de la nation apporte d’autant plus
d’ambiguité que Popa souligne au contraire des enjeux fondamentalement nationaux qui se
jouent avec la circulation du livre entre I’Est et 1’Ouest. Cette ambigiiité se retrouve dans un
article de 1’anthropologue Kali Argyriadis, consacré a la circulation du répertoire « afro-
cubain ». L’auteur entend par « réseaux transnationaux d’artistes [...] une configuration en
maillage de relations interpersonnelles, qui transversalise les frontieres et les institutions,
polycentrée autour d’acteurs “axes” qui génerent constamment de nouveaux sous-réseaux de
relations®. » Mais ces réseaux transfrontaliers décrits par Argyriadis sont loin de concerner
un « au-dela » de la nation puisque 1’auteur montre au contraire comment le répertoire « afro-
cubain », congu comme un ¢élément de I’identité nationale cubaine, a été réapproprié au
Veracruz, de telle fagon qu’il y apparait également comme un élément de 1’identité locale.

Parler de fagon trés générale d’une « circulation du rock » n’a pas véritablement de
sens. En effet, des disques et des artistes circulent, ainsi que le terme « rock », mais le rock,
en tant que genre musical, releéve d’une catégorisation qui dépend des acteurs qui catégorisent.
Il ne circule donc pas. L’idée d’une circulation du rock reste néanmoins intéressante si on la
cantonne, comme |’y invite Amselle avec sa notion de branchements, a une circulation en tous
sens d’un signifiant flottant chargé d’une signification par des acteurs locaux. Le qualificatif
« transnational » offre alors la possibilit¢ de rompre avec I’idée d’un ancrage (national ou
territorial) d’un signifiant flottant qui, par définition, flotte plus qu’il n’est ancré. De plus, a
contrario du qualificatif « international », il permet d’éviter de faire voyager d’une nation a
une autre une catégorie qui n’a de sens que dans la multitude de contextes (nationaux,
régionaux, sociaux, etc.) ou elle est construite. Encore une fois, il reste néanmoins a préciser
ce que le terme «transnational » apporte de plus ou de mieux que les termes
« transfrontalier », trans-étatique » ou « extra-territorial ».

La circulation de rockers étatsuniens (ou francais, britanniques, etc.) ou de disques de
rock étatsunien, reconnus comme tel, ou, par extension, la circulation du rock étatsunien en

tant que rock produit aux Etats-Unis, parait déja plus concrete et plus internationale que

212 Popa (loana), «La circulation transnationale du livre : un instrument de la guerre froide culturelle »,
Histoire @ Politique, n°15, 2011/3, p.25-41.

213 Argyriadis (Kali), « Réseaux transnationaux d’artistes et relocalisation du répertoire “afro-cubain” dans le
Veracruz », art.cit, p.119.
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transnationale. Bien entendu, il ne s’agit pas de concevoir le rock étatsunien comme un
ensemble homogene, spécifiquement étatsunien et hermétique a des influences extérieures ;
pas plus qu’il ne s’agit de tabler sur un contenu universel du rock étatsunien — comme
I’enseigne une théorie de la réception d’obédience bourdieusienne, en fonction des champs
nationaux de réception, des tris sont opérés, il y a des oublis, des malentendus, etc. Mais a
partir du moment ou le rock étatsunien fait sens en tant que tel pour les acteurs qui s’en
saisissent, aux Etats-Unis comme ailleurs, sa circulation est bien d’ordre international. En
effet, a moins de réduire la nation a I’Etat-nation — dans quel cas, 1’idée de trans-étatisme
parait plus adéquate —, la question de savoir si une circulation est internationale ou
transnationale doit étre résolue en fonction de la perception qu’ont des acteurs de cette
circulation. Autrement dit, la circulation de rocks nationaux, a partir du moment ou ces
derniers sont construits et pensés comme tel, est bien internationale puisqu’elle engage la
subjectivité des acteurs en question.

L’autre probléme posé par les recherches consacrées aux transferts culturels dans un
contexte de globalisation croissante réside dans la rupture épistémique qu’elles opérent,
souvent systématiquement, entre la réalité des circulations et la perception que des acteurs en
ont. C’est par exemple le cas de I’anthropologue Arjun Appadurai qui table sur une
disjonction entre les flux réels et les représentations de ces flux?'4. Cette approche n’est pas
dénuée d’intérét, particulierement lorsqu’il s’agit justement d’adopter une posture critique
contre le sens commun. Par exemple, comme il en a été fait mention plus haut a propos des
travaux de Tourngs, il est important de souligner que I’'importation en France de méthodes
manageériales, sous I’impulsion de la fondation Rockefeller, correspond moins a I’importation
de méthodes étatsuniennes qu’a I’importation de méthodes allemandes qui ont transité par les
Etats-Unis. Mais, une rupture épistémique systématique empéche d’étudier les effets
performatifs de la perception que des acteurs ont des circulations, ¢’est-a-dire, des cas ou cette
perception détermine les circulations effectives. Par exemple, lorsque John Lennon déclare «
le rock francgais, c’est comme le vin anglais®” », il exclut de facto les rockers frangais d’une
circulation du rock. Ce qui reléve donc d’un avis subjectif produit des effets concrets :
Lennon sera plus enclin a collaborer avec des professionnels étatsuniens de la musique
qu’avec des acteurs francais.

En mettant ’accent sur les perceptions frangaises de la circulation internationale du

rock — et non transnationale —, cette thése s’inscrit dans une sociologie de la connaissance,

214 Appadurai (Arjun), « Disjuncture and Difference in the Global Cultural Economy », Theory, Culture &
Society, n°2-3, vol.7, 1990, p.295-310.

215 Cité in Jaoui (Laurent), Rock francais (1977-83) : Chronique d’'un rendez-vous manqué, Boulogne-
Billancourt, Autour du Livre, 2010, p.5.
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telle qu’elle a été circonscrite par le constructivisme social des sociologues Peter Berger et

Thomas Luckmann :

[La] sociologie de la connaissance doit s'intéresser a tout ce qui peut €tre considéré
comme “connaissance” dans une société, sans tenir compte de la validité ou de la non-
validité fondamentale (quels qu'en soient les criteres) d'une telle “connaissance”. Et dans
la mesure ou toute connaissance humaine est développée, transmise et maintenue par des

N

situations sociales, la sociologie de la connaissance doit chercher a comprendre les
processus par lesquels cela s'accomplit de telle maniere qu'une réalité considérée comme
pré-donnée devient solide aux yeux de I'nomme de la rue?!®.

Cette these est d’ailleurs largement tributaire du constructivisme, qu’il s’agisse de saisir

la question des transferts culturels ou des identités et cultures de tout ordre.

Approche constructiviste des identités et des cultures (musicales, nationales, musico-
nationales, ethniques...)

Les «identités » qui seront abordées au cours de cette these devront toujours étre
entendues en tant qu’acte social d’identification (ou d’auto-identification). Comme le
souligne Rogers Brubaker, la notion d’ « identification » permet a la fois d’éviter de réifier les
identités et de mettre la focale sur les acteurs qui identifient, sur les contextes de
I’identification, et sur les relations interpersonnelles qui se jouent dans I’identification : « /.../
["auto-identification et [’identification de [’autre sont  fondamentalement des actes
situationnels et contextuels®”. » Cela étant, une approche constructiviste des identités doit étre
soumise a un examen critique dans la mesure ou elle souleéve plusieurs problemes.

A partir des années 2000, notamment apres les publications en 1995 et 1999 du livre de
John Searle et celui d’lan Hacking?'$, diverses critiques ont été adressées au constructivisme
social, et plus particulicrement lorsque ce dernier porte sur les identités. Pour les sociologues
Martina Avanza et Gilles Laferté, 1’idée de construction des identités pose d’abord probleme
car elle laisse entendre que les identités sont des illusions, que les acteurs qui se pensent en
termes d’identité se trompent et sont dans 1’erreur?. Le chercheur serait alors engagé dans

une posture dénonciatrice vis-a-vis de ses enquétés puisque leur 1’identité, qu’ils vivent

216 Berger (Peter) et Luckmann (Thomas), La construction sociale de la réalité, Paris, Méridiens Klincksieck,
1986, [1966], p.10.

217 Brubaker (Rogers), « Au-dela de I’ “identité” », Actes de la recherche en sciences sociales, n°139, 2001/4,
p.75.

218 Searle (John), La construction de la réalité sociale, Paris, Gallimard, 1998, [1995] ; Hacking (Ian), Entre
science et réalité : la construction sociale de quoi ?, Paris, Editions la Découverte, 2001, [1999].

219 Avanza (Martina) et Laferté (Gilles), « Dépasser la “construction des identités” ? Identification, image
sociale, appartenance », Genéses, n°61, 2005/4, p.137.
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comme naturelle, se verrait contredite?®. Les sociologues Dorothy Pawluch et Steve Woolgar
parlent alors de « charcutage ontologique » pour pointer une contradiction du constructivisme
lorsque ce dernier n’est que partiel, c’est a dire lorsque le chercheur oppose la réalité
construite des enquétés a la réalité objective dont il serait le garant?*’. De plus, comme le note
Cyril Lemieux, se pose également le probléme d’un constructivisme partiel lorsque le

chercheur applique le principe de réalité construite qu’a une partie de son terrain :

Le constructivisme peut faire obstacle a I’analyse, en premier lieu, a chaque fois que le
fait d’avoir été socialement construit n’est attribué¢ qu’a une seule partie du phénomeéne
étudié [...] C’est ce qui arrive quand 1’enquéte se centre sur le travail de construction de
la réalité prété a certains acteurs mais non pas sur celui que ménent d’autres acteurs avec
lesquels les premiers se trouvent en concurrence ou en conflit??.

Dans certains contextes, cette posture dénonciatrice peut induire des enjeux politiques et
idéologiques. Rogers Brubaker évoque par exemple le cas ou des chercheurs constructivistes
sont également des acteurs de politiques identitaires®”. L’anthropologue Charles L. Briggs
montre que dans le cadre de situations coloniales ou postcoloniales, des auteurs se sont servis
de la construction des identités pour contre-carrer les élites indigenes qui exprimaient leurs
luttes anticoloniales a travers un registre identitaire?.

Si ces critiques doivent bien entendu €tre prises en compte, elles ne justifient pas a mon
sens I’abandon d’une approche constructiviste, d’autant plus qu’elles concernent moins le
constructivisme en tant que tel que certains de ses usages (scientifiques ou non). Tout
d’abord, concernant la posture dénonciatrice de 1’artificialité¢ des identités construites, il est
important de préciser que le terme « construction » peut servir plus modestement a souligner
que les identités ne sont pas des données naturelles, qu’elles sont évolutives plutét que figées,
et que des facteurs socio-historiques interviennent dans le processus d’identification. Comme
le note Cyril Lemieux, « ce n’est pas la méme chose, en effet, que de partir du principe
méthodologique qu’un scandale (par exemple) est socialement construit que de dénoncer le
caractere artificiel de ce scandale®” ». La définition qu’il propose du constructivisme est par
ailleurs intéressante dans la mesure, ou, en renvoyant également les construits sociaux a des
phénomenes naturels (les couleurs, les sons, les lois de la gravitation, les atomes, la mort, les

saules pleureurs, etc.), elle permet a la fois d’éviter un constructivisme partiel et d’écarter

220 A ce sujet, voir Jackson (Jean), « Is There a Way to Talk about Making Culture without Making Enemies ? »,
Dialectical Anthropology, n°14, 1989, p.127-143.

221 Pawluch (Dorothy) et Woolgar (Steve), « Ontological Gerrymandering: The Anatomy of Social Problems
Explanations », Social Problems, n°3, vol.32, 1985, p.214-227.

222 Lemieux (Cyril), « Peut-on ne pas étre constructiviste ? », Politix, n°100, 2012/4, p.175-176.

223 Brubaker (Rogers), « Au-dela de I’“identité” », art.cit, p.70-71.

224 Briggs (Charles L.), « The Politics of Discursive Authority in Research on the “Invention of tradition” »,
Cultural Anthropology, n°4, vol.11, 1996, p.435-469.

225 Lemieux (Cyril), « Peut-on ne pas étre constructiviste ? », art.cit, p.182.
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d’emblée la question d’un caractere artificiel, irréel*”*. De méme, comme le note 1’historien
Stefano Cavazza, il est tout a fait possible de concevoir une construction des identités sans

nécessairement engager une dichotomie du type vrai/faux, réel/artificiel :

De facon plus générale, parler de “invented traditions” ou de construction d’identité ne
veut pas dire que les phénomenes ainsi mis en évidence sont peu réels et peu significatifs.
Que les traditions nées de ces processus de construction d’identité soient ou non
inventées, qu’elles soient ou non pergues comme vraies ou vraisemblables, avec un
caractere artificiel, tout cela n’infirme pas pour autant leur réalité, et, a cet égard,
I’exactitude philologique de leurs références culturelles devient secondaire®?’.

Ainsi, méme en mobilisant une approche constructiviste des identités que Martina Avanza et
Gilles Laferté invitent a dépasser, je ne dérogerai pas a leur recommandation : « Bref,
maintenant que nous concevons que tout est construit, il s’agit plutét de comprendre comment
une nation, région ou ethnie, tout “inventée’ soit-elle, a pu s’affirmer comme principe de
définition de soi pour un groupe d’individus®*. » Plutdt que de contrer les « identités » des
acteurs qui seront ¢étudiés, I’approche que j’ai retenue permettra au contraire de les prendre
avec sérieux?” les multiples filiations qu’ils opérent et par lesquelles ils s’identifient et
identifient les autres, tout en interrogeant les conditions sociales de possibilité de ces
(auto)identifications.

Une autre critique, cette fois d’ordre méthodologique, est adressée au constructivisme.
Pour Martina Avanza et Gilles Laferté, les études constructivistes tendent a s’intéresser
exclusivement aux discours, et plus particulierement a ceux des élites, comme s’il suffisait
qu’une identité soit dite pour qu’elle existe, ou encore, que les identités produites par les
institutions d’encadrement soient nécessairement intérioris€es ou réappropriées par les
populations qui s’en serviraient ensuite pour se définir. Ils regrettent alors 1’absence
d’analyses de la réception au sein de différents groupes sociaux des discours émis par les
élites®’. De plus, I’'intérét porté exclusivement aux discours conduit a séparer discours et
structures sociales, représentations et pratiques, alors que les uns et les autres sont

interdépendants, comme le remarque Cyril Lemieux :

Le constructivisme peut faire obstacle a 1’analyse, en second lieu, a chaque fois que le
chercheur autonomise les constructions sociales par rapport a leur infrastructure socio-
empirique et matérielle. C’est ce qui arrive dés lors qu’il ne s’attache plus qu’a I’analyse

26 Ihid, p.172.

227 Cavazza (Stefano), « Territoire et identité. Une perspective italienne », Etudes rurales, n°163-164, 2003,
p.113-114.

228 Avanza (Martina) et Laferté (Gilles), « Dépasser la “construction des identités” ? », art.cit, p.139.

22 Clifford (James), « Taking Identity Politics Seriously : “The Contradictory, Stony Ground...” », in Gilroy
(Paul), Grossberg (Lawrence) et McRobbie (Angela), dir., Without Guarantees. In Honour of Stuart Hall,
Londres, Verso, 2000, p.94-112.

230 Avanza (Martina) et Laferté (Gilles), « Dépasser la “construction des identités” ? », art.cit, p.137-138.
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d’énoncés sans tenter de rendre compte des contextes d’énonciation et des situations
pratiques ou ils furent produits et validés. On pourra aisément parler, par exemple, de la
construction sociale des risques, de I’enfance, des astres ou de I’ Algérie francgaise, en s’en
tenant a une collection de propos décontextualisés, sans égard pour les appuis bien réels
que les acteurs concernés ont trouvés dans la corporéité et la matérialité des phénomenes
qu’ils ont ainsi jugés, qualifiés et décrits. Ainsi pratiqué, le constructivisme ne se
distingue gucre d’une simple analyse des représentations ou des idéologies qui incline le
chercheur a insister sur leur arbitraire, du fait méme qu’il dénie toute pertinence
analytique au fondement que de telles représentations et de telles idéologies trouvent dans
la pratique des acteurs concernés®!.

Premiérement, si je mettrai effectivement 1’accent sur les discours — 1’objet de these est
une nationalisation culturelle discursive —, une attention sera néanmoins portée aux actions.
Par exemple, les propos de Bruno Lion mentionnés en exergue de 1’introduction témoignent
d’un «rock francais » qui existe, non pas seulement parce que Lion le déclare, se le
représente, mais aussi parce qu’il organise a New York des concerts de groupes francais
promus sous 1’appellation « French Revolution in New York ». Nous verrons également que
les pratiques des acteurs peuvent conditionner leurs représentations. Par exemple, disposant
de faibles ressources matérielles et économiques, jouissant d’une « compétence » musicale
limitée, des groupes punks amateurs élaborent dans les années 70 un ensemble de codes et de
valeurs, pensé en opposition au rock mainstream, ce qui aura pour effet de bouleverser (au
moins en partie) a la fois les représentations sur ce qu’est un « bon » son et les représentations
sur la participation francgaise a une histoire du rock, jusque-la nuancée, voire niée. Ainsi, je
pratiquerai, autant que cela sera possible, un aller-retour constant entre pratiques et
représentations. Deuxieémement, en mettant [’accent sur les acteurs du secteur culturel, il
s’agira justement de proposer une sociologie différente d’une histoire de 1’identification par le
droit ou par le champ bureaucratique, représentée en France par les travaux de Gérard
Noiriel??. Troisiemement, les identités construites ne seront pas considérées comme un allant
de soi qu’un simple discours démontrerait mais plutét comme un objet de luttes entre
différents acteurs — j’y reviendrai plus loin. Les différentes identifications seront alors
rattachées aux contextes d’élocution, aux propriétés sociales des locuteurs et a leur position
dans un champ de production. Bref, comme I’y invite Martina Avanza et Gilles Laferté, il
s’agira de « mesurer la capacité discursive de la construction du social a [’aune des
structures sociales®’ ». Cet intérét porté a des représentations socialement différenciées

n’empéchera pas en outre qu’on se pose la question de savoir pourquoi a tel moment, tel

21 Lemieux (Cyril), « Peut-on ne pas &tre constructiviste ? », art.cit, p.179.

232 Noiriel (Gérard), « L’identification des citoyens : naissance de 1’état-civil républicain », Geneéses, n°13, 1993,
p-3-28 ; Noiriel (Gérard), « Surveiller des déplacements ou identifier les personnes ? Contribution a I’histoire du
passeport en France de la Premicre a la Troisieme République », Geneses, n°30, 1998, p.77-100 ; Noiriel
(Gérard), dir., L identification : genése d 'un travail d Etat, Paris, Belin, 2007.

233 Avanza (Martina) et Laferté (Gilles), « Dépasser la “construction des identités” ? », art.cit, p.139.
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discours s’impose plutoét qu’un autre.

Au nom d’une approche constructiviste, bon nombre d’expressions que j’emploierai
(«rock frangais », «musique noire», «culture noire», « francité », « anglicité »,
« américanité », etc.) doivent donc étre entendues en tant que catégories émiques, c’est-a-dire
des catégories que j’ai construites —dans certains cas, il s’agit de catégories « indigeénes » —
pour rendre compte du point de vue des acteurs, ce qui sera souligné par I’emploi des
guillemets — a moins que la tournure de la phrase explicite suffisamment cette approche (par
exemple « Les fondations francaises de I’identité étatsunienne du rock »).

Concernant les identités musicales, je ne m’étendrai pas sur I’impossibilit¢ de proposer
une définition scientifique du rock — ou d’autres genres musicaux —, déja évoquée dans de
nombreux travaux?*. Mais I’approche constructiviste n’est pas seulement motivée par défaut.
Contourner la question d’une définition objective du rock me permettra alors de ne pas
m’investir dans les luttes sociales pour sa définition légitime, de la méme fagon que, dans son
livre consacré aux Mondes de [’art, Howard Becker n’entend pas tabler sur ce qui reléve de
’art et sur ce qui n’en releéve pas : « Un sociologue n’a pas a décider qui est habilité a donner
[’étiquette d’art (ou, pour reprendre la formule de Dickie, a conférer un titre a
["appréciation). 1l lui faut simplement voir a qui les membres d’'un monde de [’art accordent
cette prérogative [...]*° » De plus, comme I’a souligné Bourdieu, les limites d’une catégorie
n’ont rien de naturelles, elles sont le produit historique d’une lutte sociale ; méme lorsque
qu’elles paraissent consensuelles, elles résultent d’oppositions antérieures*®. C’est alors « a
[’enquéte elle-méme de recenser les définitions en présence, avec le flou inhérent a leurs
usages sociaux, de fournir les moyens d’en décrire les bases sociales®’ ».

Si les recherches sur le rock partagent ce principe déontologique, la neutralité
axiologique peut rester au stade d’un desiderata. Par exemple, pour Paul Yonnet, les groupes

francais de rock apparus sur le marché du disque a la fin des années 70 (Téléphone,

234 Yonnet (Paul), Jeux, modes et masses, op.cit, p.143 ; Mignon (Patrick), « Rock et rockeurs : un peuple du
rock ? », in Darré (Alain), Musique et politique. Les répertoires de [’identité, Rennes, PUR, 1996. Brunstein
(Laurent), « S’ approprier le rock », in Green (Anne-Marie), dir., Des Jeunes et des musiques, op.cit, p.115 ; Hein
(Fabien), Hard rock, heavy metal, metal, op.cit, p.118-191 ; Warner (Simon), « Genre et esthétique dans les
musiques populaires », op.cit, p.183 ; Tamagne (Florence), « “C’mon everybody”, Rock’n’roll et identités
juvéniles en France (1956-1966) », in Bantigny (Ludivine) et Jablonka (Ivan), dir., Jeunesse oblige. Histoire des
jeunes en France. 19°-21% siecle, Paris, Presses Universitaires de France, 2009, p.201 ; Guibert (Gérome), « La
notion de scene locale », op.cit.
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Starshooter, Trust, etc.) marquent « [’irruption d’un véritable rock frangais*® ». En qualifiant
ce rock de « véritable », il intervient alors sur le terrain esthétique. Or, il est plus intéressant
de se demander pourquoi ce rock francais des années 70 apparait « véritable » pour certains
acteurs. Pour Gérome Guibert, les productions francaises labellisées « yé-yé€ » dans les années

60 témoignent d’un ¢éloignement avec une esthétique du rock :

Qu’il s’agisse de I’industrie du disque, des médias ou des entrepreneurs de spectacle, les
acteurs économiques impliqués dans la musique abandonneront le rock, se focalisant sur
une musique conventionnelle, le yé-y¢ [...] Le rock’n’roll est alors remplacé par une
production plus conforme aux conceptions dominantes des propriétaires des moyens de
production et de diffusion: les “yé-yé”, variété francaise destinée aux adolescents

[...]%.

Il en est de méme pour Florence Tamagne qui envisage les yé-yé comme un courant
commercial qui se rapproche plus de la variété que du rock?®. Cette idée avait déja été
présentée par le chercheur britannique David Looseley au sein d’un ouvrage publi¢ en 2003
dans lequel il note qu’en 1963, I’industrie frangaise du disque trouve un équilibre entre la
production de variétés francaises destinées a la jeunesse et la diffusion des rocks britannique
et étatsunien*'. Nous verrons qu’avec les yé-yé, il se joue effectivement un passage du rock
aux variétés, mais, plutdt que d’y voir un mouvement objectif — ce que la formulation de ces
auteurs laisse entendre —, il s’agira de montrer que ce passage n’a de sens que parce qu’il est
congu par les acteurs en jeu, qu’il dépend des représentations que les acteurs ont de leur
pratique musicale et, ce faisant, des catégories musicales qu’ils sont en train de construire. En
adoptant une approche résolument constructiviste, je poserai de facon récurrente la
question « qui inclut qui (ou quoi) au rock, et quand ? ». D’ailleurs, rétrospectivement, la
présence de chanteurs comme Sheila ou Claude Francgois dans une these consacrée au rock
francais pourrait paraitre aberrante. Pourtant, leur premiere identification dans Salut les
Copains témoignent d’une association au rock. Ce n’est que par la suite que s’est formé un
consensus autour de 1’idée que ces chanteurs ne relévent pas du rock et n’en ont jamais relevé.

L’approche constructiviste des identités musicales n’a en revanche pas vocation a
aboutir a un relativisme radical selon lequel les différences entre les genres musicaux ne
seraient qu’arbitraires car socialement construites. Ce n’est pas parce qu’il n’existe pas de
définition scientifique des catégories musicales et que les limites de ces dernieres sont I’enjeu
de luttes sociales qu’elles ne reposent pas sur des €léments concrets. Ce qui pose probleme

avec les catégories musicales, ce n’est pas tant I’absence de critéres objectifs mais plutot les

238 Yonnet (Paul), Jeux, modes et masses, op.cit, p.191-192.
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241 Looseley (David), Popular Music in Contemporary France, op.cit.
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préférences, socialement constituées, accordées a tels critéres plutdt qu’a d’autres. Ainsi, tout
en renoncant a une définition scientifiquement des genres musicaux, il est possible
d’appréhender ces derniers comme des idéal-types. De plus, comme le souligne Anne-Marie
Green, les informations d’ordre musicologique, loin de constituer des données impropres a
I’analyse sociologique®?, permettent au contraire de comprendre comment les communautés

de style ou les cultures de gofit se constituent et se reperent dans la jungle sonore :

[...] au-dela d’un intérét pour la musicologie, comprendre la différence entre ces genres
est nécessaire dans une logique de compréhension des phénomenes de regroupement et de
différenciation sociale a partir des préférences musicales. Les membres des cultures de
gofit sont tres souvent sensibles a des nuances qui revétent a leurs yeux une importance
cruciale [...] Il est donc indispensable, en ’absence de critéres explicites, que pour les
membres des cultures de golt — au fur et & mesure qu’apparaissent de nouveaux
interpretes, de nouveaux disques, de nouveaux genres — s’élabore un moyen, formel ou
informel, d’établir un consensus esthétique minimal sur la valeur musicale des
nouveautés?.

Ainsi, cette thése entend s’inspirer d’une approche initiée par 1’ethnométhodologie, en
mettant en lumiere les moyens, notamment techniques, qui permettent aux acteurs de donner
du sens a leur pratique et/ou a leurs préférences musicales, et sans lesquels on ne peut
véritablement comprendre la constitution de communautés de style et les guerres esthétiques
entre cultures de golt. Pour ne prendre qu’un seul exemple, la mise en jeu, socialement
déterminée, d’une opposition entre un son « propre» et un son «sale» ne peut étre
uniquement renvoyée a une différenciation sociale car elle trouve également son fondement
dans la mise a disposition de traitements acoustiques (distortion, reverb, delay, compression,
etc.) qui permettent objectivement de produire un son qui reproduit ou non pas avec fidélité la
source sonore de tel instrument. En revanche, je ne me limiterai pas aux analyses descriptives
de I’ethnométhodologie. Les méthodes qui permettent aux acteurs de donner du sens a leur
pratique ne constituent pas une fin en soi ; elles doivent €tre expliquées en amont par une
analyse strictement sociologique — par exemple, partir de la notion bourdieusienne de

distinction pour expliquer les moyens techniques dont disposent les acteurs pour se distinguer.

242 Cela étant, les recherches frangaises en sciences sociales portant sur la musique ont longtemps été sourdes 2 la
musicologie. Comme le note Hyacinthe Ravet le dialogue entre les deux disciplines est pourtant bénéfique, et ce,
pour chacune d’entre elles. Par exemple, la musicologie qui tente de délimiter les styles musicaux peut apprendre
de la sociologie un certain relativisme selon lequel 1’esthétique d’un style est toujours relatif a un groupe
d’individus et/ou une époque historique. A I’inverse, la sociologie ne peut véritablement comprendre les
conditions sociales de la production musicale sans s’intéresser aux ¢léments d’ordre musical car les phénomenes
musicaux sont « des processus indissociablement musicaux et sociaux d’élaboration, de qualification et
d’appropriation du matériau sonore ». Ravet (Hyacinthe), « Sociologies de la musique », L année sociologique,
n°2, vol.60, 2010, p.295-296. Pour des exemples de travaux qui croisent des analyses sociologiques et
musicologiques, voir ; Larue (Jean-René), « Rock progressif et violence politique », art.cit.

243 Green (Anne-Marie), « Introduction », in Green (Anne-Marie), dir., Des Jeunes et des musiques, op.cit, p.19-
20.
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Les informations d’ordre musicologique n’occuperont donc qu’une place mineure dans la
démonstration et doivent plutdt étre appréhendées comme « la cerise sur le giteau ». A ce
titre, je me permettrai de ne pas toujours m’appuyer sur des travaux scientifiques et de me
servir plutot de ma propre pratique musicale — je détaillerai ce point plus loin.

Concernant les identités nationales, il faut d’abord souligner qu’un nationalisme
méthodologique doit étre 1a encore évité, notamment en insistant, comme le propose Akira

Iriye, sur les identités plurielles des individus :

L’émergence d’une histoire transnationale suggére une prise de conscience que la nation

n’est plus (si elle I’a jamais été) ’'unique paramétre de 1’identité humaine ou le cadre

principal des affaires humaines. Tout individu est un étre local et global, avec des

identités multiples, dont certaines se comprennent mieux dans le cadre de la nation, et
d’autres a travers les appartenances de sexe, de religion, de race, de classe sociale ou
d’age?.

L’idée d’« identités [...] transnationales*” » offre alors la possibilité ne pas plaquer une
grille de lecture nationalisante sur des acteurs qui pensent, se pensent et agissent au-dela de
leur appartenance a une nation. Mais, dans ce cas, il faut reconnaitre que la pertinence du
concept de transnationalité dépend des discours des acteurs étudiés. C’est d’ailleurs ce que

soulignent le sociologue Andreas Wimmer et I’anthropologue Nina Glick-Schiller dans un

article qui s’attaque pourtant au nationalisme méthodologique :

Nous notons que beaucoup de ceux qui ont tenté d'échapper au Charybde du nationalisme
méthodologique dérivent vers le Scylla du fluidisme [...] En outre, s'il est important de
mettre de coté les ceilléres du nationalisme méthodologique, il est tout aussi important de
se rappeler la puissance continue du nationalisme. Concevoir le monde comme un marché
mondial ne permet pas d’expliquer pourquoi dans des circonstances spécifiques, non
seulement les entrepreneurs politiques, mais aussi les pauvres et les démunis, y compris
les immigrés, continuent d'encadrer leurs revendications de justice sociale et d'égalité au
sein d’une rhétorique nationaliste?*.

Or, il est apparu que l’'idée d’«identité transnationale » restait, dans 1’ensemble,
réfractaire a mon terrain. En effet, si quelques discours tendent a recourir a des identités
transnationales (la communauté des rockers, des jeunes, etc.), nous verrons que la nation
constitue un référent majeur a partir duquel divers acteurs se positionnent et interpretent le fait

musical.

24 Iriye (Akira), « Réflexions sur ’histoire globale et transnationale », art.cit.

2% Tournés (Ludovic), L Histoire culturelle face au “tournant transnational” », art.cit.

246 « We note that many who have attempted to escape the Charybdis of methodological nationalism are drifting
towards the Scylla of methodological fluidisme [...] Moreover, while it is important to push aside the blinders of
methodological nationalism, it is just as important to remember the continued potency of nationalism. Framing
the world as a global marketplace cannot begin to explain why under specific circumstances not only political
entrepreneurs, but also the poor and disempowered, including immigrants, continue to frame their demands for
social justice and equality within a nationalist rhetoric. » Wimmer (Andreas) et Glick-Schiller (Nina),
« Methodological Nationalism », art.cit, p.600.

63



Introduction

En abordant les identités et les cultures nationales par une approche constructiviste,
cette these se veut complémentaire d’une histoire de la construction nationale qui s’intéresse
aux fondements de la nation mais délaissent son évolution contemporaine®’. De plus,
I’approche constructiviste permet d’éviter d’essentialiser les identités et les cultures
nationales, c¢’est-a-dire, d’échapper a une conception ethniciste de la nation, caractéristique
des théoriciens du primordialisme, du pérennialisme ou encore de 1’école ethno-symboliste?.
Encore une fois, les notions de francisation, d’anglicisation ou d’américanisation seront
employées en tant que catégories €émiques, au sens ou il s’agit de mettre en lumiere
I’identification nationale d’objets ou d’artistes musicaux par des acteurs. A ce titre, ce que
j’entends par francisation — ou anglicisation, américanisation — se distingue par exemple du
sens étique que 1’anthropologue Georges Ravis-Giordani donne a la « corsisation », c’est-a-
dire a I’idée que des éléments culturels frangais et italiens sont assimilés a la culture Corse en
raison d’un ethos qui serait caractéristique des Corses*. A contrario de la corsisation de
Ravis-Giordani, la francisation sera restreinte a la « francité » que divers acteurs attribuent a
des objets ou artistes musicaux.

L’enjeu central de cette thése consiste alors a croiser une approche constructiviste des
identités musicales et nationales puisque, ce qui est en jeu avec le «rock frangais » (ou le
«rock américain », ou le «rock anglais »), c’est la construction d’une identité musico-
nationale. Plutét que d’engager un nationalisme ou territorialisme méthodologique qui
considérerait les rocks nationaux comme des rocks spécifiquement nationaux, il s’agira
d’étudier une nationalisation et une territorialisation musicales par des acteurs qui
construisent des identités musicales a partir des spécificités nationales. En revanche, il fallait
que je puisse m’appuyer sur une acception étique du rock francais, sans laquelle je ne pouvais
rendre compte d’un processus de francisation sans y participer dans le méme temps. En effet,
s’il faut attendre la fin des années 60 pour qu’un « rock frangais » commence a étre reconnu,
il y a bien eu des musiciens qui, des les années 50, ont fait du rock en France. C’est sur cette
question que le risque d’un nationalisme méthodologique s’est révélé important. En
restreignant le rock frangais (ou le rock étatsunien, britannique, etc.) a I’existence de

productions francaises de rock, on évite déja de considérer que ces productions expriment une

247 Girardet (Raoul), Le nationalisme francais, op.cit ; Lofgren (Orvar), « The nationalization of culture »,
Ethnologica Europaea, vol.19, 1989, p.5-23 ; Chanet (Jean-Frangois), L école républicaine et les petites patries,
Paris, Aubier, 1996 ; Thiesse (Anne-Marie), La création des identités nationales, op.cit.

248 Je me réfere ici aux travaux de Geertz (Clifford), The interpretation of cultures, New York, Basic Books,
1973 ; Seton-Watson (Hugh), Nationalism old and new, London, Methuen, 1965 ; Seton-Watson (Hugh),
Nations and states, op.cit ; Amstrong (John), Nations Before Nationalism, Chapel Hill, University of North
Carolina Press, 1982 ; Smith (Anthony D.), The ethnic origins of nations, Oxford, New York, Blackwell, 1986.
249 Ravis-Giordani (Georges), « La Corse : culture régionale ? Culture régionalisée ? », Ethnologie frangaise,
vol.33, 2003/3, p.453-454.
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spécificité nationale. Mais encore faut-il s’entendre sur le sens du qualificatif national. A
partir de quand un producteur ou une production peut étre qualifié(e) de francais(e) ? Retenir
la nationalité effective des producteurs posait deux problémes majeurs. D’abord, en excluant
les non nationaux, on exclut des acteurs qui font pourtant partie d’un espace national en tant
qu’espace social de production. Ensuite, exclure les non nationaux d’un rock national, c’est
aller plus loin que les acteurs étudiés dans la nationalisation puisque nous verrons que ces
derniers ne retiennent pas nécessairement la nationalité des musiciens pour définir ce qu’est
un rock spécifiquement national. Je limiterai alors les rocks nationaux au pays de production,
et renverrait ainsi le rock francais aux artistes et disques produits en France. Lorsque je
parlerai de « musiciens francais », de « producteurs francais », de « rockers étatsuniens », etc.,
il faudra toujours avoir en téte que le qualificatif national renvoie moins a la nationalité des

acteurs en question qu’a I’espace national de production auquel ils appartiennent.

Un champ du rock ?

La production de rock peut-elle €tre saisie par le concept de champ ? Au premier
abord, il peut sembler abusif de parler d’un champ du rock dans la mesure ou Bourdieu — qui
par ailleurs, ne mentionne pas le rock dans ses travaux — n’applique pas son concept a des
styles ou des genres artistiques mais plutdt aux arts eux-mémes (le « champ littéraire®’ », le
« champ de la peinture®' » ; le « champ du thédtre>? », etc.). Il semblerait donc plus juste
d’insérer le rock au sein d’un champ de la musique. Pourtant, si I’on s’en tient a une
définition générale du champ — c'est-a-dire, un espace de production plus ou moins autonome
vis-a-vis d’autres espaces de production, structuré au sens ou les agents qu’il contient
occupent des positions en relation les unes des autres (espace relationnel) et qui les engagent
dans un rapport de domination (champ de forces) potentiellement évolutif (champ de luttes)>3
—, nous verrons qu’il est tout a fait pertinent de parler d’un champ du rock. Du reste, des
chercheurs ont déja appliqué le concept a des genres musicaux (« champ jazzistique » ou

« champ du jazz?*») et notamment au rock. Par exemple, Philippe Teillet se sert du

230 Bourdieu (Pierre), Les régles de [’art, op.cit.

21 Bourdieu (Pierre), « Le fonctionnement du champ intellectuel », Regards Sociologiques, n°17/18, 1999, p.25-
26.

232 Bourdieu (Pierre), La distinction, op.cit, p.257.

253 Bourdieu (Pierre), Questions de sociologie, Paris, Les Editions de Minuit, 1980, « Quelques propriétés des
champs », p.113-120 ; Bourdieu (Pierre), « Le fonctionnement du champ intellectuel », art.cit, p.7-8.

254 Pierrepont (Alexandre), Le champ jazzistique, Marseille, Editions Parenthéses, 2002 ; Béthune (Christian),
L’apothéose des vaincus : philosophie et champ jazzistique, Toulouse, Presses Universitaires du Midi, 2019 ;
Roueff (Olivier), « La montée des intermédiaires », art.cit, p.34-59. Voir également I’ouvrage d’Emmanuel
Brandl qui évoque un « champ des musiques amplifiées ». Brandl (Emmanuel), Contribution a une sociologie du
champ des musiques amplifiées. L’ exemple du rock en région Franche-Compté, These de doctorat en sociologie
sous la direction d’Anne-Marie Green, Besangon, Université de Franche-Comté, 2004. Concernant plus
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« champ » pour penser la différence entre le contenu du magazine Rock & Folk qui témoigne
de valeurs autonomes et les premieres de couvertures qui témoignent de valeurs hétéronomes
relatives au champ économique?. Teillet emploie également le concept pour rendre compte
de la stratégie des critiques rock qui cherchent a délimiter le genre et participent donc a
construire un espace esthétique relativement autonome. Mais son emploi du « champ » reste
peu détaillé. En revanche, dans son mémoire en science politique consacré a Rock & Folk,
Marie-Christine Bonzom consacre une trentaine de pages a la « constitution du champ

rock®% » que je propose de synthétiser en 7 points :

1. Le champ du rock repose sur un mythe d’origine qui lui assure une relative autonomie.
Les agents du champ partagent alors une histoire commune et des instances de
conservation entretiennent I’histoire du champ.

2. L’histoire du champ est I’histoire de son autonomisation qui tend vers la logique de ’art
pur, c'est-a-dire de I’art pour I’art, assurée par un pdle avant-gardiste (1’underground).

3. Le champ du rock est un champ de luttes au sens ou les agents sont en conflit, notamment
lors des révolutions esthétiques ou des nouveaux entrants tentent de renvoyer au passé les
dominants du champ.

4. Au-dela des conflits, les agents du champ s’entendent tacitement sur la valeur du rock qui
n’est jamais, en tant que telle, remise en cause. C’est a partir de ce consensus implicite
que les agents du champ peuvent se disputer explicitement.

5. Les agents du champ développent un discours érudit qui suppose une connaissance de
I’histoire du champ et une compétence spécifique. L’érudition vise alors a assurer la
protection du champ vis-a-vis de I’extérieur.

6. Un appareil de commentaires permet d’ordonnancer le champ, c'est-a-dire de lutter contre
la dispersion de la production en proposant différemment classements et une hiérarchie
des ceuvres et des artistes.

7. Enfin, des instances de consécration s’inspirent d’une culture légitime pour légitimer le

rock.

Non consacrée au champ du rock, cette these ne détaillera chacun de ces points. Nous
verrons en revanche que le concept de champ est particulierement efficace pour analyser les
différenciations que divers acteurs du rock operent au sein de la production musicale et qui
peuvent se lire comme autant de « distinctions », c’est a dire des différenciations qui engagent

une délimitation entre le légitime et I’illégitime, entre le golt cultivé et le gott vulgaire... et

largement 1’application d’une sociologie bourdieusienne a la musique, voir Roueff (Olivier), Les échelles du
plaisir : formes d’expérience et dispositifs d’appréciation du jazz : une enquéte sur les transformations de la
culture lettrée en France au vingtieme siecle, these de doctorat en sociologie sous la direction de Jean-Louis
Fabiani, Paris, EHESS, 2007 ; Kirchberg (Irina) et Robert (Alexandre), Bourdieu et la musique. Enjeux et
perspectives, Paris, Delatour, 2019.

25 Teillet (Philippe), « Les cultes musicaux : la contribution de I’appareil de commentaires a la construction de
cultes ; I’exemple de la presse rock », in Le Guern (Philippe), dir., Les cultes médiatiques, op.cit, p.317-318.

256 Bonzom (Marie-Christine), Rock & Folk : l'idéologie rock sous presse, mémoire de D.E.A. en science
politique sous la direction d’Erik Neveu, Université de Rennes, 1987, p.207-238.
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qui doivent étre rapportées aux propriétés sociales des acteurs ainsi qu’ a la position qu’ils
occupent dans 1’espace musical. Enfin, le concept de champ devrait permettre de reformuler la
problématique initiale de la thése. En effet, dans la mesure ou, comme il en a été fait mention
plus haut au sujet d’un article de Gis¢le Sapiro, la nationalisation des champs de production
correspond a un processus de différenciation et d’autonomisation des espaces nationaux de
production, on pourra se demander si la reconnaissance d’un « rock francais » n’est pas le
produit d’une nationalisation de 1’espace francais de production du rock.

Pour autant, cette thése n’entend pas s’inscrire dans une sociologie bourdieusienne pure,
et ce, a plus d’un titre. D’abord, le concept de champ ne servira pas a rendre compte de
données statistiques puisque la thése reléve avant tout d’une sociologie qualitative. Ensuite, si
je ferai la part belle a la théorie des « champs », je ne me priverai pas d’autres outils
conceptuels, a I'instar par exemple des « mondes de 1’art » de Becker qui invitent a une
analyse en termes de « réseaux de coopération®” », déja employés pour penser la production
de rock®s. De plus, sans renoncer pour autant a une analyse en termes de classes sociales et de
capital, je me démarquerai d’une théorie bourdieusienne de I’action en « prenant en compte
une pluralité de modes d’engagement », soit une pluralité des « régimes d’actions®’ ».

Pour prendre I’exemple de la passion musicale, il peut étre intéressant de 1’expliquer par
les différentes ressources dont disposent les acteurs, mais cela reste insuffisant. En effet,
comment expliquer qu’a propriétés sociales équivalentes, des individus s’investissent dans
des objets différents, que ces objets soient par ailleurs structurellement homologues ou non ?
Par ailleurs, une fois démontré que la passion est socialement déterminée, il faut pouvoir
prendre en compte les cas de figure ou la passion se révele déterminante, c’est-a-dire
lorsqu’elle oriente les acteurs dans leurs pratiques. La notion de « carriere » peut alors
combler un angle mort de I’habitus. Dans son sens immédiat, c’est-a-dire au sens
professionnel du terme, la « carriere » permet de penser les cas ou la passion peut amener un
individu a se professionnaliser, tandis que 1’habitus permet de comprendre pourquoi deux
individus s’investissent dans un méme objet sans pouvoir expliquer pourquoi 1’un s’y investit
professionnellement, I’autre en tant qu’amateur. De plus, la notion de carricre offre la

possibilité d’atténuer un déterminisme radical. Entendue comme « une suite de seuils,

257 Becker (Howard), Les mondes de I’art, op.cit.

258 Hein (Fabien), Le monde du rock : ethnographie du réel, St Amant Tallende, Paris, Mélanie Séteun, Irma,
2006.

23 Corcuff (Philippe), « Usage sociologique de ressources phénoménologiques : un programme de recherche au
carrefour de la sociologie et de la philosophie », in Benoist (Jocelyn) et Karsenti (Bruno), dir., Phénoménologie
et sociologie, Paris, PUF, 2001, p.105-126.
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d’étapes, de bifurcations®® », la « carriére » invite a renvoyer la passion, moins a quelque
chose de déja donné, qu’a un processus, certes, déterminé socialement — par les ressources
dont dispose le passionné, par ses cercles de sociabilité, par les structures sociales dans
lesquelles il est inscrit, etc. —, mais dont 1I’évolution reste incertaine. Il ne s’agira donc pas de
renoncer a une forme de déterminisme en invoquant la libert¢ d’action d’individus
autonomes, mais bien de saisir, comme I’y invite Bernard Lahire, la pluralité des groupes et
des institutions de socialisation qui rend une trajectoire individuelle plus complexe et le

concept d’habitus moins monolithique :

Si de telles mobilités, petites ou grandes, se traduisent souvent par une hétérogénéité des
pratiques et préférences culturelles du point de vue de leur degré de 1égitimité, c’est parce
que les individus qui en ont fait I’expérience ont occupé des positions différentes dans les
hiérarchies sociales, culturelles ou professionnelles et ont, de ce fait, fréquenté des cadres
socialisateurs ou des agents socialisateurs variés. Ils se sont frottés ou confrontés a des
registres culturels différents de ceux auxquels ils avaient eu affaire antérieurement et,
pour cette raison, gardent en eux, sous la forme de dispositions plus ou moins fortement
constituées, les traces de I’ensemble de ces expériences socialisatrices hétérogenes, et
parfois assez nettement contradictoires!.

N

Enfin, contrairement a une sociologie strictement bourdieusienne — et au-dela de
Bourdieu, a une sociologie critique —, je n’ai pas cherché a tout bout de champ — c’est le cas
de le dire ! — une rupture avec le sens commun. Plutoét que d’induire une rupture épistémique
en cherchant a « dévoiler » une réalité qui apparait aux acteurs sous la forme d’un illusio ou
une doxa, je me suis inspiré¢ de la phénoménologie sociologique d’Alfred Schiitz*?, ou, pour
mentionner un courant plus récent, d’une sociologie pragmatique®> — a ce titre, je parlerai
d’ailleurs d’ « acteurs » plutot que d’« agents » —, pour prendre avec sérieux le sens que les
acteurs donnent a leurs pratiques. Par ailleurs, la sociologie pragmatique offre la possibilité de
dépasser certaines limites d’une approche constructiviste. Pour Cyril Lemieux, loin de s’étre
construite contre le constructivisme, la sociologie pragmatique en constitue au contraire une

« version nouvelle, plus réflexive® ». Elle permet alors d’interroger les fondements pratiques

260 Tréanton (Jean-René), « Le concept de “carriere” », Revue francaise de sociologie, n°1, 1960, p.73. Voir
aussi Becker (Howard), Outsiders. Etudes de sociologie de la déviance, Paris, Editions A.-M. Métailié, 1985,
[New York, Londres, The Free Press of Glencoe, 1963], «Les carrieres déviantes », p.48-63, et chap.3,
« Comment on devient fumeur de marijuana », p.64-82. Concernant une approche des fans en termes de
« carriere », voir Segré (Gabriel), Fans de... Sociologie des nouveaux cultes contemporains, Paris, Armand
Colin, 2014, p.175-198.

261 Lahire (Bernard), « Individu et mélanges des genres », Réseaux, n°126, 2004/4, p.98.

262 Schiitz (Alfred), Le chercheur et le quotidien : phénoménologie des sciences sociales, Paris, Klincksieck,
1987 ; Schiitz (Albert), Eléments de sociologie phénoménologique, Paris, Montréal, L’Harmattan, 1998 ; Schiitz
(Alfred), Contribution a une sociologie de [’action, Paris, Hermann, 2009.

263 Boltanski (Luc), L’amour et la justice comme compétences. Trois essais de sociologie de I'action, Paris,
Meétaillié, 1990 ; Boltanski (Luc) et Thévenot (Laurent), De la justification : les économies de la grandeur, Paris,
Editions Gallimard, 1991.

264 Lemieux (Cyril), « Peut-on ne pas étre constructiviste ? », art.cit, p.174.
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des croyances :

Le défi auquel est confrontée la position constructiviste consiste, de ce point de vue, a se
doter des outils méthodologiques et conceptuels qui lui permettent d’appréhender la
réalit¢ non comme une idéologie ou une croyance partagée mais comme un processus
pratique en cours, auquel les individus participent par leurs actions. Tel est, a bien des
égards, le déplacement qu’opére I’approche pragmatique. Or ce déplacement a une double
conséquence méthodologique, qu’il convient de souligner : d’une part, il limite la
possibilité pour le chercheur de considérer la réalité socialement construite qu’il examine,
comme purement arbitraire ; d’autre part, il augmente sa capacité a reconnaitre, dans le
processus méme de construction sociale de cette réalité, un degré élevé d’indétermination
qui peut, de prime abord, ne pas sauter aux yeux>%,

On pourra reprocher la mobilisation de courants théoriques qui apparaissent
antagonistes dans le champ universitaire. J’ai néanmoins préféré me servir de divers apports
comme autant d’outils & ma disposition pour analyser les données empiriques recueillies,
plutdt que d’adopter une théorie générale et d’y faire plier ensuite les données. De plus, les
allers-retours opérés entre la théorie des champs et la sociologie pragmatique, ou, si 1’on
préfere, entre une analyse qui s’intéresse aux forces sociales qui agissent sur les agents et une
analyse qui reconnait aux acteurs une capacité d’action et de compréhension, peuvent étre
assumés en invoquant les travaux de Norbert Elias. Si le concept de configuration n’apparaitra
pas de facon explicite dans la these — contrairement aux « champs » ou aux « mondes de

I’art » —, il a pourtant guidé une théorie de I’action.

La sociologie historique : réaffirmation d’une dimension historique de la sociologie

L’histoire est loin d’étre absente d’un programme sociologique. Si ’on s’intéresse en
premier lieu aux sociologues qui, parce qu’ils travaillent sur le présent et adoptent une
approche synchronique, semblent mettre a distance le passé, force est de constater que leur
appareil conceptuel (habitus, socialisation, structure, capital, etc.) n’a de sens qu’en tant qu’il
renvoie a des produits de I’histoire. D’ailleurs, pour répondre a Fernand Braudel qui, dans
I’émission télévisuelle Apostrophes diffusée en 1979, reproche au sociologue d’étre « victime
du temps présent, du papillotement du temps présent », Bourdieu invoque la dimension

historique de son approche synchronique :

Moi je dirais en citant Durkheim que vous avez invoqué plusieurs fois, il disait tout le
temps “I’inconscient c’est I’histoire”. Et en fait, ce que j’essaie de faire, je parle
constamment de socio-analyse ou de psychanalyse sociale, j’essaie de faire surgir par
I’analyse ces choses que nous avons intériorisées, qui sont entrées dans nos cerveaux,
dans nos corps, etc., et qui sont de ’histoire. Alors cette histoire, elle est de deux ordres.
Enfin, y a d’une part I’histoire individuelle, enfin, nous apprenons une foule de choses
sans le savoir, en fréquentant des gens, en habitant des espaces plus ou moins meublés

25 Ibid, p.182.
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par exemple, et meublés de facon différente, etc., et il y a aussi dans cet espace que nous
habitons, tout un dépot historique, bon. Et ce dépdt historique, moi je le cherche dans
I’instant, bon. Et au fond, je pense que sur ce plan-1a, nos travaux sont tout a fait
complémentaires>®®.

Cela ¢étant, il faut pouvoir dissocier les sociologues qui, en travaillant
synchroniquement, sont tributaires de « tout un dépot historique », des sociologues qui, en
travaillant diachroniquement, investissent le terrain de I’histoire en s’intéressant a la
dimension processuelle des faits sociaux. On pense bien entendu a Max Weber et Norbert
Elias dont les travaux reposent sur une analyse sur le temps long. Mais Bourdieu peut étre
également mentionné, bien que ses travaux soient souvent percus comme a-historiques,
notamment parce qu’il recoure a un vocabulaire qui, empruntant a la génétique
(« structuralisme génétique », « génétique structurale », « sociologie génétique ») laisse
penser —a tort — que les phénomenes sociaux dont il rend compte échappent a 1’historicité?.

Pourtant, lorsqu’il étudie, par exemple, la genése de I’Etat ou du champ littéraire®,

I’historicité est au coeur de son analyse, comme en témoigne cet extrait :

C'est pourquoi, il n'est sans doute pas d'instrument de rupture plus puissant que la
reconstruction de la genese en faisant resurgir les conflits et les confrontations des
premiers commencements et, du méme coup, les possibles écartés, elle réactualise la
possibilité qu'il en ait été (et qu'il en soit) autrement et, a travers cette utopie pratique,
remet en question le possible qui, entre tous les autres, s'est trouvé réalisé. Rompant avec
la tentation de l'analyse d'essence, mais sans renoncer a l'intention de dégager des
invariants, je voudrais proposer un modele de I'émergence de I'Etat, visant a rendre
compte de manicre systématique de la logique proprement historique des processus au
terme desquels s'est institué ce que nous appelons Etat?®.

Comme le note Stéphane Dufoix, son vocabulaire emprunté a la génétique peut amener
une certaine confusion : « Pourtant, il n’en est absolument rien. Si génétique fait référence a
la naissance, il ne s’agit nullement d’une naissance biologique mais d 'une genese historique.
Le structuralisme génétique se penche sur la naissance historique des structures sociales,
c¢’est-a-dire sur leur contingence®”. » Son travail n’est donc en rien a-historique et il est
d’ailleurs inclus par certains chercheurs a la « sociologie historique »*"'.

\

La «sociologie historique » renverrait ainsi a une sociologie qui s’intéresse aux

26« Pierre Bourdieu présente son livre La Distinction », Ina, 21 décembre 1979. URL:

https://m.ina.fr/video/I112012180/pierre-bourdieu-presente-son-livre-la-distinction-video.html

267 A ce sujet, voir Dufoix (Stéphane), « Le motif dans le tapis. L’histoire dans le travail de Pierre Bourdieu », in
Dufoix (Stéphane) et Laval (Christian), Bourdieu et les disciplines, Nanterre, Presses universitaires de Paris-
Nanterre, 2018, p.64-65.

268 Bourdieu (Pierre), Les régles de I’art, op.cit.

269 Bourdieu (Pierre), « Esprits d’Etat », art.cit, p.51.

270 Dufoix (Stéphane), « Le motif dans le tapis », op.cit, p.65.

211 Calhoun (Craig), « For the Social History of the Present. Bourdieu as Historical Sociologist », in Gorski
(Philip S.), dir., Bourdieu and Historical Analysis, Durham, Londres, Duke University Press, 2013, p.36-66.
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phénomenes sociaux dans leur épaisseur historique. Mais parler de « sociologie historique »
peut également paraitre tautologique, a moins de considérer que la sociologie peut ne pas étre
historique. Si les travaux de Norbert Elias sont aujourd’hui intégrés a la sociologie historique,
Stéphane Dufoix rappelle que ’auteur émettait pourtant de sérieuses réserves quant a cette
appellation, qu’il utilisait peu du reste?’?. En effet, pour Elias, il s’agit d’une « appellation
trompeuse » puisque le propre du sociologue est de comprendre la « dynamique de la
société » et d’« envisager les structures sociales du passé’” ». Autrement dit, comme le
souligne Dufoix, la prise en compte de 1’histoire correspond moins pour Elias a une « une
sous-spécialisation » de la sociologie qu’a une « conception de la discipline?”* ».

Si la sociologie serait donc, pas définition, historique, Elias distingue néanmoins la
sociologie de I’histoire puisque la premicre interroge « le passé sur des sujets non pas
historiques mais sociologiques®” ». En revanche, d’autres sociologues ont remis en cause la
frontiere entre les deux disciplines, notamment en soulignant que si la sociologie est par
définition historique, 1’histoire est par définition sociologique. C’est par exemple le cas de
Durkheim — méme si les défenseurs de la sociologie historique reprochent a ses travaux
I’absence d’une perspective historique?® — pour qui 1’histoire ne peut qu’étre comparative en
méme que [’histoire, dés lors qu’elle est comparative, devient « indistincte » de la

sociologie?”. De plus, Durkheim en appelle a I'unification des deux disciplines :

Ainsi, bien loin qu’elles soient en antagonisme, ces deux disciplines tendent
naturellement I’une vers 1’autre, et tout fait prévoir qu’elles sont appelées a se confondre
en une discipline commune ou les éléments de I'une et de l’autre se retrouveront
combinés et unifiés [...] Susciter des historiens qui sachent voir les faits historiques en
sociologues ou, ce qui revient au méme, des sociologues qui possedent toute la technique
de I’histoire, voila le but qu’il faut poursuivre de part et d’autre®’.

Cette remise en cause de la frontiere entre histoire et sociologie se retrouve également
chez Bourdieu : « Qu’il suffise de dire d’abord que la séparation de la sociologie et de
[’histoire me parait désastreuse et totalement dépourvue de justification épistémologique :
toute sociologie doit étre historique et toute histoire sociologique®”.» On peut également

mentionner quelques historiens pour qui, 1a encore, la frontiere entre les deux disciplines ne

272 Dufoix (Stéphane), « Norbert Elias est-il un historical sociologist ? », in Pages (Claire), Nobert Elias et les
disciplines, Tours, Presses Universitaires Francois-Rabelais, 2018, p.44-46.

273 Elias (Norbert), Norbert Elias par lui-méme, Paris, Presses-Pocket, 1995, [1990], p.163.

274 Dufoix (Stéphane), « Norbert Elias est-il un historical sociologist ? », op.cit, p.54.

275 Elias (Norbert), Norbert Elias par lui-méme, op.cit, p.163.

276 A ce sujet, voir Tilly (Charles), As sociology meets history, New York, London, Toronto, Academic press,
1981, p.95-108.

277 Durkheim (Emile), « Préface », L’Année sociologique, vol.1, 1898, p.2-3.

8 [bid, p.2-3.

27 Bourdieu (Pierre), Réponses, Paris, Editions du Seuil, 1992, p.67.
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va pas de soi. Fustel de Coulanges s’est par exemple opposé¢ a I’idée d’une discipline
sociologique dans la mesure ou, pour lui, « [’histoire est la science des faits sociaux, c’est-a-
dire la sociologie méme*® ». Pour citer un exemple plus récent, le Britannique Perry
Anderson a suivi une formation d’historien mais invite constamment a ne pas séparer
formellement histoire et sociologie?'. Par ailleurs, a I’'université de Californie ou il enseigne,
il est recensé aussi bien par le département d’histoire que par celui de sociologie.

Si la « sociologie historique » peut donc relever d’un pléonasme, je compte néanmoins
m’y référer en évacuant la question de savoir si la sociologie est, par nature, historique. En
effet, par son existence méme, une sociologie qui travaille sur le présent et qui adopte une
approche synchronique participe a rendre spécifique une sociologie qui s’intéresse aux
phénomenes sociaux dans leur épaisseur historique. Ainsi, a moins de défendre une
conception excluante de la sociologie — le sociologue qui travaillerait sur le présent n’en serait
pas un —, 1’adjectif « historique » n’a rien de superflu, d’autant plus que la sociologie reste
bien souvent percue comme une science du présent. D’ailleurs, comme le remarque Dufoix, si
Bourdieu invite a dépasser la séparation entre sociologie et histoire, il contribue pourtant a
« reproduire la division disciplinaire du travail entre histoire et sociologie selon laquelle la
premiere travaille sur le passé et la seconde sur le présent®®? ».

Quant a la frontiere entre histoire et sociologie, il semble effectivement que la
temporalité, les méthodes ou les finalités respectives des deux disciplines ne suffisent pas a la
fonder. Mais, comme le souligne justement Bourdieu, parce que cette frontiere « est liée a des
traditions de division du travail’® », qu’elle est instituée par I’existence de départements
respectifs, qu’elle sépare des auteurs canoniques distincts... bref, que les deux disciplines
aient chacune leur histoire, elle n’en ait pas moins effective dans les faits. De plus, il faudrait
pour préciser cette idée d’une fronti¢re arbitraire entre histoire et sociologie savoir de quelle
histoire et quelle sociologie on parle. Par exemple, ce qu’on nomme « histoire-bataille » n’a
que peut en commun avec une sociologie telle qu’Elias la pratique par exemple dans Le
processus de civilisation. Enfin, appeler a une unification des deux disciplines est
probablement intéressant d’un point de vue épistémologique, mais semble plus épineux d’un
point de vue éthique. En effet, comment unifier les deux disciplines sans que cette unification
ne s’opére au profit de I'une et au détriment de 1’autre. Comme il en a ¢été fait mention plus

haut, toute frontiere constitue un enjeu de luttes, et celle qui sépare la sociologie de I’histoire

280 Cité in Dufoix (Stéphane), « Le motif dans le tapis », op.cit, p.71.

2L Ibid, p.68-69.

282 Ibid, p.71.

283 Bourdieu (Pierre), Sur [’Etat. Cours au Collége de France 1989-1992, Paris, Editions du Seuil, 2012, p.145.
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n’y échappe pas®*. Par exemple, en définissant I’histoire comme de la sociologie, Fustel de
Coulanges ne fait pas qu’abattre une frontiére entre deux disciplines, il délégitime dans le
méme temps la sociologie naissante qui, & ses yeux, n’a pas lieu d’étre. L’histoire entre la
sociologie et histoire est d’ailleurs 1’histoire d’accusations d’impérialisme, comme le note

Dufoix :

Dans I’histoire des disciplines, la dénonciation des insuffisances d’une discipline passe
souvent pour une forme d’impérialisme servant les intéréts de la discipline a laquelle
appartient le dénonciateur, impérialisme visant soit a annexer les missions de 1’autre soit
a la subordonner a la science la plus générale afin de lui fournir les matériaux dont elle a
besoin pour accomplir sa quéte scientifique.

Méthodes et terrains

Dans la mesure ou cette thése reléve d’une sociologie historique portant sur une
nationalisation culturelle discursive, I’essentiel du terrain repose sur un corpus d’archives de
la presse musicale et généraliste (voir le tableau 1). Cette entrée par la presse, loin de servir
exclusivement a une étude des professionnels médiatiques, a permis d’interroger les discours
des professionnels de I’industrie du disque et du spectacle (via les interviews) ou des publics

(via les courriers de lecteurs®).

Tableau 1 : Archives de la presse musicale, généraliste et politique

Magazine/journal Période consultée Nombre d’articles ou de | Localité des archives
rubriques consignés?®

Jazz Magazine 1954-1961 64 BNF
Jazz Hot 1955-1964 64 BNF
Musci-Hall 1955-1959 99 BNF
Disco Revue 1961-1967 141 BNF
Salut les Copains 1962-1968 376 BNF
Rock & Folk 1966-1981 674 BNF
Best 1968-1981 53 BNF

Le Monde 1956-1981 454 Europress
L ’Humanité 1968-1973 45 BPI

TOTAL 1970

Puisque les premieres productions francaises de rock ont été réalisées par des

284 Saint-Martin (Arnaud) et Lamy (Jérdme), « La frontiére comme enjeu. Les Annales et la sociologie », Revue

de synthese, n°1, vol.131, 2010, p.99-127.

285 Les courriers des lecteurs impliquent en revanche un biais dans la mesure ol ils sont soumis a des stratégies
éditoriales. Ainsi, s’ils peuvent fournir des indications intéressantes, il faudra rester prudent lorsqu’il s’agira de
les envisager comme représentatifs de publics.

286 1] peut aussi bien s’agir d’articles que de courriers des lecteurs, d’ hit-parades, d’éditoriaux, etc. L importance
du corpus doit alors étre nuancée. Dans certains cas, les articles de fond ont nécessité une analyse approfondie.
Mais dans d’autres cas, les données recueillies peuvent correspondre a de petits encadrés d’a peine quelques
lignes. Enfin, il faut préciser que les chiffres indiqués renvoient a tous les éléments consignés, méme lorsque ces
derniers font partie d’une méme rubrique (par exemple, deux courriers des lecteurs ou deux chroniques de disque
au sein d’un méme numéro).
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producteurs de jazz, mais également parce que le magazine Rock & Folk a été créé par des
journalistes de Jazz Hot, j’ai d’abord consulté chaque mensuel de Jazz Magazine et de Jazz
Hot sur une période allant de 1955 — premier article mentionnant le rock — au début des
années 60, c’est-a-dire jusqu’a ce que les références au rock y deviennent plus rares, pour des
raisons que j’expliciterai au cours de la thése. Afin de compléter une lecture jazzistique du
rock sur cette période, j’ai également consulté le magazine Music-Hall.

Pour les années 60, je me suis penché sur les magazines Salut les Copains et Disco
Revue. Le premier, a grand tirage, est connu pour avoir contribué a la popularisation du rock
aupres des jeunes. J’ai limité sa consultation a la veille de mai 68, lorsque qu’un consensus
s’est formé autour de 1’idée que la « culture yéyé », associée a Salut les Copains, ne releve
pas d’une « culture rock ». Le deuxieme, bien que d’une importance moindre au regard de son
tirage, a permis de rendre compte de 1’¢laboration d’un discours puriste sur le rock. En raison
de son caractere quasi-artisanal — le magazine est créé par un jeune amateur nancéen et non un
professionnel médiatique —, Disco Revue sort de facon tres irréguliere avant de disparaitre en
1967. De plus, a la BNF, les cartons comportant les numéros publiés entre aolit 1962 et
octobre 1964 étaient manquants.

Pour le reste de la période, je me suis essentiellement consacré a Rock & Folk, fondé en
1966, qui occupe avec son concurrent Best apparu deux ans plus tard la quasi-totalité du
marché de la presse rock en France, du moins jusqu’aux années 80. Chaque mensuel a été
consulté, a ’exception des numéros publiés entre juillet 1967 et janvier 1968 ainsi qu’entre
janvier et juin 1969, non disponibles a la BNF. J’ai également consulté les archives de Best,
mais de facon beaucoup moins rigoureuse. J’ai alors laiss¢ de coOté les articles qui
apparaissaient en redondance avec ce que j’avais trouvé dans Rock & Folk pour me
concentrer sur les spécificités du magazine par rapport a son concurrent. De plus, qu’il
s’agisse de Rock & Folk ou de Best, la consultation des numéros parus a partir de 1978 a été
plus aléatoire dans la mesure ou j’arrivais a une saturation du corpus, ce qui du reste, a été
confirmé par une étude plus poussée des numéros de Rock & Folk publiés au milieu des
années 80 qui ne m’a pas permis de dégager de nouvelles analyses pertinentes pour le sujet de
these?.

Outre la presse musicale, je me suis également intéressé a la presse généraliste, mais
seuls les articles du Monde ont été véritablement étudiés. Ainsi, lorsque je parlerai de presse

généraliste, il faudra se garder d’y voir une montée en généralité, sauf si bien slr, d’autres

27 Cette étude a été menée a ’occasion d’une contribution a un ouvrage collectif. Glenn (Matthias), « Des
frontieres dans la presse rock frangaise », in Picard (Timothée), dir., La critique musicale au XX*, op.cit, p.1401-
1408.
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sources sont mobilisées. En revanche, dans la mesure ou les archives du Monde ont été
numérisées, le corpus offre un regard exhaustif des discours produits dans le journal sur le
rock.

A T’occasion d’un article consacré a la présence du rock a la Féte de L’Humanité?®, j’ai
également mené une courte excursion dans la presse politique. Bien que marginale, cette
entrée a permis d’¢largir le terrain d’étude en ne restreignant pas 1’analyse aux acteurs du
secteur culturel, ce qui a été d’autant plus bénéfique qu’un principe politique intervient dans
la constitution d’un champ du rock aux alentours de 1968.

D’autres types de sources ont complété le terrain d’étude principal : biographies,
autobiographies, ouvrages non scientifiques sur le rock et archives audiovisuelles de la
télévision. Lorsque des informations d’ordre discographique (auteur/compositeur, date de
sortie) n’ont pas été trouvées au sein de cette pluralité de sources, je me suis appuyé sur deux
bases de données disponibles sur internet : Discog et SecondHandSongs*®. Les informations
relatives aux ventes discographiques sont tirées de la base de données constituée par Fabrice
Ferment qui, apres avoir publié un livre sur le sujet — en collaboration avec le SNEP (Syndicat
National de I’Edition Phonographique) —, a créé un site dédié aux ventes de 45t et 33t en
France®. Les chiffres indiqués pour les ventes de disque sortis apres 1973 sont fiables
puisque Ferment se réfere aux certifications délivrées par un commissaire aux comptes,
missionné par le SNEP. En revanche, pour la période qui précede, les ventes de disque restent
approximatives dans la mesure ol aucun organisme officiel ne se chargeait de les certifier.
Ferment a néanmoins effectué un travail de croisement des sources, en prenant en compte la
programmation discographique a la radio et a la télévision, les archives des maisons de
disques et la mise en bac chez des disquaires a laquelle Ferment a soustrait les invendus.

20 entretiens ont également ét€é menés avec divers professionnels®': professionnel
médiatique (presse, radio et télévision), manager, tour manager, musicien, parolier, directeurs
artistique, ingénieur du son, photographe et directeur de label. D’une durée moyenne d’1h30 a
2h, ces entretiens ont été réalisés de facon semi-directive. Ce travail ne constitue pas un
véritable terrain d’enquéte, non pas en raison du faible nombre d’entretiens, ni parce que les
enquétés ont été contactés de fagon plus ou moins aléatoire> — au gré des données que je

recueillais au fur et a mesure au sein du corpus d’archives et en fonction des contacts que des

288 Glenn (Matthias), « Coco & rock a la Féte de I’Humanité. Usage politique de la musique rock et pop »,
Territoires contemporains, n°6, février 2016, [en ligne].

289 https://www.discogs.com/fr/ ; https://secondhandsongs.com/

2% Ferment (Fabrice), 40 ans de tubes. Les meilleures ventes de 45t & CD singles. 1960-2000, Neuilly-sur-Seine,
Clichy, SNEP, Editions Lariviere, 2001 ; Ferment (Fabrice), Top-France, disponible a I’adresse http://www.top-
france.fr/

21 Pour une présentation des enquétés, voir les annexes.

2211 faut d’ailleurs souligner I’absence de femmes qui témoigne d’un échantillon non représentatif.
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enquétés pouvaient me fournir —, mais plutot parce qu’ils serviront essentiellement a illustrer
le travail d’archives et qu’ils ont été congus comme des textes, et non comme des contextes
d’énonciation qui engagent la mise en lumiere de la relation entre I’enquéteur et I’enquété>.

Cela étant, quelques avantages sont apparus en cours de these, notamment lors de la
rédaction. D’abord, ces entretiens ont permis de contrdler certains résultats issus du travail
d’archive. Pour citer un seul exemple, je m’attendais a rencontrer en la personne d’Alain Wais
un amateur de rock francais. En effet, ses articles publiés dans Le Monde a la fin des années
70 prenaient systématiquement la défense des groupes francais contre 1’hégémonie des
groupes britanniques ou étatsuniens. Or, 1’entretien a permis de dégager d’autres explications
a cette valorisation du rock frangais qui n’était pas véritablement déterminée par un gott pour
les groupes en question.

Ensuite, si les entretiens revétent essentiellement un statut illustratif, I’échange méme a
pu néanmoins servir ici et 1a a ’analyse. Les étonnements, les « fautes » que je pouvais
commettre ou encore la difficulté des enquétés a répondre a certaines questions constituaient
autant d’¢léments permettant de faire ressortir des choses qui n’apparaissaient
qu’implicitement ou pas du tout dans les données issues du travail d’archive. Dans certains
cas, I’échange s’est naturellement déroulé sur le mode de la connivence qui débouchait sur
une sanction positive que I’enquété m’adressait®®*. Dans d’autres cas, I’échange s’est révélé
plus rugueux et I’enquété pouvait alors me sanctionner négativement®”. Il est également arrivé
que les enquétés s’auto-sanctionnent : « enfin oui, ouais, vous avez raison*” » ; « bon, je t’ai
peut-étre décu mais j’ai pas de thése?”’. » Or, ces différents rapports ne sont pas dénués
d’intéréts si on les rattache, par exemple, a la position plus ou moins dominante ou dominée
que les enquétés ont occupée au sein de I’espace musical et, par la méme, a leur
positionnement vis-a-vis de mon statut de doctorant. D’autres facteurs ont pu également
intervenir dans le déroulement des entretiens. Par exemple, ma proximité avec les golts

musicaux de certains enquétés a nécessairement joué un role. Si ces informations relatives a

293 Je me réfere ici a un article de Stéphane Beaud dans lequel il montre que I’hégémonie de la statistique
s’impose inconsciemment a I’enquéteur qui adopte pourtant une approche qualitative. En effet, 1’idée que les
entretiens n’ont de validité scientifique qu’a partir d’un certain nombre et uniquement lorsqu’ils constituent un
échantillon représentatif témoigne d’un présupposé selon lequel un matériau qualitatif doit étre en quelque sorte
« quantitativisé ». Le probléme qui se pose ici ne concerne donc pas le faible nombre d’entretiens ni leur non
représentativé mais plutot le fait qu’ils revétent « un statut purement illustratif ». Beaud (Stéphane), « L’usage
de I’entretien en sciences sociales. Plaidoyer pour 1’“‘entretien ethnographique” », Politix, vol.9, n°35, 1996,
p-231-233.

24 Par exemple, a la fin de Pentretien, Philippe Manceuvre me félicite : « En tout cas, c’est sérieux, c’est bien
préparé, vous en connaissez long, bravo ! » Entretien avec Philippe Manceuvre, 10 avril 2014.

2 Par exemple, a plusieurs reprises, Alain Lahana répond A mes questions par « ce n’est pas ¢a qui est
intéressant ». Entretien avec Alain Lahana, 8 janvier 2016.

2% Entretien avec Gérard Bousquet, 25 février 2017.

27 Entretien avec Jacques Mondoloni, 28 septembre 2016.
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I’échange qui s’est joué dans les entretiens n’occuperont qu’une place marginale, j’essaierai
autant que possible de les mobiliser si elles servent a 1’argumentation.

Quelles que soient les sources mobilisées, 1’attention n’a pas été exclusivement portée
aux discours sur le rock francais puisque 1’identité que des acteurs lui attribuent dépend de
I’identité¢ qu’ils attribuent aux rocks britannique et étatsunien. Autrement dit, pour
comprendre ce que représente le rock francais pour tel acteur a tel moment, il fallait
s’intéresser a ce que représente pour cet acteur les rocks étatsunien et britannique. En étudiant
la fabrique du rock frangais, il s’agira donc moins de proposer une sociologie du rock frangais
qu’une sociologie du rock en France. De plus, parce que cette thése porte en creux sur des
représentations nationalisantes des genres musicaux, des discours sur le jazz, la chanson
francgaise, la country, etc., ont également été étudiés. Lorsque le terrain le permettait, j’ai aussi
pris en compte les discours d’acteurs étrangers produits a 1’étranger, de facon a souligner que
les représentations nationalisantes des genres musicaux ne constituent bien évidemment pas
une spécificité francaise.

Comme il en a été fait mention plus haut, I’analyse de discours qui constitue I’essentiel
du travail de theése ne releve pas d’une recherche herméneutique. Il s’agira au contraire de
croiser les textes et leurs contextes, les représentations et les pratiques. A ce titre, les
différentes sources explorées ont également servi a ramasser des informations relatives a la
production, a la diffusion et a la réception du rock en France, mais également, de facon plus
marginale, aux Etats-Unis et au Royaume-Uni.

Si cette these repose sur une sociologie qualitative, quelques analyses statistiques
pourront étre proposées ici et 1a, notamment lorsqu’il s’agira d’interroger la distribution (dans
la presse musicale ou généraliste, dans les ouvrages publiés sur le rock, dans les hit-parades,
etc.) des disques ou des musiciens en fonction du pays de production. Bien qu’ils constituent
des indicateurs intéressants, les résultats proposés n’en comportent pas moins des biais
méthodologiques — notamment un territorialisme méthodologique*® — qui témoignent de
choix arbitraires. Premieérement, il n’a pas toujours été¢ possible de retrouver le pays dans
lequel une chanson a été produite pour la premicre fois, soit en raison d’une absence de
données, soit parce que la chanson a été produite dans plusieurs pays une méme année. Dans
ce cas, j’ai retenu la nationalité des auteurs-compositeurs. Or, il se peut que la nationalité des
auteurs-compositeurs ne corresponde pas au pays dans lequel ils sont produits ; ou encore,
une chanson peut étre produite pour la premiere fois dans un autre pays de production que

celui des auteurs-compositeurs. Heureusement, cette disjonction entre la nationalité des

2% En effet, aborder les productions en fonction du pays de production pose le probléme d’acteurs qui peuvent

participer a une production étrangere.
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acteurs et le pays de production concerne au final peu de cas. Ensuite, il n’a pas toujours été
possible d’associer les artistes a un espace national de production, notamment lorsque ces
derniers sont produits dans deux pays. C’est par exemple le cas de Petula Clark qui, parce
qu’elle est produite en France et au Royaume-Uni, peut étre aussi bien considérée comme une
chanteuse frangaise que britannique. J’ai alors comptabilisé ces artistes a part, sous
I’appellation « inclassables ».

Ces différents problémes permettent d’illustrer ce qui a été abordé plus haut au sujet du
nationalisme ou territorialisme méthodologique, a savoir qu’en se servant d’une catégorie
nationale comme outil d’analyse, le chercheur fait entrer de force dans le carcan national des
données qui renvoient plutot a une circulation, si ce n’est transnationale, internationale. Cela
étant, ce biais cesse d’en étre un lorsque les analyses statistiques visent moins a rendre compte
objectivement d’une distribution des productions ou des musiciens en fonction du pays de
production — ce sera en revanche le cas concernant la distribution des hit-parades — qu’une
distribution des productions ou des musiciens en fonction de 1’espace national auquel ils sont
rattachés par des commentateurs. Par exemple, il s’agira de se demander combien de fois des
musiciens associ€és a un espace francais dans Rock & Folk apparaissent en premiere de
couverture. Autrement dit, les données statistiques serviront dans ce cas a présenter de facon
chiffrée une hiérarchisation des rocks nationaux par les acteurs. A ce titre, I’inscription par
des commentateurs de tel musicien dans tel espace national pourra étre préférée au pays de
production. Pour ne citer qu’un seul exemple, dans les premieres années de sa carriere
internationale, Jimi Hendrix est produit au Royaume-Uni. Il aurait ét€¢ pourtant incongru de
ranger le guitariste dans le rock britannique puisque ce dernier est congu dans la presse
musicale comme un représentant du rock étatsunien. Pour résumer, les données statistiques
relatives a la distribution des disques ou des producteurs ont été travaillées généralement a
partir du critere du pays de production ; mais selon les besoins de 1’argumentation, des
données disponibles ou encore des problemes que ce critere peut ponctuellement poser,
d’autres choix ont pu étre retenus. Pour chaque tableau ou graphique, une note de bas de page
indiquera les choix qui ont présidé au classement et les biais qu’ils impliquent. Encore une
fois, si la part arbitraire de ces analyses statistiques est évidente, les résultats n’en sont pas
moins significatifs, notamment parce dans la plupart des cas, il existe une corrélation entre la
nationalité des musiciens, le pays dans lequel ils sont produits et I’espace national auquel ils
sont associés par des commentateurs.

Pour conclure cette introduction, il peut €tre intéressant de préciser le rapport que
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j’entretiens a mon sujet, afin de souligner que la méthode de I’ « objectivation participante®” »
a permis de dégager des hypotheses initiales qui ont guidé la recherche. Fan de rock depuis
mes 13 ans, j’ai également joué¢ dans des groupes apres avoir suivi une formation en musique
classique, que j’ai par ailleurs arrété lorsque je me suis mis au rock. Dés le début de la these,
la question s’est alors posée de mobiliser cette expérience pré-réfléxive et de la soumettre a
une analyse critique, plutot que de la refouler, comme 1’y encouragerait un positivisme radical
selon lequel I’observateur doit étre extérieur a ce qu’il observe et ne rien mettre de lui dans
son travail. L’avantage de cette expérience personnelle ne résidait pas seulement dans le fait
d’avoir spontanément acceés a des informations accumulées au cours de mes années de
pratique rock, mais aussi et surtout d’interroger justement ce rapport spontané, « tous les
“premiers mouvements de la pensée’*” » qui induisent paradoxalement de I’impensé. Il est
alors rapidement apparu que mon non-intérét personnel pour le rock francais constituait déja
en soi un des intéréts sociologiques de la thése. Non seulement, j’avais toujours pris pour
acquis D’infériorit¢ du rock francais vis-a-vis du rock étatsunien, et surtout, du rock
britannique auquel j’accordais ma préférence, mais j’avais également tendance a nier son
existence en rejetant les musiciens qui en relevent aux variétés. Je me souvenais également de
mes premieres années de pratique rock ou il était hors de question pour moi de chanter en
francais, la langue « naturelle » du rock ne pouvant étre que 1’anglais. Bien entendu, cette
expérience «indigene » a di €tre contrdlée par un travail de terrain, 1’objectivation
participante intervenant alors a partir du moment ou cette expérience est elle-méme mise a

distance, comme le souligne Bourdieu :

[...] la transformation que subit I’expérience du monde social (dans le cas particulier, un
univers ol toutes les personnes étaient pour moi des familiers, dont je connaissais, sans
avoir a les interroger, toute I’histoire personnelle et collective) lorsqu’on cesse de la vivre
tout simplement pour la prendre comme objet®"!.

Transformée en objet, mon expérience personnelle permettait de dégager des premieres
pistes de recherche. Par exemple, se posait la question des conditions sociales de possibilité
qui amenent des amateurs ou praticiens du rock a étre si catégoriques quant a la non-qualité
du rock produit dans leur propre pays. De plus, ayant pris conscience, par I’application d’un
regard sociologique sur mon expérience personnelle, que j’avais fréquemment recouru a une
dichotomie du type légitime/vulgaire pour classer les rockers, les styles de rock, les genres

musicaux, etc., ainsi que les facons de consommer la musique — afficher des posters dans une

2% Bourdieu (Pierre), « L objectivation participante », Actes de la recherche en sciences sociales, n°150, 2003/5,

p.43-58.
300 Ibid, p.49.
301 Ibid, p.52.
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chambre ou s’intéresser a des informations discographiques ? —, j’ai eu l’intuition que ces
systemes de préférence auquel je me prétais tenaient, au moins en partie, a un capital culturel
caractéristique des classes moyennes lettrées, ce qui, la encore, a dii été controlé par les
données empiriques. Mon expérience « indigene » m’a également permis de me prémunir
contre certaines interprétations qu’un observateur extérieur aurait pu tirer du travail de terrain.
Lorsque par exemple, j’ai été¢ confronté a des discours qui présentent le rock comme une
musique universelle — le rock transcenderait les frontieres —, je savais par expérience qu’il
fallait se garder d’y voir une conception transnationale mais plutdt la tentative de légitimer
cette musique en soulignant son succes planétaire. En effet, une fois posée comme préambule
par les amateurs/praticiens du rock, nous verrons que cette idée d’une musique universelle
laisse rapidement place a une lecture nationalisante du rock et a des systemes de préférence
organisés en fonction des espaces nationaux de production.

L’objectivation participante a également permis, si ce n’est de les éviter, de rendre
visible les biais scolastiques qui consistent a mettre une pensée savante dans la conduite des
acteurs®?, Par exemple, si la notion de nationalisme culturel permettra de rendre compte d’une
articulation entre un récit national et un récit culturel, présente dans de nombreux discours sur
le rock, il faut bien comprendre que certains acteurs n’ont pas I’intention de produire du
nationalisme culturel, dont ils seraient par ailleurs bien en peine d’en proposer une définition.
Pour mentionner qu’un seul exemple, si bon nombre de commentateurs posent un lien
implicite entre la langue et la culture nationale en expliquant qu’un « rock frangais » ne peut
qu’étre chanté en francais, I’essentiel du terrain a révélé que ce lien renvoie plus a la nature
des choses (« Ben pour moi oui, je suis francais, je chante en frangais’” ») qu’a une véritable
théorisation de la « francité ». Autrement dit, il faudra dissocier les discours qui, en cherchant
a définir I’identité nationale, articulent un récit national et un récit culturel, des discours qui,
parlant d’autres choses, sont empreints d’un nationalisme culturel a 1’état latent.

Cette these se déroulera selon un plan chrono-thématique. D’abord, je m’intéressai aux
premiers discours qui, dans la seconde moitié des années 50-début des années 60, attribuent
une identité étatsunienne au rock, que ces discours concernent des artistes/productions
étatsuniens, britanniques ou francgais. Ces discours sont d’abord émis par des acteurs du jazz
(ou assimilés) qui contribuent de différentes fagons a 1’implantation du rock en France —
importation de disques, diffusion d’artistes étatsuniens et britanniques, productions frangaises
de rock (chap.l), puis par des jeunes musiciens qui apparaissent sur le marché du disque a

partir de 1960 (chap.2). Si, jusqu’aux alentours de 1963, le rock britannique est congu, a

302 Bourdieu (Pierre), « The Scholastic Point of View », Cultural Anthropology, n°5, 1990, p.380-391.
393 Entretien avec Moustique, 27 avril 2017.
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I’instar du rock francais, a travers une identité américanisée, nous verrons que I’arrivée sur le
marché du disque des Beatles marque une rupture dans la mesure ou les commentateurs
francais anglicisent le rock britannique et congoivent désormais un rock « anglo-saxon »
(chap.3.). Ensuite, je rendrai compte de la constitution au cours des années 60 d’une culture
rock, aussi bien médiatique que relative a une communauté de fans. Dans un premier temps,
les tenants d’une culture rock en France dévalorisent les productions francaises au nom de
leur manque (supposé) d’originalité vis-a-vis du rock « anglo-saxon » (chap.4). Dans un
second temps, ils en viennent a nier I’existence d’un rock frangais, renvoyant alors
systématiquement les productions frangaises aux variétés (chap.5), et s’orientent alors
essentiellement vers les productions britanniques et étatsuniennes (chap.6). Le chapitre 7
constituera une parenthése au sein d’un plan relativement chronologique. Puisqu’a ce niveau,
le travail aura mis en évidence une conception nationalisante (contextuelle) des styles
musicaux, il s’agira d’élargir et d’approfondir la question des catégories musico-nationales
ainsi que, pour prendre en compte d’autres échelles, d’une territorialisation musicale qui
témoigne d’une association entre 1’identité¢ culturelle d’une population, 1’identit¢ d’un
territoire et les styles musicaux. Enfin, deux chapitres consacrés au reste de la période (1968-
1981) s’attacheront a analyser un processus de légitimation (chap.8) et de francisation

(chap.9) du rock francais.
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Chap.1 : Les fondations francaises de I’identité
é¢tatsunienne du rock

Ne nous inquiétons pas. Il est fort improbable que les
choses prennent un tour analogue en France. Non pas
parce que j’ai foi dans le jugement de mes compatriotes —
il y a longtemps que j’ai cessé de penser que tous les
francais sont cartésiens — mais parce que cette histoire de
“Rock and Roll ”, c’est vraiment trop américain, trop
énorme, comme les crues du Mississipi, les tornades aux
noms de filles ou le tremblement de terre de San
Francisco!.

Il a vendu 3 millions de disques, me dit un ami. Et alors !
Il les a vendus en Amérique. Si on aime ca en Indiana,
nous on veut bien, mais on n’est pas obligé de s’en gaver.
Il ne viendrait a I’esprit de personne de faire manger des
spaghettis a un Esquimau. Johnnie Ray, ¢’est un produit a
consommer sur place, comme le poulet a la confiture de
groseille. 11 n’est pas besoin d’étre Déroulede pour
préférer le steak pommes frites. Et un beaujolais. Un !?

L’apparition du rock’n’roll ne peut étre datée dans la mesure ou il n’existe pas de
définition scientifiquement valable. Les histoires cosmogoniques du rock retiennent
généralement deux moments fondateurs : la sortie en mai 1954 du 45 tours de Bill Haley and
His Comets, (We’re Gonna) Rock Around The Clock, et celle du premier disque d’Elvis
Presley en juillet 1954, That’s All Right (Mama). Plus saisissable que la naissance du genre,
la médiatisation du rock’n’roll aux Etats-Unis et en Europe peut servir de point de départ. On
peut d’abord mentionner le film Blackboard Jungle (Graine de Violence), sorti en 1955, qui a
contribué a populariser le Rock Around The Clock de Bill Haley?. Dans la foulée, le 45 tours
est réédité, atteint la premiere place du hit-parade étatsunien puis reste dans le fop ten durant
15 semaines, devenant ainsi le plus gros succeés musical de I’histoire phonographique. Pour
Paul Yonnet, ce succes marque la naissance du rock en tant que pratique culturelle de masse a
I’échelle mondiale. Les performances d’Elvis Presley a la télévision doivent également étre
mentionnées, notamment son passage a ’émission étatsunienne Ed Sullivan Show, en
septembre 1956, vue par plus de 50 millions d’Etatsuniens*. Si le rock reste indéfinissable, il

fait sens a partir du moment ou le vecteur audiovisuel lui fournit une visibilité locale,

! Collectif, « R & R », Jazz Hot, n°115, novembre 1956, p.8-10.

2 Auteur non renseigné, « Johnnie Ray », Music-Hall, n°11, décembre 1955, p.9.

3 Yonnet (Paul), Jeux, modes et masses, 1945-1985, Paris, Editions Gallimard, 1985, p.145. L historien Dietmar
Hiiser parle de « premier point d’orgue » de I’histoire du rock. Hiiser (Dietmar), « Le Rock’n’Roll américain
dans les sociétés francaise et allemande des années 1950 et 1960. Réflexions sur la comparaison des transferts
culturels populaires », in Dard (Olivier) et Liisebrink (Hans-Jiirgen), dir., Américanisations et anti-
américanismes comparés, Villeneuve d’Ascq, Presses Universitaires du Septentrion, 2008, p.175.

4 Tournes (Ludovic), Musique ! Du phonographe au MP3, Paris, Editions Autrement, 2011, [2008], p.92.
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nationale puis internationale et, a ce titre, ’inscrit dans la liste des objets relevant d’une
culture de masse.

Ce chapitre propose d’analyser les premicres identifications francaises du rock par
divers acteurs qui I’envisagent comme une musique spécifiquement étatsunienne, qu’il
s’agisse de discours consacrés au rock étatsunien ou aux productions francaises de rock.
L’analyse se bornera a 1’année 1959. En effet, la sortie du premier disque de Johnny Hallyday
en 1960 témoigne d’une réappropriation du rock par des jeunes qui, sociologiquement parlant,
se différencie nettement des premiers passeurs, importateurs et producteurs de rock®. Cette
chronologie n’a en revanche qu’une utilit¢é méthodologique dans la mesure ou les premiers
discours autorisés sur le rock sont contemporains du branchement de jeunes qui, dans le
méme temps mais de facon plus souterraine, attribuent également au rock une identité

étatsunienne.

Du jazz au rock’n’roll : Importations et réappropriations de musiques
¢tatsuniennes

De 1955 a 1959, le « rock’n’roll® » est mentionné dans 53 articles du Monde, ce qui
chapitre — puisque I’accent est mis sur les représentations —, la question d’une importation du
rock se pose néanmoins. A partir des années 2000, le terme a été en quelque sorte boudé dans
des travaux consacrés aux circulations culturelles. Par exemple, pour Ludovic Tournes,

I’ « importation » est inappropriée pour penser des échanges ou rien n’est importé a

> Sauf mention contraire, je parlerai au cours de la thése de « producteurs » pour désigner I’ensemble des acteurs
impliqués dans la production musicale (ingénieur du son, musiciens, directeurs de label, directeur de salles de
concert, tourneur, manager, etc.).

6 Des la seconde moitié des années 50, plusieurs orthographes sont utilisés de fagon indistincte : « Rock’n’roll »,
« Rock’n Roll », « Rock and Roll », « R’n’R ». Ce chapitre en fournira des exemples. De plus, contrairement a
une terminologie francaise et anglaise plus tardive qui différencie le « rock » comme catégorie générale
englobant différents styles de différentes époques et/ou de différents lieux, du « rock’n’roll » comme la période
des pionniers étatsuniens, la presse francaise des années 50 utilise également — mais moins fréquemment — le
terme « rock » comme simple abréviation du « rock’n’roll ». Pour plus de simplicité, je me permettrai donc de
parler de « rock ». Concernant la différenciation entre « rock » et « rock’n’roll », voir Warner (Simon), « Genre
et esthétique dans les musiques populaires », in Dauncey (Hugh) et Le Guern (Philippe), dir., Stéréo. Sociologie
comparée des musiques populaires : France/G.-B, Saffré, Paris, Mélanie Séteun, Irma éditions, 2008, p.183.
Concernant 1’usage simple du « rock » dans la presse francaise des années 50, voir Auteur non renseigné, « R’N
R... une nouveauté vieille comme le blues », Jazz Magazine, n°21, novembre 1956, p.13 ; Auteur non renseigné,
« Offensive d’hiver du Rock au Cinéma », Jazz Magazine, n°24, février 1957, p.8 ; Auteur non renseigné, « Pas
de Rock pour les frangais », Jazz Magazine, n °25, mars 1957, p.8 ; Fallan (Pierre), « Fats Domino », Jazz
Magazine, n°33, décembre 1957, p.45 ; Malson (Lucien), « Jazz d’aujourd’hui », Jazz Magazine, n°45, février
1959, p.36 ; Auteur non renseigné, « Rhythm and Blues », Jazz Magazine, n°49, juin 1959, p.27 ; « Courrier de
Music-Hall », Music-Hall, n°24, janvier 1957, p.4 ; Auteur non renseigné, « Rock and Roll ! », Music-Hall,
n°27, avril 1957, p.48-49.
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proprement parler, si ce n’est de ’argent investi pour réaliser des projets’. Par ailleurs, le
terme se voit reprocher son intégration a un appareil conceptuel de type diffusionniste dont
j’ai évoqué les limites en introduction. De nombreux travaux ont alors préféré recourir a
d’autres notions comme celle de « passage » (ou « passeurs ») et celle de « traduction » (ou
« traducteurs »). Pour autant, il m’a semblé que le terme « importation » (ou « importateurs »)
pouvait garder de sa pertinence a condition d’en proposer une typologie sommaire et de
prendre en compte les critiques qui lui ont été adressées. Il y a d’abord une importation au
sens matériel du terme puisque des disques traversent I’Atlantique. Ensuite, on peut parler
d’une importation immatérielle pour rendre compte d’acteurs qui rameénent des Etats-Unis une
connaissance du genre musical qu’ils relayent lors de leur retour en France, soit en en parlant,
soit en se réappropriant ce qu’ils ont pu entendre. Enfin, il faut rappeler ce qui a été déja
souligné en introduction, la réception est fondamentalement un acte de production. Dans le
cas d’une production francaise de rock, cela va de soi, mais le propos concerne également les
discours sur le rock étatsunien qui le chargent d’une signification particuliére.

Bon nombre d’acteurs qui participent a diffuser des artistes et des disques de rock
étatsunien et/ou qui produisent des disques de rock francgais sont des passionnés de jazz8. Cette
partie de chapitre propose alors d’inscrire I’importation et la réappropriation du rock en
France dans une histoire plus longue, celle d’acteurs du music-hall qui entretiennent un lien

plus ou moins professionnel avec le jazz.

1.1.1 Des « exotismes musicaux » au music-hall

A Dinstar d’autres musiques d’origine étrangeres, le rock est introduit, diffusé puis
réapproprié au et par le music-hall. Ce dernier recouvre alors trois sens qui s’enchevétrent. Il
renvoie aux spectacles donnés dans les salles de music-hall — le terme désignant alors a la fois
le contenant et le contenu —, aux artistes de variétés, et plus largement a I’industrie du disque
et du spectacle en synergie avec des mass-medias — a ce titre, le music-hall correspond a ce
qu’on appellera plus tard le show-business®.

Dans la seconde moitié des années 50, des rockers étatsuniens se produisent dans des

salles frangaises de music-hall ainsi qu’au Palais des Sports. Par exemple, I’Olympia regoit

7 Tourndés (Ludovic), « Américanisation », in Delporte (Christian), Mollier (Jean-Yves) et Sirinelli (Jean-
Francois), dir., Dictionnaire d’histoire culturelle de la France contemporaine, Paris, PUF, 2010, p.20.

8 Je ne prendrai donc pas en compte les quelques productions de rock produites dans les années 50 par des
musiciens, notamment des jeunes, qui n’entretiennent pas de lien significatif avec le jazz et qui, par ailleurs,
n’ont pas de poids, ni en termes de visibilit¢ médiatique, ni en termes de ventes de disques. Le chapitre suivant
offrira alors I’occasion de les évoquer.

9 Guibert (Gérome), La production de la culture. Le cas des musiques amplifiées en France. Genése,
structurations, industries, alternatives, Paris, St Amant Tallende, Irma éditions, Mélanie Séteun, 2006, p.100.
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Bill Haley en 1957 et en 1958, Gene Vincent en 1959. Mais a quelques exceptions pres, les
stars du rock étatsunien jouent tres peu en France. En revanche, les salles de music-hall
serviront largement aux groupes et artistes de rock frangais produits au début des années 60
(voir tableau 2), a tel point que la journaliste Claude Sarraute déplore, dans deux articles

publiés en 1963 dans Le Monde, la surreprésentation du rock au music-hall*.

Tableau 2 : Liste non exhaustive de concerts rocks dans des salles parisiennes de music-hall de
1960 a 1963

10 Sarraute (Claude), « Gilbert Bécaud a I’Olympia », Le Monde, 28 septembre 1963 ; Sarraute (Claude), « Les
“mardis” des capucines », Le Monde, 16 octobre 1963. Ayant consulté les archives numériques du Monde, les
numéros de pages ne seront pas indiqués.
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Bli'l(lilge France
Novembre Mu];fasngs BERCD
1963 L’Européen | Idoles 64 Hector France
2 France

Missiles
Moustique | France

Ces informations ont été collectées a partir de divers articles de la presse musicale (Jazz Hot, Jazz Magazine, Salut les
Copains, Disco Revue, Rock & Folk, Best), généraliste (Le Monde), d’ouvrages scientifiques et non scientifiques.
L’ouvrage de Jean Chalvidant et Hervé Mouvet regroupe un bon nombre de données relatives aux concerts des
groupes/artistes de rock francais du début des années 60''. Dans la mesure ou cette liste est non exhaustive, le pays de
production des musiciens n’est donné qu’a titre indicatif et ne peut en aucun servir a une analyse statistique.

Il n’est pas surprenant que les salles de music-hall constituent un lieu privilégié de la
diffusion du rock (qu’il soit francais ou étranger) puisqu’elles se sont déja imposées dans le
passé comme un vecteur de la diffusion et de la réappropriation de styles artistiques, congus
en tant qu’ « exotismes musicaux ».

A partir de la fin du 19° siecle, les spectacles de music-hall offrent un « assemblage de
numéros variés permettant de présenter, au cours d'une méme représentation donnée dans
une salle appelée music-hall, des tours de chant, des scénes dramatiques ou comiques, des
danses et des numéros visuels (acrobaties, illusionnisme, tours d'adresse, dressage)'? ». Parce
qu’il se caractérise donc par une diversité des spectacles proposés, le music-hall s’impose
rapidement comme un vecteur de diffusion d’ « exotismes musicaux », et, deés les années 20,
il puise au sein d’un « vivier international de vedettes" ». Le musicologue Jean-Claude Klein
a étudié les programmes du Casino de Paris et des Folies-Bergeres, de 1917 a 1925, ce qui lui
a permis de « relever la présence de tangos “argentins”, chantés et dansés, de musiques sud-
américaines, “tropicales” et ‘“cubaines”, de flamencos et de multiples occurrences de
musiques d'origine hispanique, de chanteurs napolitains, de musiques et danses russes, de
danseurs hawaiiens, etc.'* ». Les « exotismes musicaux » au music-hall peuvent ainsi reposer
aussi bien sur des identit€s nationales (tangos argentins, musiques cubaines, danses russes,
flamenco espagnol), supra-nationales (musiques sud-américaines, tropicales), intra-nationales
(chanson napolitaine, danseurs hawaiiens), mais aussi ethniques (« musique noire ») ou

encore multiples (le « jazz noir » étatsunien).

1 Chalvidant (Jean) et Mouvet (Hervé), La belle histoire des groupes de rock francais des années 60, Paris,
Editions Lanore, 2001.

12 Klein (Jean-Claude), « Emprunt, syncrétisme, métissage : la revue 2 grand spectacle des Années folles »,
Vibrations, n°1, 1985, p.52.

13 Tournes (Ludovic), « Reproduire 1’ceuvre : la nouvelle économie musicale », in Rioux (Jean-Pierre), Sirinelli
(Jean-Frangois), dir., La culture de masse en France. De la Belle Epoque a aujourd’hui, Paris, Fayard, 2002,
p.-228.

14 Klein (Jean-Claude), « Emprunt, syncrétisme, métissage », art.cit, p.43.
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I1 faut prendre 1’« exotisme » en tant que catégorie émique qui induit un point de vue
ethnocentré. Plus exactement, I’exotisme implique la construction sociale d’une étrangéité
positive, c’est-a-dire d’une altérité qui séduit en tant que tel. La sociologue Faustine Régnier
montre que les cuisines exotiques, en France et en Allemagne, autorisent un reldichement des
normes relatives a 1’alimentation (sucre, alcool) et a la sexualité : « Cuisine du plaisir,
[’exotisme touche directement aux sens et irait ainsi a [’encontre du refoulement de
affectivité [...]"” » Concernant un sujet qui se rapproche plus du mien, le chercheur en
Cultures Anglo-Saxonnes Philippe Birgy s’inspire de la notion d’ « orientalisme » forgée par
Edward Said!® pour expliquer le succes de trois reprises francaises (Richard Anthony, Dalida
et Johnny Hallyday) de la chanson étatsunienne Itsy Bitsy Teenie Weenie Yellow Polka Dot
Bikini, sorties en 1960, dans une France ou le bikini est jugé indécent. Plutdt que d’y voir une
libéralisation des mceurs, Birgy montre que la dimension subversive de la chanson a été
neutralisée (en partie) parce qu’elle releve musicalement de I’exotica, une forme de jazz
« “tropical” » apparue aux Etats-Unis dans les années 50". Autrement dit, la transgression
qu’implique la chanson peut étre assumée a partir du moment ou elle est projetée sur un
Autre. On aura donc compris que les « exotismes musicaux » reposent moins sur leur origine
effective que sur la mise en scéne et la valorisation d’une altérité. Le succes la Revue Negre
de 1925 tient d’ailleurs a la mise en scene de la « négritude », c’est-a-dire d’une altérité
essentialisée par des costumes excentriques suggérant la « primitivité du Noir », son érotisme,
incarnés par la vedette du spectacle, Joséphine Baker!.

La présence d’ « exotismes musicaux » se retrouve également dans la production
discographique. Dans la seconde moitié des années 50, plusieurs musiciens d’origine
étrangeres, produits en France, sont promus a travers une identité altérisée : Gloria Lasso et
Luis Mariano en tant qu’Espagnol, Dalida en tant qu’Italienne, Georges Guétary en tant que
Grec, Dario Moreno en tant que Turc et Petula Clark en tant que britannique. L’« exotisme »
de ces artistes peut alors étre signifiée de différentes facons ; par I’accent du chanteur, par
I’arrangement musical ou encore par la thématique des chansons. Notons en revanche que
pour I’essentiel, ces artistes chantent en francais (ou dans deux langues dont le frangais), ce

qui témoigne d’une stratégie consistant a nuancer I’ «exotisme » qu’ils incarnent,

I5 Régnier (Faustine), « Manger hors norme, respecter les normes », Journal des anthropologues, n°106-107,
2006, [en ligne]. URL : http://jda.revues.org/1315 [mis en ligne le 1 décembre 2007, consulté le 11 septembre
2014]. Voir aussi Régnier (Faustine), L exotisme culinaire. Essai sur les saveurs de I’Autre, Paris, PUF, 2004.

16 Said (Edward), Orientalism, New York, Vintage, 1979.

17 Birgy (Philippe), « “Si cette histoire vous amuse, on peut la recommencer”. Le yéyé et I’importation de la
contre-culture américaine », Volume !, n°9-1, 2012, p.153-155

8 Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, histoire du jazz en France, Paris, Fayard, 1999, p.25. Aller voir
aussi Klein (Jean-Claude), « Swings : La revue Neégre », in Barrot (Olivier) et Ory (Pascal), dir., Entre deux
guerres : la création francaise entre 1919 et 1939, Paris, Frangois Bourin, 1990, p.363-377.
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paradoxalement pour que ce dernier soit mieux perceptible et/ou acceptable aupres du
public'®, mais également parce que bon nombre de producteurs frangais, sur I’ensemble de la
période d’étude, restent réticent a produire de la musique dans une langue étrangére. D’autre
part, I’ «exotisme » qu’incarne tel chanteur ou telle chanson ne correspond pas
nécessairement a l’origine effective du chanteur ou de la chanson. Par exemple, Dario
Moreno, né en Turquie, contribue a introduire le mambo en France, un genre d’origine
caribéenne, en reprenant des chansons écrites et interprétées par des Etatsuniens®. Luis
Mariano, né en Espagne, interpréte en 1955 Les Lavandieres Du Portugal, une chanson écrite
par des Francais.

Dans son autobiographie, le producteur Eddie Barclay évoque I’intérét commercial que
représente un artiste ou une musique « exotique » pour un responsable d’une maison de
disques. S’il a par exemple proposé un contrat a Dalida, c’est parce qu’il cherchait une
chanteuse « avec un accent, de préférence tres typée, pour concurrencer Gloria Lasso qui
faisait fureur* ». 1l ajoute alors : « L’exotisme, c’est toujours payant. » 1l est en revanche
important de préciser que ce profit économique se fait au détriment d’un profit symbolique, et
que les artistes « exotiques » sont maintenus dans une position dominée vis-a-vis de styles
musicaux dont la haute valeur symbolique se mesure a I’aune de leur « francité ». Je fais alors
référence a un ouvrage d’Adeline Cordier qui montre que la chanson francgaise dite a « texte »
occupe au sein des musiques populaires — entendues ici en opposition a la musique classique
—, une position dominante®.

Le cas de Serge Gainsbourg est intéressant dans la mesure ou, occupant une position
intermédiaire entre les « exotismes musicaux » et la chanson frangaise dite « a texte », il
permet de mieux comprendre les enjeux qui se posent pour I'un et ’autre. Gainsbourg se

spécialise dans des styles identifiés comme étranger. Par exemple, en 1959, il sort Mambo

19 Sur un tout autre sujet, Faustine Régnier montre que les magazines féminins frangais et allemands qui offrent
des recettes « exotiques » les adaptent en partie aux normes culinaires en vigueur dans ces deux pays d’accueil.
Ils proceédent alors d’une logique de substitution a double sens. Soit la recette d’un plat « exotique » mobilise des
aliments familiers (le topinambour remplacera la patate douce), soit un aliment « exotique » est intégré a une
recette traditionnelle (des boulettes au tofu). Régnier (Faustine), « Manger hors norme, respecter les normes »,
art.cit.

20 Prenons pour exemple son 45 tours sorti en 1955 qui comprend les chansons Mambo Italiano et Papa Loves
Mambo. La premiere a été écrite par 1’Etatsunien Bob Merrill ; la seconde par Al Hoffman et Dick Manning,
deux

natifs Russes naturalisés ainsi que I’Etatsunien Bickley Reichner. Il y a donc une totale disjonction entre
I’origine de I’interprete (Turquie), I’ « exotisme musical » qu’il incarne (les musiques caribéennes), 1’origine et
la nationalité des auteurs/compositeurs des deux chansons, et, dans le cas de Mambo Italiano, le référent national
de la chanson.

21 Barclay (Eddie), Que la féte continue, Paris, Editions Robert Laffont, 1988, p.49.

22 Cordier (Adeline), Post-War French popular music : cultural identity and the Brel-Brassens-Ferré myth,
Farnham, Surrey, Burlington, VT, Ashgate Publishing Limited, 2014. Je reviendrai plus en détail et plusieurs
fois au cours de la theése (y compris dans ce chapitre) sur la place qu’occupe la chanson « a texte » au sein d’une
hiérarchie des musiques populaires en France.
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Miam Miam, en 1960 Cha Cha Cha Du Loup, et en 1964, ’album Gainsbourg Percussions
reprend largement — mais sans les créditer — les rythmes du percussionniste nigérien
Babatunde Olatunji, ainsi qu’une reprise de la sud-africaine Miriam Makeba?. Ses nombreux
emprunts a des « exotismes musicaux » permettent de comprendre qu’il occupe une place
marginale au sein de la chanson « a texte », cette derniere étant plutdt incarnée par Jacques
Brel, Georges Brassens et Léo Ferré, comme le montre encore une fois Adeline Cordier. Mais
pour autant, aussi marginale soit-elle, Gainsbourg occupe une place au sein de la chanson « a
texte », et, a ce titre, il bénéficie d’un prestige symbolique plus grand que des artistes comme
Gloria Lasso, Dalida, Luis Mariano, etc. L’intégration de Gainsbourg a la chanson francaise
dite « a texte », en dépit de ses emprunts « exotiques », ne peut se comprendre sans invoquer
la qualité littéraire qu’il engage dans sa pratique, reconnue par divers acteurs de 1’industrie du
disque et du spectacle ou par des professionnels médiatiques. En effet, la valeur littéraire
neutralise (qu’en partie) 1’illégitimité de son « exotisme ». C’est par exemple ce qui ressort de
I’interview qu’il a accordé a Denise Glaser pour I’émission télévisuelle Discorama en 1965.

Glaser revient alors sur son album Gainsbourg Percussions qui vient d’étre évoqué :

Denise Glaser : [...] en tous les cas, vous avez marié¢ deux éléments qui apparaissaient
comme tres différents, c'est-a-dire une espece de musique africaine ou afro-cubaine, ou
une musique de jazz, avec des textes a vous, je crois que les rythmes sont... non pas
nouveaux, mais ¢’est le mariage qui est nouveau.

Serge Gainsbourg : euh oui c¢a certainement, les rythmes ne sont pas nouveaux, ils
viennent du folklore nigérien. Euh oui, le francais adapté sur ces rythmes-la, c’est peut
étre nouveau®.

Si ’on s’en tient aux termes de 1’échange, la « musique africaine » est simplement
opposée aux textes en frangais. Mais si I’on s’en tient au contexte de I’échange, en rappelant
justement que Gainsbourg est loin d’étre le premier artiste a chanter en francais sur des
musiques « exotiques », il apparait que le caractere neuf que Glaser et lui attribuent a son
disque relevent plutot du fait que les sonorités « exotiques » viennent colorer des textes de
qualité, ce qui neutralise, encore une fois, I’illégitimit¢é de son « exotisme », mais qui
également le francise. En effet, comme nous le verrons plus loin dans ce chapitre et ailleurs
dans la thése, la qualité littéraire est congue par divers acteurs de 1’industrie du disque et du
spectacle et par des professionnels médiatiques comme une des caractéristiques d’une

musique qui serait spécifiquement francaise. A ce titre, Gainsbourg constitue une sorte de

Zola ou de Flaubert de la musique francaise dans les années 50-60, au regard de la lecture que

2 Voir les chansons Joanna, New York USA, Marabout et Pauvre Lola. Concernant les trois premigres, il sera
condamné en 1986 a rendre ses droits de compositeurs a Babatunde Olatunji.

2 «Interview de Serge Gainsbourg par Denise Glaser », Discorama, 3 janvier 1965. URL:
https://www.ina.fr/video/I105063703/interview-de-serge-gainsbourg-par-denise-glaser-video.html
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Bourdieu a proposé de ces deux écrivains. En s’investissant dans un genre illégitime (le
roman) mais de facon légitime (« bien écrire le médiocre » pour Flaubert, roman
expérimental inspiré de la science pour Zola), Flaubert et Zola neutralisent a la fois le succes
commercial de leurs ceuvres et I’illégitimité du genre littéraire qu’ils ont investi®.

Le cas particulier de Gainsbourg permet alors de mieux cerner ce qui se joue avec les
« exotismes musicaux ». D’abord, pour qu'un « exotisme musical » apparaisse véritablement
en tant que tel, le principe d’altérit¢ ne doit pas étre trop contrebalancé par des éléments
francisés — a I’exception de la langue frangaise, pour les raisons que j’ai indiquées plus haut.
Ensuite, le fait que Gainsbourg, a contrario de Gloria Lasso ou de Luis Mariano, ne se
présente pas — physiquement parlant — d’une fagon « exotique » — a cette époque, il est
coutumier du veston-cravate — ou encore que sa pratique du frangais n’évoque aucun accent
étranger, indique une hiérarchisation des éléments retenus pour identifier une « musique
exotique »*. Le visuel semble alors I’emporter sur le son, ce qui se comprend d’autant plus
pour la presse musicale qui peut rendre plus facilement compte d’un « exotisme musical » par
I’image. La sonorité¢ de la langue semble I’emporter sur les arrangements musicaux. Enfin,
tous les espaces étrangers ne se valent pas. On aura remarqué que dans les exemples
mentionnés, il est surtout question d’une zone tropicale (Niger, Cuba, Amérique du Sud),
c’est-a-dire des espaces rattachés a une forme de primitivité. Quid de la diffusion et de la
réappropriation des musiques d’origine étatsuniennes en France ?

J’ai volontairement passé sous silence les nombreuses réappropriations du jazz par
Gainsbourg, pourtant manifestes des son apparition sur le marché du disque. En effet, son
premier album sorti en 1958 emprunte largement au jazz, ne serait-ce qu’avec les titres Du
Jazz Dans Le Ravin et Charleston Des Déménageurs De Piano. Cet album, consacré par
I’Académie Charles-Cros?, pourrait a ce titre constituer un contre-exemple a I’argumentation
puisqu’il a été dit que la valeur symbolique des productions se mesurait a ’aune de leur
« francité », ou encore que les emprunts a des « exotismes musicaux » maintenaient les
artistes dans une position symboliquement dominée au sein de 1’espace des musiques
populaires. Mais une histoire du jazz en France permet de comprendre que le genre musical
occupe dans les années 50 une place particuliere au sein des musiques d’origine étrangeres, a
tel point qu’il ne releve plus véritablement d’un « exotisme musical », méme si son identité

étrangéisée persiste.

25 Bourdieu (Pierre), Les régles de I'art. Genése et structure du champ littéraire, Paris, Editions du Seuil, 1998,
[1992], p.161-162 et p.194-198.

% Au-dela de Gainsbourg, les arrangements musicaux et les accents étrangers semblent 1’emporter sur la
nationalité des auteurs/compositeurs (voir I’exemple des Lavandieres Du Portugal, mentionné plus haut).

27 1’ Académie Charles-Cros est une association fondée en 1947 par des critiques musicaux et des responsables
de I’enregistrement phonographique.
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D’abord, I’implantation du jazz en France reléve d’un processus suffisamment
continue et durable — notamment parce que des passionnés infiltrent progressivement
I’industrie du disque et du spectacle ou des mass media®® — pour qu’il ait marqué la production
musicale, et plus largement, le paysage artistique francais (cinéma, littérature, peinture)®.
Cette présence du jazz dans le quotidien audiovisuel des Francais a alors contribué a le rendre
plus familier, et donc, moins « exotique ». Dans cette méme veine, il faut également prendre
en compte des réappropriations du jazz par des musiciens francais qui, des les années 20, sont
congues et promues, non pas tant comme du jazz pur, mais plutdt comme une musique
francaise qui se serait jazzifiée, et renverrait a ce titre a une forme de syncrétisme musical —
de la méme facon que Glaser envisage I’utilisation de rythmes « africains » par Gainsbourg
en termes de « mariage ». Par exemple, né en 1884 en Algérie, Fred Mélé — il dirige a partir
de 1923 I’orchestre du Casino de Paris — est considéré par le musicien Jacques Hélian — j’en
reparlerai — comme « le créateur du jazz symphonique dans notre pays* ». L’adjectif
« symphonique » est alors intéressant en ceci qu’il évoque un espace musical européen,
comme le souligne Jean-Claude Klein : « Syntheése réalisée des accents rythmiques noirs, des
structures harmoniques, de type polyphonique et des modes d'exposition européens [...[*" »
Mais I’idée d’un métissage entre jazz et musique francaise renvoie surtout a Charles Trenet?*2.
Ce qui est donc concu comme un métissage musical participe également a dé-exotiser (en
partie) le jazz, sans pour autant que le genre musical cesse d’étre renvoyé a un espace
étranger, puisque les réappropriations dont il est question sont justement pensées en tant que
métissage.

Les passionnés de jazz ont également opéré un long travail de 1é€gitimation qui a eu pour
effet de placer le genre musical en dehors du divertissement qu’implique les « exotismes
musicaux » —comme il en a été fait mention plus, 1’attrait pour « I’exotisme » peut renvoyer a
un relachement des normes sociales. En effet, un appareil de critiques s’est développé a partir
des années 30, contribuant a faire du jazz un objet sérieux qui mérite d’€tre traité et discuté
avec sérieux. On peut également mentionner la stratégie d’acteurs qui ont tenté de faire sortir
le jazz du music-hall pour I’installer dans des salles destinées a la musique classique,
notamment a la salle Pleyel (Paris), et donc, dans des salles réservées a une musique légitime,

du point de vue des hiérarchies culturelles.

28 Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, chap.5, « Les débuts d’une industrie culturelle », p.119-
140, chap.8, « La conquéte des médias », p.195-222.

2 Ibid, chap.12, « L’infiltration du paysage artistique », p.309-332.

30 Hélian (Jacques), Les Grands orchestres de music-hall en France : souvenirs et témoignages, Paris, Filipacchi,
1984, p.36-37.

31 Klein (Jean-Claude), « Emprunt, syncrétisme, métissage », art.cit, p.45.

32 Concernant plus généralement la jazzification de la variété francaise, voir Tournes (Ludovic), New Orleans
sur Seine, op.cit, chap.11, « Jazz et variété : une greffe réussie », p.285-307.
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Au sein de ce processus de légitimation, une des étapes, n’incluant qu’une partie des
acteurs en lice, est particulierement importante pour saisir les facteurs qui ont déterminés une
désexotisation du jazz. Dans la seconde moitié des années 40, certains commentateurs — il
s’agit essentiellement de critiques de la revue Jazz Hot, mais des professionnels de I’industrie
du disque et du spectacle sont également concernés — s’opposent a une lecture essentialiste du
jazz*. Pour eux, si le jazz de qualité se retrouve avant tout chez les Etatsuniens noirs, c’est
parce que ces derniers baignent dans une culture relative a leur environnement social. Par
exemple, le critique, musicien et écrivain Boris Vian s’insurge, dans un livre publié en 1958,
contre un journaliste qui a opéré un lien entre I’identité ethnicisée d’une chanteuse et son
talent d’interprétation. Vian propose alors une analogie avec un oiseau qui aurait été
abandonné par sa famille : « Ce qui tend a prouver que si [’oiseau chante de toute facon, ce
qu’il chante, il le tient de la tradition familiale’. » Autrement dit, un musicien blanc, a
condition d’étre familier de la culture jazz, peut produire un jazz de qualité. Notons alors que
ces acteurs, qu’on peut pour I'instant qualifier d’ « anti-essentialistes », ont été nourris par
I’anthropologie culturelle étatsunienne. Deux d’entre eux, Lucien Malson et Jacques Hess, ont
d’ailleurs suivi les cours du sociologue frangais Jean Stoezel qui leur a enseigné le
culturalisme étatsunien®. Or, une lecture culturaliste du jazz a alors eu pour effet de
débrancher, au moins partiellement, le genre de ses « racines noires », ce qui, par voie de
conséquence, 1’a ¢éloigné un peu plus de I’exotisme de la figure du « Noir primitif », tel qu’il
était apparu lors de la Revue Negre en 1925.

I1 faut également prendre en compte la valorisation par ces anti-essentialistes d’un style
de jazz apparu aux Etats-Unis dans les années 40, le be-bop. Comme le souligne le sociologue
Gérome Guibert, les emprunts de ce style a la musique classique permettent aux anti-
essentialistes francais de rapprocher le jazz de la « grande musique® ». Ainsi, en plus d’un
débranchement vis-a-vis des « racines noires », la désexotisation du jazz a également consisté
a débrancher le jazz d’un espace étatsunien — partiellement, puisqu’il s’agit, comme pour Fred
MEéIé, d’une identité syncrétique —, non pas pour le raccorder a un espace frangais, mais au
moins européen. Dans la mesure ou ces prises de position, esthétiques comme éthiques, sont
opérées, d’une part, par des acteurs Blancs, d’autre part, par des acteurs francgais, on peut se
demander si ces acteurs n’avaient pas un intérét a débrancher le jazz, et de ses « racines

noires », et de ses « racines étatsuniennes ». Autrement dit, se pose la question d’un « anti-

33 Je reviendrai plus loin sur cette lecture essentialiste.

3% Vian (Boris), En avant la zizique, Paris, La Jeune Parque, 1966 [1958], p.135-136.

35 Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.114.

3 Guibert (Gérome), « Le rock’n’roll est-il du jazz ? », in Taddei (Jean-Claude), dir., Les territoires du jazz,
Angers, Presses de ’université d’Angers, 2011, p.58.
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essentialisme stratégique ». Inversant la notion d’ « essentialisme stratégique », congue par
Gayatri Chakravorty Spivak, selon laquelle un groupe dominé peut réinvestir 1’« essence »
qu’un groupe dominant lui attribue dans un but d’auto-1égitimation®’, George Lipsitz propose
la notion d’ « anti-essentialisme stratégique » pour rendre compte d’un groupe dominant qui
aurait un intérét a s’identifier a un groupe dominé?.

Enfin, la place particuliére qu’occupe le jazz au sein de musiques étrangéisées tient,
malgré tout, a son rattachement a un espace étatsunien. En effet, dans la mesure ou les
nombreux discours sur les Etats-Unis témoignent d’une fascination pour la modernité
qu’incarnerait le pays®, les musiques qui y sont produites sont éloignées de la primitivité des

« exotismes musicaux », du moins pour les lecteurs « culturalistes ».

1.1.2 Trajectoires de passeurs du rock : « passionnés® » de jazz et professionnels du
music-hall

A travers quelques trajectoires d’acteurs de la musique, nous allons voir que le rock
est essentiellement introduit en France — qu’il s’agisse de la diffusion du rock étatsunien ou
des premiers disques de rock frangais — par des passionnés de jazz qui se sont, de par leur
appartenance au music-hall, professionnellement spécialisés dans le couplage variétés
francaises/musiques d’origine étrangeres. Je proposerai une analyse de ces trajectoires apres
les avoir exposées.

Bruno Coquatrix nait en 1910 a Lille*'. Lorsqu’il perd son pere navigateur (a 1’age de 6
mois), sa mere ouvre un commerce de vétements a Neuilly-sur-Seine. Apres son obtention du
Baccalauréat, Bruno Coquatrix joue comme pianiste et chef d’orchestre dans un quartette a la
fin des années 30. Il fréquente alors 1’orchestre jazz de Ray Ventura Et Ses Collégiens. Par
ailleurs, il recrute pour son propre groupe des jazzmen frangais. Apres la guerre, il devient
I’imprésario de chanteurs de variétés et d’orchestres de jazz (Lyne Clevers, Lucienne Boyer,
Pills et Tabet, Pierre Mingand, Ray Ventura, Léo Marjane). A partir de 1952, il assure la
direction de 1’Olympia. De plus, il s’occupe épisodiquement d’autres salles de music-hall

(Bobino, 1’Alhambra, I’Européen). Coquatrix s’attache a proposer des spectacles qui

37 Spivak (Gayatri Chakravorty), Les Subalternes peuvent-elles parler ?, Paris, Editions Amsterdam, 2006,
[Chicago, 1988].

38 Lipsitz (George), Dangerous Crossroads : Popular Music, Postmodernism and the Poectics of Place, London,
Verso, 1994, p.62.

% Je réserve la démonstration pour la seconde partie de ce chapitre.

40 Je parlerai plutot de « passionnés de jazz » que d’ « acteurs du jazz » puisque les professionnels en question ne
se sont pas nécessairement professionnalisés dans la musique jazz, ce qui ne les empéchent pas d’agir au nom du
jazz. Le terme « passionnés » permet en outre d’inclure les professionnels du jazz.

4L Cette biographie-trajectoire a €té réalisée a partir des sources Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine,
op.cit, p.139, p.290 et p.368-369 ; Auteur non renseigné, « Bruno Coquatrix : “Ellington a I’Olympia” », Jazz
Hot, n°113, septembre 1956, p.29 ; Auteur non renseigné, « Alphabet Biographique de la Chanson et des
Variétés », Music-Hall, n°20, 1956, p.57.
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recoupent variétés et jazz. Par exemple, il organise un festival international de variétés ou le
jazz est a I’honneur. En 1955, il s’associe avec le jazzman Ray Ventura pour fonder le label
francais Versailles. En 1958, il s’associe avec les critiques jazz Frank Ténot et Daniel
Filipacchi pour fonder la société Paris Jazz Concert. Comme nous I’avons vu plus haut,
I’Olympia recoit quelques rockers étatsuniens dans la seconde moitié des années 50 et, a
partir du début des années 60, sa scene est largement ouverte aux rockers francais et
étrangers®.

Jacques Hélian est né en 1912 a Paris, d’une mere frangaise et d’un pére arménien®. Ce
dernier a fond¢ une société¢ d’import-export de produits pharmaceutiques puis s’est €tabli
comme cordonnier apres la guerre. Jacques Hélian entre a 15 ans dans une école dentaire. Son
beau-frére Raymond Legrand — pere du Michel éponyme que je mentionnerai plus loin — lui
fait découvrir le jazz et lui apprend le saxophone. Dans les années 30, Jacques Hélian integre
I’orchestre de jazz de Roland Dorsay, joue au sein des Vagabonds du Jazz (I’ancien orchestre
de son beau-frere) et rejoint celui de Jo Bouillon — parrainé par le chanteur Maurice Chevalier
— puis celui de Ray Ventura et Ses Collégiens. Ce dernier orchestre de jazz témoigne bien
d’un couplage jazz/music-hall puisqu’il intégre a son répertoire des sketches musicaux (court
spectacle comique mis en musique), a I’instar de Tout Va Tres Bien Madame La Marquise.
En 1943, Hélian fonde son propre orchestre. En 1951, il regoit un prix de I’Académie Charles-
Cros dans la catégorie « Sketch musical » pour la chanson Tout Est Tranquille. En raison de
ses nombreuses collaborations avec des chanteurs de variété (Maurice Chevalier par
exemple), Hélian est percu par ses pairs comme un chef d’orchestre de variétés, méme si il
recrute des musiciens francais de jazz*. En 1956, il enregistre des disques de rock, d’abord
avec Toutes Les Heures Qui Sonnent (au mois de janvier®), une reprise du Rock Around The
Clock de I’Etatsunien Bill Haley ; Rock And Roll Mops, une chanson signée par Michel
Legrand et Boris Vian ; Rock And Roll Parade, signée par Jacques Brienne et Jean-Pierre
Landreau ; et C’est Le Rock And Roll, encore signée par des Francais (Jean Dréjac et Michel
Legrand). En 1957, Hélian a vendu plus de deux millions de disques.

En juillet 1956 sort le disque Henry Cording And His Original Rock And Roll Boys,
qui se vend a 50.000 exemplaires*. Les paroles sont de Boris Vian, la musique de Michel

Legrand ; Henri Salvador interprete les chansons.

42 A ce sujet, voir le tableau 2, p.86.

43 Cette biographie-trajectoire a €té réalisée a partir des sources Merveilleux (Henry), Jacques Hélian et son
merveilleux orchestre, Paris, Henry Merveilleux, 2002 ; Auteur non renseigné, « Alphabet Biographique de la
Chanson et des Variétés », Music-Hall, n°26, mars 1957, p.50.

# Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.226.

4 Je le précise car ce disque constitue donc le premier de rock frangais.

4 Ibid, p.302.
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Michel Legrand, né¢ en 1932 a Paris, est le fils du chef d’orchestre et arrangeur
Raymond Legrand, et donc, le neveu de Jacques Hélian*’. Michel Legrand étudie la musique
classique au Conservatoire de Paris. En 1951, il écrit des arrangements pour I’orchestre de
jazz de son pere. A partir de 1953, il devient chef d’orchestre pour la radio et pour des
productions de Jacques Canetti (directeur artistique chez Philips). 1l collabore avec plusieurs
chanteurs de variétés ou de chanson francaises (Léo Ferré, Henri Salvador, Maurice Chevalier
pour ne citer qu’eux). Dans un article publié en 1956, un journaliste de Music-Hall met
d’ailleurs en avant le fait que « les chanteurs de variétés francaises se disputaient déja [en
1954] Michel Legrand* ». Mais parallelement, Legrand mene plusieurs projets de jazz. Il
assure par exemple des arrangements pour 1’Etatsunien Dizzy Gillespie. En 1958, il enregistre
le disque Legrand Jazz : Michel Legrand Dirige Les Géants Du Jazz Américain. Concernant
ses participations a des productions de rock, nous venons de voir qu’il a co-écrit avec Jean
Dréjac C’est Le Rock and Roll, interprété par son oncle Jacques Hélian, ainsi que les
morceaux du disque Henry Cording And His Original Rock And Roll Boys, co-écrit avec
Boris Vian. Legrand écrira également le Rock des Karts, interprété par Les Chaussettes
Noires dans le film de Claude de Givray Une grosse téte (1962).

Boris Vian est né en 1920 dans les Hauts-de-Seine, d’un pére rentier — le grand-pere
paternel possédait une ferronnerie d’art — et d’une mere musicienne passionnée d’opéra®.
Avec le krach boursier de 1929, la fortune familiale s’évapore. En 1937, Boris Vian entre en
Mathématiques Supérieures. Deux ans plus tard, il integre I’Ecole Centrale des Arts et
Manufactures. Il obtient son diplome d’ingénieur en 1942. La trajectoire artistique de Vian,
qu’elle soit musicale ou littéraire, est indissociable de sa passion pour le jazz. A 14 ans, il
apprend la trompette, et en 1937, il adhere a une association frangaise de jazz, le Hot Club de
France (HCF). En 1942, il intégre I’orchestre de jazz de Claude Abadie. I écrit également des
chroniques pour le magazine Jazz Hot A partir de 1946, et pour Jazz News, de 1948 4 1950. A
partir de 1956, il co-fonde plusieurs collections discographiques de jazz®. Il a également la
charge du catalogue jazz chez Philips. De plus, le jazz occupe également une place dans ses

romans. Par exemple, le personnage de Chloé dans L ’écume des jours, publié en 1947, fait

47 Sauf mention contraire, cette biographie-trajectoire a été réalisée a partir des sources Francis (André), « Un
grand arrangeur : Michel Legrand », Jazz Hot, n°117, janvier 1957, p.29, p.33 ; Chalvidant (Jean) et Mouvet
(Hervé), La belle histoire des groupes de rock francais des années 60, op.cit, p.56-60 ; Merveilleux (Henry),
Jacques Hélian et son merveilleux orchestre, op.cit, p.9-10 et p.259 ; Auteur non renseigné, « Alphabet
Biographique de la Chanson et des Variétés », Music-Hall, n°28, mai 1957, p.55.

48 Auteur non renseigné, « Michel Legrand », Music-Hall, n°18, 1956, p.44.

4 Cette biographie-trajectoire a été réalisée 2 partir des sources Lapprand (Marc) et Roulmann (Frangois), Boris
Vian, Paris, Gallimard, 2009 ; Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.220-222 et p.300-301.

30 « Jazz pour tous », « Petit jazz pour tous », « Panorama du jazz », « Jazz moderne », « Géants du jazz » et
« Jazz miniature ».
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référence a la chanson éponyme de Duke Ellington®'. Comme pour les acteurs mentionnés ci-
dessus, Vian ne se limite pas au jazz puisqu’il entame a partir des années 50 une carricre
d’auteur-interprete de chansons dont certaines (Le Déserteur par exemple) s’inscrivent plutot
dans la chanson frangaise. Il est d’ailleurs convié aux réunions de la section « Variétés » chez
Philips. Sur 132 séances d’enregistrement qu’il supervise en tant que directeur artistique entre
1956 et 1959, seules 15 concernent le jazz.

Henri Salvador est né en 1917 en Guyane, d’un pére percepteur originaire de
Guadeloupe®. La famille arrive en Métropole en 1929. Son pere travaille alors dans une
agence d’expertise comptable. A 16 ans, Salvador découvre le jazz et apprend plusieurs
instruments (batterie, trompette, guitare). Surtout connu pour ses sketches humoristiques et
ses chansons de variétés — il obtient le Grand Prix du disque de 1’Académie Charles-Cros en
1949 pour Parce Que Ca Me Donne Du Courage —, Salvador est aussi un musicien de jazz,
formé a la guitare par Django Reinhardt. Il a d’ailleurs joué dans quelques orchestres de jazz
avant la guerre — notamment avec Reinhardt et le Quintette du Hot Club —puis, de 1941 a
1945, dans I’orchestre de Ray Ventura, a I’instar de Jacques Hélian. Dans Jazz Magazine en
1958, il est consacré « meilleur chanteur frangais de jazz>* ». De plus, il anime une émission
de jazz sur Europe n°1 : Jasons Un Peu.

Moins médiatisés que ces musiciens connus du grand public, d’autres jazzmen qui ont
produit du rock francais peuvent étre mentionnés. Par exemple, Jack Diéval sort deux disques
de rock : Super Rock’n’roll en 1956 et Fou de Rock’n’roll en 1957. Né en 1920 a Douai, de
parents professeurs de musique, Diéval apprend le piano deés 5 ans et entre au conservatoire.
A Paris en 1943, il devient pianiste de jazz. Diéval est également président d’honneur du HCF
de Perpignan. Il intervient de temps en temps a la radio dans des émissions consacrées au
jazz. Enfin, Diéval compose des musiques pour Boris Vian et accompagne Henri Salvador
dans ses concerts.

En 1956, Mac Kac sort le disque Mac-Kac et son rock and roll. Né Baptiste Reille a

Toulouse en 1920, Mac Kac a d’abord été le batteur d’un accordéoniste qui se produisait dans

>!'Vian (Boris), L écume des jours, Paris, Gallimard, 1947.

52 Sauf mention contraire, cette biographie-trajectoire a été réalisée a partir des sources Le Vaillant (Serge),
Henri Salvador. L élégance du funambule, Paris, Les Editions Textuel, 2008 ; Auteur non renseigné, « Alphabet
Biographique de la Chanson et des Variétés », Music-Hall, n°35, décembre 1957, p.66 ; Halimi (André), « Henri
Salvador, super-boy de la chanson », Music-Hall, n°42, juillet/aotit 1958, p.30-31, p.63.

33 Auteur non renseigné, « Salvador : Retour au jazz », Jazz Magazine, n°38, juin 1958, p.11.

3 Cette courte biographie a été réalisée a partir de Tourneés (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.97,
p-208, p.236, p.300 et p.414-415.
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des bals musettes®. A partir de 1953, il se consacre au jazz et accompagne des jazzmen
étatsuniens lors de leur tournée en France.

Toujours en 1956, Moustache enregistre le disque Moustache et le rock’n’roll. 1l co-
écrit également avec Sacha Distel — un interprete de variétés qui connait un succes
commercial mais qui a également débuté sa carriere en tant que musicien de jazz>® — les rocks
de Mac Kac, mentionné juste au-dessus. Moustache jouait depuis 1948 comme batteur de jazz
au Caveau des Lorientais (Paris).

Ces quelques trajectoires sont intéressantes pour plusieurs raisons. D’abord, elles sont
représentatives de la reconversion de jazzmen francais dans les variétés. Ces musiciens tirent
alors de cette reconversion un profit économique sans totalement perdre sur le terrain
symbolique, ce qu’indique par exemple les prix décernés par 1’Académie Charles-Cros (a
Hélian, Salvador®’) qui agit en tant qu’instance de consécration. Comme le souligne le
sociologue Olivier Roueff, ces musiciens réinvestissent dans les variétés le capital symbolique

qu’ils ont acquis au sein du jazz :

En effet, les premieres générations de musiciens spécialisés restent professionnellement
ancrées dans le monde des variétés d’ou elles tirent I’essentiel de leurs revenus [...]
I’entreprise de légitimation menée par les intermédiaires qui tentent de créer puis
d’élargir ce marché [celui du jazz] se situe d’emblée, par démarcation des vulgarités
commerciales des variétés, dans 1’univers de la culture lettrée, en concurrence, souhaitée
sinon effective, avec la musique académique [...] c’est précisément cette 1égitimation
lettrée du jazz qui permet aux musiciens de se constituer en une sorte d’élite du marché
des variétés.

Puisque Roueff évoque une « concurrence, souhaitée sinon effective, avec la musique
académique », on ne peut que souligner la formation en musique classique de Michel Legrand
et Jack Diéval. Cela étant, je détaillerai plus loin 1’idée d’une « culture lettrée » que Roueff
nuance en précisant « concurrence, souhaitée sinon effective ». En effet, nous verrons que ces
acteurs qui adoptent une posture élitiste ne constituent une ¢€lite qu’au sein de 1’espace des
variétés, puisqu’ils sont situés en dehors d’une « culture 1égitime », telle qu’elle est instituée
par le champ du pouvoir et de ’institution scolaire.

Se pose également la question d’une relative hétérogénéité de 1’origine sociale des

acteurs. Certains semblent avant tout disposer d’un capital culturel : Legrand est le fils d’un

35 Cette courte biographie a été réalisée a partir des sources : Romano (Marcel), « Mac Kac », Jazz Hot, n°102,
septembre 1955, p.32-33 ; Verlant (Gilles), dir., L encyclopédie du rock frangais. 1960-2000, Toute I histoire du
rock francophone ; France, Belgique, Suisse, Canada, Paris, Editions Hors Collection, 2000, p.8.

36 11 peut étre utile de préciser que Sacha Distel est le neveu de Ray Ventura, plusieurs fois mentionné au sein de
ces trajectoires. Ibid, p.8-9 ; S. de N., « Sacha Distel », Musi- Hall, n°53, juillet/aofit 1959, p.18.

57 Rappelons par ailleurs que le premier album de Gainsbourg relevant de la chanson frangaise mais empruntant
au jazz a été également consacré par I’ Académie Charles-Cros.

38 Roueff (Olivier), « La montée des intermédiaires. Domestication du gofit et formation du champ du jazz en
France, 1941-1960 », Actes de la recherche en sciences sociales, n°181-182, 2010/1, p.37.
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chef d’orchestre, les parents de Diéval sont professeurs de musique et la mere de Vian est
passionnée d’opéra. D’autres renvoient plutdt a la petite bourgeoisie : la mere de Coquatrix,
apres avoir perdu son mari navigateur, ouvre un commerce de vétement a Neuilly-sur-Seine ;
le pere de Salvador a été percepteur, avant d’étre agent comptable. D’autres encore
témoignent d’une trajectoire caractéristique du déclassement : la fortune du grand-pere de
Vian qui possédait une ferronnerie d’art n’a pas résisté au krach de 1929 ; le pere d’Hélian,
directeur d’une société d’import-export en produits pharmaceutiques s’est établi comme
cordonnier apres la guerre. Enfin, tous les acteurs ne disposent pas d’un méme capital
scolaire. Alors que Coquatrix obtient le baccalauréat, Hélian poursuit ses études dans une
école dentaire, Vian a I’Ecole Centrale des Arts et Manufactures.

Bien qu’hétérogenes, ces origines et trajectoires semblent se situées a un niveau plus
ou moins intermédiaire de 1’espace social, ce qui correspond du reste a la position que le jazz
occupe au sein de I’espace musical. L’article de Roueff permet alors de préciser cette
homologie structurale, méme si certains cas qu’il évoque — en l’occurrence, les enfants
d’ouvriers — ne se retrouvent pas dans les trajectoires que j’ai retenu pour illustrer les passeurs

du rock passionnés de jazz :

[...] positions sociales différentes quoique plus régulierement logées au milieu de
I’espace social — en tant que jeune scolarisé, parvenu culturel, individu en phase de
reconversion d’un capital économique en capital culturel, enfant d’ouvrier pas encore a
I’usine, bourgeois déclassé, etc. L’attraction du jazz ressortirait ainsi de sa définition
négative en tant que “culture libre”, ¢’est-a-dire lettrée sans étre inculquée par 1’école, et
traversée par le paradoxe caractéristique d’un art en voie de légitimation qui voit un
imaginaire prescrit par ses intermédiaires comme lettré (ascétique ou hédoniste) pourtant
pris en charge par un marché musicien qui reste ancré dans les variétés. Cette culture libre
serait ainsi ouverte a des investissements relativement hétérogeénes bien que socialement
convergents car définie simultanément ou alternativement comme une alternative lettrée
aux vulgarités commerciales, une alternative juvénile aux folklores et au music-hall
traditionnels, et une alternative hédoniste et accessible aux musiques savantes consacrées
par 1’école®.

Enfin, ces quelques trajectoires permettent de recomposer un réseau
d’interconnaissance dont 1’étendue et la complexité n’ont pu ici qu’étre entrapergues®. Ce

réseau du jazz renvoie aussi bien a une instance de socialisation qui forme et réunit des

individus autour d’un gott partagé pour le jazz, a une instance de professionnalisation qui

% Ibid, p.59.

0 Détailler ce réseau m’aménerait sur un sujet trop éloigné de ce qui nous concerne ici. Mais au cours de ce
chapitre et du suivant, j’évoquerai bon nombre d’autres acteurs qui sont également en connexion avec ceux
susmentionnés. C’est le cas par exemple d’Eddie Barclay (ou d’autres responsables de maison de disques), ou
encore de Daniel Filipacchi et Frank Ténot (ou d’autres professionnels de la presse et de la radio).
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permet aux musiciens d’entrer en carriére en s’appuyant sur un « capital social® », qu’a des
liens familiaux. Il est par exemple significatif que plusieurs des acteurs mentionnés
(Coquatrix, Hélian et Salvador) ont d’abord travaillé avec le jazzman Ray Ventura, qui est par
ailleurs 1’oncle de Sacha Distel. Les premicres productions frangaises de rock sont donc
réalisées par des acteurs qui étaient déja connectés, réunis autour de leur passion et par leur
pratique du jazz, mais qui ont essentiellement fait carriere dans les variétés et/ou la chanson
francaise, sans renoncer a emprunter aux sonorités et aux rythmes du jazz.

Dans la mesure ou ces professionnels du music-hall sont familiers de la réappropriation
de musiques d’origine étrangeres, leur investissement dans le rock n’a rien d’étonnant.
D’ailleurs, un an apres la sortie d’Henry Cording And His Original Rock And Roll Boys,
Henri Salvador sort Henri Salvador et ses calypso boys, comme si un « exotisme musical » en
chassait un autre. Mais 1’intérét que des passionnés de jazz portent au rock ne se réduit pas a
son origine étrangere. En effet, nous verrons que les premiers discours frangais sur le rock,
émis par des critiques de jazz puis largement relayés par la presse généraliste et divers acteurs
du music-hall, posent une filiation entre jazz et rock, qu’il s’agisse de valoriser ou de

dévaloriser le second.

1.1.3 Inscription médiatique du rock dans la « musique noire » étatsunienne

Pour démontrer [’inscription médiatique du rock dans la « musique noire »
étatsunienne, je m’appuierai d’abord sur trois magazines de jazz : le Bulletin du Hot Club de
France (BHCF), Jazz Magazine et Jazz Hot. Le premier tire environ a 4.000 exemplaires, le
second et le troisieme a 15.000%. Alors que le BHCF recoit le rock étatsunien plutdt
positivement, Jazz Magazine et Jazz Hot se montrent plus mitigés. Pour comprendre cette
réception clivée, il est important de revenir sur des débats qui ont opposés dix ans plus tot les
trois magazines autour de la question d’une authenticité du jazz, suscités par ’arrivée en
France du be-bop.

Fondé en 1935 par Hugues Panassié et Charles Delaunay, Jazz Hot témoigne

d’un « mouvement puriste® » qui cherche a séparer le « vrai » jazz du « faux » jazz, c’est-a-

dire, d’un coté, le jazz hot authentiquement « noir », de 1’autre, le jazz straight des Blancs. De

61 Je me référe a la définition qu’en a donné Bourdieu, & savoir « [’ensemble des ressources actuelles ou
potentielles qui sont liées a la possession d’un réseau durable de relations plus ou moins institutionnalisées
d’interconnaissance et d’interreconnaissance ; ou, en d’autres termes, a l’appartenance a un groupe, comme
ensemble d’agents qui ne sont pas seulement dotés de propriétés communes (susceptibles d’étre percues par
l’observateur, par les autres ou par eux-mémes) mais sont aussi unis par des liaisons permanentes et utiles ».
Bourdieu (Pierre), « Le capital social », Actes de la recherche en sciences sociales, vol.31, 1980, p.2.

2 Jazz Magazine atteint un tirage de 25.000 exemplaires en 1959. Ces chiffres sont empruntés a Tournés
(Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.162 et p.194.

%3 Ibid, « Vrai et faux jazz : les débuts d’un mouvement puriste », p.33-58.
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plus, le magazine poursuit une stratégie d’autonomisation du jazz vis-a-vis des variétés, et
donc, contre le music-hall. Mais D’arrivée du be-bop dans les années 40 provoque une
« guerre du jazz** » qui oppose les deux fondateurs du magazine. Pour Panassié, ce style
musical ne releve pas d’un jazz authentique, tandis que pour Delaunay, il en constitue au
contraire une évolution intéressante. Panassié laisse alors Jazz Hot a Delaunay et fonde en
1946 le BHCF.

Né en 1912, Panassié¢ est un monarchiste et catholique proche de 1’ Action Frangaise®.
Sa passion pour le « jazz noir » nécessite d’aborder des themes diffusés par I’extréme-droite
dans les années 20-30 — Panassié témoigne plus particuliérement d’une affinité avec la pensée
maurassienne —, a savoir : décadence de I’Europe, critique du capitalisme et de la modernité
considérée comme dégénérescente, variolisation de 1’Ancien Régime et de la pureté des
«races »... Le jazz hot, en tant qu’art « primitif » dont les origines remonteraient a une
Afrique mythifiée, constitue pour Panassi€é un rempart musical contre la modernité et le
capitalisme, voire plus généralement un antidote a la crise morale que traverserait la
civilisation occidentale (voir encadré 1). De plus, il valorise la transmission orale du savoir
musical chez les jazzmen étatsuniens noirs qui lui rappelle les méthodes d’enseignement sous
I’ Ancien Régime, puisque, a contrario de celles pratiquées sous la Troisieme République qu’il
fustige, elles mettent en avant la pratique plutdt que la théorie. Enfin, Panassié opere une
racialisation du jazz en I’inscrivant dans le corps des Noirs. Il est par exemple significatif
nomme son magazine « jazz hot ». L’idée d’un jazz « chaud », érotique, renvoie alors a une
terminologie qui vise a reconnaitre chez les Noirs des caractéristiques corporelles et
comportementales. En revanche, ses prises de position concernant 1’authenticité¢ du « jazz
noir » ne sont pas sans soulever un paradoxe avec sa racialisation du jazz. En effet, on
pourrait s’attendre a ce que Panassié¢, au nom d’une pureté raciale condamne des échanges
qu’il pourrait percevoir comme inter-raciaux. Or, il approuve les échanges entre musiciens
blancs et noirs, a Chicago notamment. En fait, son gofit pour un jazz authentiquement « noir »
et son dégolit pour un jazz métissé¢ s’expliquent moins par la couleur de peau des musiciens
que par les formes stylistiques employées, certaines d’entre elles étant branchées sur I’ Afrique
via I’ « adaptateur » étatsunien, d’autres sur I’espace européen. S’il voit d’un bon ceil les
productions de jazz a Chicago, c’est parce qu’il juge que ces dernieres ne pervertissent pas les
qualités intrinseques du « jazz noir ». A I’inverse, son dégotit pour le be-bop, qu’il soit joué
par des Etatsuniens noirs ou blancs, par des Etatsuniens ou des Européens, ne peut se

comprendre qu’en rappelant ce qui a été dit plus haut, a savoir que ce style emprunte des

 Ibid, chap.6, « La guerre du jazz », p.141-168.
65 Sauf mention contraire, ce paragraphe a été réalisé a partir de ibid, p.36-58.

101



Chap.1 : Les fondations francaises de I’identité étatsunienne du rock

éléments a la musique classique que Panassié inscrit dans la culture européenne. Autrement
dit, si le jazz authentique congu par Panassié renvoie a une nature « noire », la lecture qu’il en

fait n’est pas exempte d’un critére culturel®.

Encadré 1 : Une interprétation de la fascination occidentale européenne pour le « primitif »

L’interprétation que I’historien Larry Portis propose d’un extrait de La Nausée de Jean-Paul Sartre,
publié en 1938%7, permet de mieux comprendre en quoi la « musique noire » constituerait un antidote a
la crise morale de la civilisation occidentale. Le protagoniste, un chercheur en histoire, n’arrive plus a
ressentir d’émotions, sauf lorsqu’il entend une musique d’une chanteuse noire. Suite a cette
expérience, il décide d’abandonner la recherche. Pour Portis, Sartre cherche & montrer que « seul le
son primal d’une sensibilité pure, la voix de [’Américaine-Africaine, communique alors la passion a
une culture ou le fétichisme de la “rationalité” a supprimé son “soul”%® ». Plus largement, Portis
soutient 1’idée que la forme méme des « musiques noires » ¢étatsuniennes d’origine africaine constitue
« un contrepoint a la culture abstraite du monde capitaliste® ».

Comme nous 1’avons vu plus haut, les défenseurs du be-bop, réunis autour de Jazz Hot
apres le départ de Panassié en 1946, valorisent au contraire les emprunts a la musique
classique qui, pour eux, permettent au jazz de gagner en légitimité artistique — au nom d’une
hiérarchie culturelle qui consacre la musique classique comme musique légitime par
excellence —, et donc, de poursuivre le chemin de ’autonomie, en dehors de la vulgarité des
variétés. De plus, comme nous 1’avons vu plus haut, ces défenseurs du be-bop ont été
sensibilisés au culturalisme étatsunien, ce qui les amene a s’opposer théoriquement a la
lecture racialiste de Panassié”, et, ce qui revient au méme, a débrancher (au moins
partiellement) le jazz de ses « racines noires ».

Jazz Magazine est créé en décembre 1954 par Jacques Souplet. Les époux Barclay en
sont les propriétaires jusqu’a son rachat par Daniel Filipacchi et Frank Ténot en 1958. Des le
premier numéro, Jazz Magazine entend s’extraire des débats qui opposent le BHCF et Jazz

Hot"'. Cela étant, au-dela d’un désintérét affiché pour la « guerre du jazz », Jazz Magazine se

% Nous verrons plus loin que ce paradoxe se retrouve, de facon inverse, chez des lecteurs culturalistes qui, par
principe, rejette 1’idée d’une nature « noire », mais mobilisent pourtant le critere ethnique.

67 Sartre (Jean-Paul), La Nausée, Paris, Gallimard, 1938.

% Portis (Larry), « Musique populaire dans le monde capitaliste : vers une sociologie de 1’authenticité »,
L’Homme et la société, n°126, 1997, p.75.

 Ibid, p.81.

70 Cela étant, expliquer la réception clivée du be-bop par des prises de position d’ordre idéologiques ne suffit
pas. Par exemple, si Charles Delaunay devient le chef de file des « anti-essentialistes », n’oublions pas qu’il a
fondé avec Panassié Jazz Hot dont la ligne éditoriale, dix ans plus tot, se caractérisait déja par une racialisation
du jazz. Ludovic Tournes propose une explication contextuelle qui permet d’apporter une dimension plus
contingente a la trajectoire de Delaunay et a sa séparation avec Panassié. Pendant la guerre, Panassié occupe la
zone libre et peaufine sa théorie du jazz. Mais Delaunay, basé a Paris, donc en zone occupée, doit se montrer
pragmatique pour assurer des activités jazzistiques avec 1’autorisation des autorités allemandes. Par exemple, il
se garde de toute référence a I’espace étatsunien. Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.81-87.
Ainsi, I’« anti-essentialisme » de Delaunay apres la guerre est, au moins en partie, le produit contingent du
contexte de I’Occupation qui I’a amené a débrancher le jazz des Etats-Unis.

7! Auteur non renseigné, « Editorial », Jazz Magazine, n°1, décembre 1954.
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positionne néanmoins pour le be-bop et défend des theses plus culturalistes que racialistes, ce
qui, par voie de conséquence, le rapproche de Jazz Hot. Par ailleurs, certains des journalistes
ont d’ailleurs des accointances avec leurs confréres de Jazz Hot : Frank Ténot, Lucien Malson
et le fondateur Jacques Souplet ont par exemple d’abord travaillé a Jazz Hot. Philippe Adler
écrit simultanément dans 1’un et 1’autre magazine.

La réception clivée du rock peut alors €tre lue a partir des principes qui ont structuré la
« guerre du jazz » au sujet du be-bop. Dans le BHCF, le rock étatsunien est bien recu puisque
Panassié y retrouve une forme stylistique caractérisée par des structures rythmiques et
mélodiques simples, a contrario de la complexité formelle de la musique classique. De plus,
parce qu’il emprunte au blues — ’'une des sources du jazz reconnues par 1’ensemble des
acteurs francais du jazz — le rock constitue pour lui un retour aux sources du jazz, a une pureté
originelle. A I'inverse, la simplicité formelle du rock pose probléme dans Jazz Hot, car, si elle
est également envisagée comme un retour, il s’agit plus d’un retour en arriere dans le
processus de 1égitimation du jazz. De méme, le succes commercial que rencontre le rock aux
Etats-Unis le situe, pour eux, plutdt du coté des variétés que de la musique 1égitime. Quant a
Jazz Magazine, si la réception du rock est plus modérée que dans Jazz Hot, elle reste dans
I’ensemble négative, pour les mémes raisons.

J’ai pour l’instant abordé de facon trés générale la réception du rock par trois
magazines de jazz, mais, comme le note Gérome Guibert, il est important de préciser que les
journalistes d’'une méme rédaction n’ont pas nécessairement les mémes avis™. Ainsi, le rock
peut étre critiqué dans le BHCF, tandis que des journalistes de Jazz Hot ou Jazz Magazine
peuvent, si ce n’est le défendre avec passion, lui trouver quelques vertus.

La réception clivée du be-bop permet de comprendre la réception clivée du rock, mais,
pour Guibert et Tournes, cette derniere ne peut se lire comme une opposition entre
« traditionnalistes » et « progressistes », qui caractérisait les disputes autour du be-bop,
puisque, dans le cas du rock, c’est les « traditionnalistes » qui défendent I’arrivée d’un
nouveau style musical™. Si 1’idée d’une opposition entre « traditionnalistes » et
« progressistes » n’est effectivement pas pertinente pour comprendre la réception clivée du
rock, je ne pense pas que cela soit dii au fait que les « traditionnalistes » défendent I’arrivée
d’un nouveau style musical puisque les uns et les autres nient le caractere neuf du rock. Dans
le cas du BHCF, nous venons de voir que le rock constitue pour Panassié un retour aux

sources du jazz. Dans le cas de Jazz Hot et de Jazz Magazine, le rock constitue également un

72 Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.296.
73 Guibert (Gérdome), « Le rock’n’roll est-il du jazz ? », op.cit, p.68.
" Ibid, p.51-52 ; Tourngs (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.296.
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retour, a la différence que ce retour est envisagé négativement. Ce que les travaux
susmentionnés n’ont pas, a mon sens, suffisamment souligné, c’est que la réception du rock
par Jazz Hot et Jazz Magazine, bien qu’elle soit (plus ou moins) négative, témoigne
néanmoins d’une inscription du rock dans la grande famille du jazz étatsunien. Or, dans la
mesure ou je m’intéresse ici a la premicre identification du rock, je propose d’approfondir leur
réception du genre en me concentrant sur les taxinomies opérées et la place qu’y tient le rock.

Les articles qui présentent le rock comme une syntheése de la « musique noire » et de la
« musique blanche » sont peu nombreux™. La généalogie proposée dans Jazz Hot et Jazz
Magazine témoigne surtout d’une filiation du rock a la « musique noire », ce qui du reste,
correspond a certaines histoires ultérieures du rock (voir encadré 2). Plus précisément, le
r’'n’b” (rthythm’n’blues), congu comme une musique spécifiquement « noire », est présenté
comme la source principale du rock, au nom de certaines caractéristiques musicologiques que
les deux styles partagent, comme en témoignent ces trois articles publiés dans Jazz Magazine

en 1955, 1958 et 1959 :

[...] la pulsation insistante et érotique de la batterie, généralement sur les deuxiéme et
quatrieme temps’’.

Dans le style de blues qu’on a appelé le “ rhythm and blues ”” — ou, plus populairement, le
rock and roll — le batteur accentuera le second et le quatrieme temps de la mesure, tout en
laissant aux autres temps leur valeur propre’.

Au sujet du répertoire, disons que la majorité des morceaux de Rock and Roll sont des
blues, joués sobrement, avec un recours fréquent aux riffs ou au style boogie-woogie.
Mais ce qui saisit peut-étre le plus immédiatement I’auditeur, c’est le rythme trés marqué
de cet art hyperesthésique : I’accentuation violente de 1’afterbeat™ des temps pairs de la
mesure®.

D’apparence anecdotique tant elle s’est généralisée depuis au sein des musiques
populaires, I’accentuation des temps faibles constitue pour la période qui nous intéresse un

véritable marqueur identitaire du jazz — et plus généralement des musiques d’origine

75 Auteur non renseigné, « Bill Haley », Jazz Hot, n°110, mai 1956, p.43 ; Collectif, « R & R », Jazz Hot, art.cit ;
Feather (Léonard), « Rock’n’Roll », Jazz Magazine, n°12, décembre 1955, p.31-33 ; Stearns (Marshall), « Rock’
N Roll », Jazz Magazine, n°39, juillet 1958, p.24-25 ; Malson (Lucien), « Jazz d’aujourd’hui », Jazz Magazine,
art.cit, p.36-38.

76 Tout au long de la thése, j’utiliserai 1’abréviation qu’on peut retrouver dans la presse jazz dés la fin des années
50, a travers I’orthographe « R and B ». Voir par exemple Auteur non renseigné, « Rhythm and Blues », Jazz
Magazine, juin 1959, art.cit, p.27.

7T Feather (Léonard), « Rock’n’Roll », Jazz Magazine, art.cit. On peut préciser qu’une mesure a 4 temps se
décompose précisément en 4 temps, les temps impairs (1 et 3) étant qualifiés de « forts » et les temps pairs étant
qualifiés de « faibles » (2 et 4).

78 Postif (Frangois) et Kopelowicz (Guy), « Le blues de demain se jouera “funky” », Jazz Magazine, n°34,
février 1958,

7 L’afterbeat renvoie a ce que I’on nomme en frangais « contretemps ».

80 Malson (Lucien), « Jazz d’aujourd’hui », Jazz Magazine, art.cit, p.36.
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étatsunienne — vis-a-vis de la musique classique ou militaire — et plus généralement des

musiques d’origine européenne — qui tend a accentuer les temps forts.

Encadré 2 : Surreprésentation des origines « noires » du rock

Les histoires cosmogoniques du rock qui s’écriront dans les années 60 et 70 ont tendance a
surreprésenter 1’« influence noire »%!. Par exemple, dans le livre Pop Music/Rock publié en 1972,
Philippe Daufouy et Jean-Pierre Sarton illustrent la naissance du rock avec une image de Presley au
sein de laquelle on peut apercevoir une batterie. Or, en 1954, Presley n’est pas encore accompagné par
un batteur. Pour Paul Yonnet, cette traduction visuelle de la naissance du rock vise alors a « surestimer
la part noire du rock’n roll** », la batterie étant alors plus associée au jazz qu’a la country, et donc, a
la « musique noire » plutdt qu’a la « musique blanche ». De plus, Yonnet remarque que les auteurs
citent la face A du premier 45t d’Elvis, un blues, mais ne mentionnent pas la face B qui est une
chanson country.

La présence de saxophones ténor dans les formations de rock’n’roll justifient également
la filiation du rock au r’n’b ou plus généralement a la grande famille du jazz — pour les mémes
raisons, certains saxophonistes de jazz sont alors inclus au rock —, comme en témoignent ces

deux articles publiés dans Jazz Magazine en 1956 et 1959 :

2

En premier lieu, le “stomping rhythm (nettement prédominant) caractérisé
instrumentalement par la présence des ““ honking tenor-saxes ” et des lourds “ after-beat
drums 7 [...]%

Le Rock est, le plus souvent, fabriqué par de petites formations, quatuors ou quintettes,
dont les instruments mélodiques sont presque exclusivement la guitare électrique et le
saxophone ténor [...]%

On pourrait s’étonner des reproches adressés au rock’n’roll par ces critiques jazz tant
cette musique est inscrite dans la famille musicale qui les passionne. Pourtant, deux procédés
mis en ceuvre par les journalistes en question permettent de comprendre la facon dont ils
concilient filiation et rejet. Le premier, déja évoqué par Guibert et Tournes®, consiste a
rappeler que le rock’n’roll descend directement des styles de la « musique noire » tout en
soulignant qu’il en constitue une forme exagérée et simplifiée, voire vulgaire, tant sur le plan
musicologique que scénique. Par exemple, Léonard Feather titre son article publié dans Jazz
Magazine en 1956 : « Le Rock and Roll est au jazz ce que le catch est a la boxe®® ». Le second

procédé mérite qu’on s’y attarde plus longtemps. Il faut d’abord souligner que le rock est

81 Cela étant, nous verrons au chapitre suivant qu’a D’inverse, les discours produits dans Salut les Copains
témoignent au contraire d’une surreprésentation des origines blanches du rock..

82 Yonnet (Paul), Jeux, modes et masses, op.cit, p.147-148.

83 Feather (Léonard), « Le Rock and Roll est au jazz ce que le catch est a la boxe », Jazz Magazine, n°22,
décembre 1956, p.10.

84 Malson (Lucien), « Jazz d’aujourd’hui », Jazz Magazine, art.cit, p.36.

85 Guibert (Gérome), « Le rock’n’roll est-il du jazz ? », op.cit, p.55 ; Tournés (Ludovic), New Orleans sur Seine,
op.cit, p.295.

8 Feather (Léonard), « Le Rock and Roll est au jazz ce que le catch est a la boxe », Jazz Magazine, art.cit, p.10-
11.
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présenté comme une musique d’origine « noire » mais jouée par des Blancs. C’est par

exemple ce qu’indiquent ces deux articles publiés dans Jazz Magazine en 1955 et 1958 :

L’un des aspects significatifs du mouvement “rock’n’roll ” (ou rythme et blues) est
I’apparition, dans ce domaine, d’artistes blancs [...] Comme ce fut le cas avec tant de
dadas musicaux généralement originaires de cercles sociaux isolés, le ““ rock ‘n’roll ” a
été repris et imité par des artistes blancs qui ont trouvé avantageux de copier le style et
méme les arrangements des meilleurs interprétes noirs [...] Ou se terminera cette manie
du “rock’n’roll ” ? S’étendra-t-elle jusqu’a ce que tout artiste populaire essaie de faire un
succes “ rock’n’roll ”, comme 1’a tenté (en vain) Frank Sinatra, il y a quelques mois ? Ou
retournera-t-elle dans les quartiers noirs d’ou elle est sortie 7%’

Dans I’histoire du Jazz, le rock’n roll est la plus récente des vagues de musique afro-
américaine qui ait déferlé du sud vers le nord, de la campagne vers les villes, de la race
noire a la race blanche, pour finalement donner une chance a des best-sellers du disque,
au grand effroi de ses supporters. Le grand public se contente des fades imitations que lui
offrent les chanteurs blancs [...]%

Dans d’autres cas, le rock est présenté comme une « musique noire » a destination d’un
public blanc : « /Bill Haley] continue a prodiguer du “ rhythm and blues ” pour Blancs®. »
Jacques Demétre qui écrit dans Jazz Hot en 1956 propose une synthese de ces deux lectures
en présentant le rock comme une « musique noire » jouée par des Blancs a destination d’un

public blanc :

Par la suite et plus précisément en 1955, les Blancs se sont emparés du ““ Rhythm and
blues ” et ont ““ créé ”, le Rock and Roll en confiant a des chanteurs blancs le soin de le
répandre parmi le public des jeunes blancs. Or, ces chanteurs (Bill Haley, Elvis Presley)
n’ont fait que prendre le vernis du “ Rhythm and Blues ” en accentuant son c6té brutal et
en systématisant ses abus. Leurs interprétations, mécaniques et manquant de swing, ne
restituent en rien I’émotion et le “ feeling ” des authentiques chanteurs de blues®.

A partir de cette lecture qui met en lumiere la sortie de la « musique noire » hors de son
environnement ethnico-culturel, les critiques jazz posent un probleme éthique. Par exemple,
Léonard Feather qui écrit dans Jazz Magazine en 1956 se désole du fait que les musiciens
blancs s’approprient des chansons écrites par des Noirs sans leur verser des droits d’auteur®'.
D’autre part, le rock ne constituant pas pour eux un véritable nouveau style musical®?, il
apparait comme une formidable opération de marketing. Par exemple, citant le jazzman

étatsunien Lionel Hampton dans Jazz Magazine en 1956, Frank Ténot souligne qu’un

87 Feather (Léonard), « Rock’n’Roll », Jazz Magazine, art.cit.

8 Stearns (Marshall), « Rock’ N Roll », Jazz Magazine, art.cit, p.24.

8 Demétre (Jacques), « Bill Haley », Jazz Hot, n°112, juillet/aotit 1956, p.35.

% Demétre (Jacques), « R & B », Jazz Hot, n°117, janvier 1957, p.18.

ol Feather (Léonard), « Le Rock and Roll est au jazz ce que le catch est a la boxe », Jazz Magazine, art.cit, p.11.
2 Un journaliste de Jazz Magazine titre par exemple son article : « “R’N R... une nouveauté vieille comme le
blues”. » Auteur non renseigné, « R’N R... une nouveauté vieille comme le blues », Jazz Magazine, novembre
1956, art.cit.
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dentifrice change de nom lorsque ses ventes baissent, mais que la pate reste la méme*. Or,
c’est précisément autour de cette critique du caractere commercial du rock que les critiques de
jazz articulent filiation et rejet, comme en témoignent ces deux articles publiés dans Jazz Hot

et Jazz Magazine en 1956 :

Peu a peu les jeunes blancs — qui représente une puissance d’achat fort appréciable — se
sont intéressés au “ R and B ” instrumental qui était déja du ““ Rock and Roll ” avant la
lettre. Flairant la bonne affaire, les producteurs d’émissions radiophoniques, de films et
de disques s’empresserent de lancer des chanteurs et orchestres blancs qui devaient faire
du “ Rock and Roll ” particulierement “ corny ” : le succes remporté ne démentit pas les
plus audacieuses espérances. C’est précisément ce genre de musique qui est atroce. Il est
bien probable que les firmes de disques vont sortir maintenant sous I’appellation “ Rock
and Roll 7, des disques qu’elles avaient a leurs catalogues depuis une dizaine d’années

[...]%

Sur le plan commercial, c’est simple : on n’a jamais vu ¢a. Il suffit que le mot “ Rock ”
soit inscrit sur une affiche ou un produit quelconque pour que le rendement soit
immédiat. Les records du mambo sont battus, le cha-cha-cha est pulvérisé et méme aux
Etats-Unis la mode du swing a été largement dépassée®.

Ces critiques de la commercialité du « rock blanc® » peuvent également étre adressées a
des musiciens noirs lorsque le succes commercial de ces derniers est trop évident?”. Publiée
dans Jazz Hot en 1964, la chronique d’un disque d’Otis Redding par Jean Tronchot en

constitue un bon exemple :

En effet, deux facteurs d’influence sont intervenus : Ray Charles, et certains succes de
chanteurs blancs qui laissent réveur tout artiste débutant, fut-il le plus noir du monde [...]
Bref, Pain my heart est une romance susurrée dans un genre intermédiaire entre Frank
Sinatra et le “Rock and Roll” (voila qui est fort schématique !)*.

93 Ténot (Frank), « Parlons-en puisqu’il le faut ! », Jazz Magazine, n°21, novembre 1956, p.5.

% Collectif, « R & R », Jazz Hot, art.cit, p.8-10.

% Auteur non renseigné, « R’N R... une nouveauté vieille comme le blues », Jazz Magazine, novembre 1956,
art.cit, p.13.

% Je ne détaillerai pas ce qui a été dit en introduction de la these, a savoir que les guillemets indiquent une
approche constructiviste des identités, notamment ethniques. Si le « rock blanc » est donc employé ici comme
catégorie émique, il peut également s’agir d’une catégorie « indigéne » employée par les acteurs, a 1’instar
d’Eddy Mitchell qui parle en 1966 de « rock blanc ». Ramonet (Michel-Claude), « Mais qu’en dit Eddy ? », Jazz
Hot, hors-série « Rock & Folk », n°222 Bis, juillet 1966, p.49-50.

97 Cela étant, le succés commercial des musiciens noirs n’est pas toujours sanctionné négativement. Au contraire,
en 1958 dans Jazz Hot, Kurt Mohr, apres avoir souligné que Ray Charles ne s’est soumis a « aucune exigence
bassement commerciale », précise que sa « fortune rondelette » est « bien méritée ». Mohr (Kurt), « Ray
Charles », Jazz Hot, n°130, mars 1958, p.20. Les prises de position antagonistes au sujet du succés commercial
peuvent &tre rapportées a la position qu’occupent les journalistes au sein de Jazz Hot. Gérdme Guibert a par
exemple montré que les spécialistes du blues et du R&B dans le magazine — en 1’occurrence Kurt Mohr, Philippe
Koechlin et Jacques Demetre — sont « getthoisés » au sein de la rédaction dans la mesure ou les styles qu’ils
défendent sont percus comme du sous-jazz, moins « pertinent esthétiquement », car déja trop commercial.
Guibert (Gérome), « Le rock’n’roll est-il du jazz ? », op.cit, p.60. On peut alors se demander si I’acceptation par
Kurt Mohr du succeés commercial n’est pas structurelle au sens ou il défendrait un principe qui sert a ses
confreres pour délégitimer le style qu’il défende.

8 Tronchot (Jean), « Otis Redding », Jazz Hot, n°201, septembre 1964, p.49.
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Ainsi, a l’instar de Panassié, les culturalistes de Jazz Hot et de Jazz Magazine
construisent des cultures ethnicisées qui ne renvoient pas tant a la couleur de peau des
musiciens puisque les rockers noirs peuvent étre exclus d’une « culture noire »*. En revanche,
a contrario de Panassié qui construit ses musiques ethnicisées a partir du critere esthétique
(emprunts ou non a la musique « savante » européenne), les journalistes de Jazz Hot et Jazz
Magazine s’appuient fortement sur le critére commercial qui, par ailleurs, semble structurer
leur systeme de préférences musicales. Cela étant, de la méme fagon que les lectures de
Panassié¢ ne sont pas totalement cohérentes puisqu’il intégre un principe culturel a sa théorie
racialiste, les lectures des culturalistes qui construisent leur théorie a partir du principe
culturel témoignent pourtant d’une prise en compte du critére, si ce n’est racial, du moins
ethnique. En effet, en empruntant une rhétorique radicalement antagoniste a celle de Panassié,
ces critiques jazz sont amenés a opérer sur la question du rock le méme type de
hiérarchisation : les rockers noirs sont plus volontiers valorisés au détriment des rockers
blancs. C’est par exemple ce qu’indiquent ces deux articles publiés dans Jazz Hot et Jazz

Magazine en 1957 :

Au sujet du film Rock, Rock, Rock! (1956): Si nous avons a subir, dans ce film,
d’interminables et larmoyantes ballades interprétées par de trop nombreux chanteurs et
cheeurs blancs, ou de bruyantes interprétations par des formations de méme couleur
(Jimmy Cavallo), il serait injuste, par contre, de ne pas signaler I’apparition d’artistes
noirs de Rhythm and blues, tels le chanteur et guitariste de blues Chuck Berry,
I’excellente et... capiteuse chanteuse Lavern Baker, les saxos ténors Freddy Mitchell et
Al Sears [...]'% »

Au sujet du film The Girl Can’t Help It (1956): Les intentions commerciales des
musiciens de couleur ne sont pas moins évidentes, mais il faut reconnaitre cependant que,
des I’instant ou ils apparaissent sur 1’écran, 1’ambiance s’améliore sensiblement. On a le
sentiment malgré tout, d’entendre un peu de musique. Ils sont a 1’aise, dans leur élément
(sauf les “ Platters ”, comme toujours parfaits cabotins) ce qui n’est jamais le cas de leurs
confréres blancs qui, fort empruntés et le regard fuyant, semblent jouer perpétuellement
une comédie qui, secrétement, les écceure [...]'!

La deuxieme citation est particulierement significative. Le critere commercial, au centre
du dispositif théorique de Jazz Magazine, est ici relégué au second plan : bien que les
« intentions commerciales des musiciens de couleur ne sont pas moins évidentes », la
performance de ces derniers reste supérieure a celles des musiciens blancs.

Les travaux susmentionnés de Guibert et de Tournes ont déja analysé — mieux que je ne

I’ai fait ici — les lignes de fracture au sein de la presse jazz qui permettent de comprendre la

% Plus généralement, le sociologue Paul Gilroy a mis en évidence le fait que la « culture noire » n’a de sens qu’a
partir du moment ou elle peut étre rattachée a un local. Mais, lorsque les productions culturelles de populations
noires se mondialisent, se pose le probleme de leur authenticité, et donc, de leur spécificité « noire ». Gilroy
(Paul), L Atlantique noir. Modernité et double conscience, Paris, Editions Kargo, 2003, [Londres, 1993], p.135.
100 Demétre (Jacques), « Rock, Rock, Rock », Jazz Hot, n°119, mars 1957, p.29.

101 Filipacchi (Daniel), « La blonde et moi », Jazz Magazine, n°27, mai 1957, p.10-11.
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réception clivée du rock. J’aimerais en revanche insister sur ce qu’ils délaissent, a savoir ce
qui réunit les journalistes des trois magazines, leur attende tacite, I’idée d’un « cela-va-de-
soi » partagé'®2. Qu’il s’agisse du BHCF, de Jazz Hot ou de Jazz Magazine, il semble naturel
pour les journalistes de traiter du rock au sein de magazines spécialisés dans le jazz. Quels
que soient les criteres qui président aux systemes de préférence des uns et des autres, tous
s’entendent sur 1’idée que le rock s’inscrit dans la continuité de la « musique noire »
étatsunienne'®. Pour les uns, le rock constitue un retour authentique aux sources du jazz
(BHCF) ; pour les autres, le rock est exclu d’un jazz « authentique » (Jazz Hot, Jazz
Magazine), mais il ne s’agit pas d’une exclusion stricto sensu mais plutot d’une dévaluation.
Autrement dit, au-dela d’une réception clivée, les trois magazines fournissent au rock une
carte d’identité étatsunienne.

Isolées, les lectures du rock par la presse jazz n’ont qu’une portée anecdotique, au
regard du tirage des magazines. L’ « américanité » du rock construite par les critiques jazz ne
serait que I’affaire de quelques initiés si une bonne partie du music-hall francais n’avait pas
été, comme nous I’avons vu, préalablement acculturée au jazz. Il n’est donc pas surprenant de
retrouver les theses de la presse jazz — cela étant, surtout celle d’obédience culturaliste (Jazz
Hot, Jazz Magazine) — en dehors de celle-ci.

En premier lieu, on peut souligner que les jeunes rockers frangais apparus sur le
marché du disque a partir de 1960 se produisent dans des salles de music-hall, a I’occasion
d’événements labélisés « jazz »'™. Ainsi, a I’instar des critiques jazz, les professionnels du
music-hall pensent une équivalence entre rock et jazz. Ensuite, de la méme facon que certains
critiques jazz s’intéressent au rock tout en le rejetant, les artistes de variétés qui ont produit
les premiers disques francais de rock ne sont pas motivés par un golit pour ce style. Dans une
interview accordée a France Info en 2015, Michel Legrand, le compositeur de la musique du

disque d’Henry Cording (alias Henri Salvador), rappelle que ce dernier a été congu « comme

192 Je me réfere ici a la théorie bourdieusienne des champs qui, certes, met en lumiére les stratégies de distinction
— voire les stratégies révolutionnaires — qui constituent le champ en espace de luttes entre les agents, mais qui
insiste également sur ce que Bourdieu appelle « la loi fondamentale » du champ et qu’il définit ainsi : « C’est
une propriété tres générale des champs que la compétition pour [’enjeu y dissimule la collusion a propos des
principes mémes du jeu [...] La participation aux intéréts constitutif de [’appartenance au champ (qui les
présuppose et les produits par son fonctionnement méme) implique l’acceptation d’un ensemble de présupposés
et de postulats qui, étant la condition indiscutée des discussions, sont, par définition, tenus a l’abri de la
discussion. » Bourdieu (Pierre), Les régles de [’art, op.cit, p.121 et p.279.

103 Mon analyse repose uniquement sur un terrain francais, mais il faut préciser, comme I’y invite Paul Yonnet,
qu’aux Etats-Unis, des acteurs de la musique déploient également une argumentation qui consiste a « nier un
espace propre du rock ». Yonnet (Paul), Jeux, modes et masses, op.cit, p.146.

104 Voir le tableau 2, p.86.

109



Chap.1 : Les fondations francaises de I’identité étatsunienne du rock

une parodie, comme une blague, pour rire'® ». 1l en est de méme pour I’interpréte Henri

Salvador qui accorde une interview Inrockuptibles en 2000 :

On ne se prenait pas du tout au sérieux, il y avait beaucoup de dérision et de moquerie
dans notre attitude vis a vis du rock. C’était du mauvais jazz, du blues médiocre. En
méme temps, ca ne me dérangeait pas de laisser de c6té mes golits personnels pour
m’amuser a faire des parodies. De toute facon, dans les variétés, il n’y avait pas de place
pour ce que j’aimais vraiment!%.

Quant a Boris Vian, I’auteur des paroles, c’est en des termes peu flatteurs qu’il évoque

Elvis Presley, des 1958 :

A la race des auteurs et des paroliers, ajoutons donc celle des adaptateurs, qui devraient
bien se dire une chose : le métier de traducteur s’apprend. Oh, d’accord, pour adapter un
rock d’Elvis Presley, autant ne pas se géner et confier le boulot a un illettré, ¢a aura
I’avantage de respecter 1’esprit du modg¢le...'"

L’année précédente, Vian intervenait dans une conférence contre le rock’n’roll a la
Discotheque Saint-Lazare. Mais tous les jazzmen — ou musiciens socialisés au jazz — qui
produisent du rock ne le font pas par dérision. Par exemple, lorsqu’un lecteur de Music-Hall
demande a Moustache s’il fait du rock’n’roll ou une parodie de rock’n’roll, ce dernier
répond : « Les vrais amateurs prennent ma musique pour du bon Rock and Roll, les ignares
pour de la parodie et tout le monde est content'®. »

Concernant la presse musicale, Music-Hall — qui tire environ a 100.000 exemplaires —
relaye une partie des propos de la presse jazz. Le premier article consacré au rock, publié en
1956, apparait dans la rubrique « Jazz-séquences », ce qui, la encore, témoigne d’une

équivalence « naturelle » entre rock et jazz :

Si, a la question : “Qu’est-ce donc que ce Rock and Roll dont on parle tant ?” vous
répondiez : “Mais c’est du Jazz... tout simplement !”, on vous prendrait pour un homme
peu averti des choses du si¢cle, ou du moins de la saison. Cependant c’est vous qui auriez
raison. La forme la plus pure, la plus dépouillée et la plus authentique du Jazz est
constituée par les innombrables variétés de Blues classiques de douze mesures que vous
connaissez bien, pour les avoir entendus souvent interprétés par des orchestres comme
ceux de Lionel Hampton, Count Basie, Sidney Bechet ou Bill Coleman. Or dans quatre-
vingt-quinze pour cent des cas, le Rock and Roll (qu’on appelait jusqu’a ces derniers
temps le “Rhythm and blues™), est un bon blues, “swingué” au maximum, sur un tempo
moyen et sans que le chanteur ou les instrumentistes qui 1’interprétent accordent une
grande importance aux nuances. Dans le Rock and Roll on met tout I’accent sur le
“swing” et les inflexions quasiment humaines trés sensuelles, auxquelles peuvent se

105 Interview de Michel Legrand, « Michel Legrand : Avec Macha Méril, on a 18 ans tous les deux », [en ligne],
France-info, 5 juin 2015. <http://www.franceinfo.fr/emission/tout-et-son-contraire/2014-2015/michel-legrand-
avec-macha-meril-18-ans-tous-les-deux-08-06-2015-04-25>.

106 Interview d’Henri Salvador, « Henri Salva d’or», [en ligne], Les inRocks, 9 novembre 2000.
<http://www lesinrocks.com/2000/11/09/musique/henri-salva-dor-11227507/>

107 Vian (Boris), En avant la zizique, op.cit, p.56-59.

108 « Courrier de Music-Hall », Music-Hall, n°24, janvier 1957, p.4.
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soumettre les instruments employés dans la musique de Jazz. Quant a la section
rythmique de la formation qui joue en style Rock and Roll, on lui demandera de fournir
une percussion presque brutale, aux contretemps fortement accentués qui, en un mot,
“balance” [...] Pourquoi le Rock and Roll (puisqu’il est désormais commode de désigner
ainsi un certain style d’interprétation en force des blues) plonge-t-il dans de frénétiques
transes les jeunes Américains, Anglais ou Francais ? Parce qu’une bonne section
rythmique, un saxo-ténor qui swingue furieusement en gémissant ou en sifflant dans
I’aigu, et un chanteur qui en rajoute, cela vous remue incontestablement, pour un peu que
vous soyez sensible au Jazz [...] Maintenant si vous connaissez un collectionneur de
disques de ma génération demandez-lui s’il posséde “Little red Wagon” chanté par
Georgia White, enregistré en 1930... ¢’est un excellent Rock and Roll ! 1%,

A TD’exception de la question ethnique et d’une dévalorisation du rock, I’article en
question reprend chacun des arguments mobilisés par la presse jazz pour inclure le rock a la
grande famille du jazz : remise en cause de la nouveauté supposée du rock (un enregistrement
de 1930 est « un excellent Rock and Roll »), filiation au blues et plus particulierement au
r’n’b, esthétique simplifiée et exagérée (« la forme la plus [...] dépouillée », pas de « grande
importance aux nuances », «un chanteur qui en rajoute »), esthétique érotique (« tres
sensuelles »), contretemps (ou afterbeat) accentués et présence de saxophones ténors.

Dans la mesure ou la musique jazz n’a pas pénétrée uniquement I’espace musical''?, il
n’est pas étonnant de retrouver la lecture jazzistique dans le discours de réalisateurs
cinématographiques, comme en témoignent ces deux interviews de Jean Cocteau et Louis

Malle, respectivement accordées a Music-Hall en 1957 et a Jazz Hot en 1960 :

Jean Cocteau : C’est une plaisanterie. D’ailleurs, avec Darius Milhaud au temps des
“six”, en 1917 nous avions écrit, il y a bien longtemps, un morceau plus Rock and Roll
que ce que nous écoutons actuellement. Il s’appelait “Caramel mou” et au “Beeuf sur le
Toit”, alors que je pronongais des onomatopées les gens donnaient I’impression d’avoir
déja écouté ca...!!!

Louis Malle : Avec D’apparition du microsillon, le jazz a connu une pénétration
extraordinaire. Or, cette vulgarisation s’applique dans les deux sens, le bon et le mauvais.
S’il a permis de faire connaitre ce que les musiciens de jazz ont fait de meilleur, il a
également favorisé la revanche du mauvais jazz. Et je veux parler ici du rock and roll!!2,

Concernant la presse généraliste'’®, le premier article du Monde consacré au rock est

publié en 1956. Outre les points qui viennent d’étre évoqués, le journaliste Philidor (né Pierre

199 Auteur non renseigné, « De la Danse ou de 1’Hystérie collective ? “Qu’est-ce que le Rock and Roll” », Music-
Hall, n°21, 1956, p.44.

110 A ce sujet voir Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, chap.12, « L’infiltration du paysage
artistique », p.309-332.

"I Auteur non renseigné, « Face 2 la chanson Jean Coteau », Music-Hall, n°24, janvier 1957, p.38-39.

12 Auteur non renseigné, « Que pensent-ils du jazz ? », Jazz Hot, n°152, mars 1960, p.30.

13 Qutre ’exemple de Philidor, voir De Baroncelli (Jean), « Au “Rock and Roll” un dimanche aprés-midi », Le
Monde, 16 octobre 1956 ; Philidor, « Les disques », Le Monde, 9 mars 1957 ; Pierre (Catherine), « Une musique,
deux publics », Le Monde, 13 juin 1962 ; C.P., « Fats Domino : du rock bon enfant », Le Monde, 18 juillet 1962.
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Drouin) y reprend 1’idée d’une « origine noire » du rock, ainsi qu’une hiérarchie qui place le

« rock noir » en position de supériorité vis-a-vis du « rock blanc » :

Le jazz n’est pas congu ici que comme un excitant, il n’est plus la musique du peuple noir
des Etats-Unis, mais une entreprise d’abrutissement rythmique, une succession de riffs,
de petites phrases toujours les mémes qui ont pour but de maintenir le public en état de
“surchauffe”. Lionel Hampton faisait quelquefois du rock and roll sans le savoir, mais ses
interventions au vibraphone, au piano, ou a la batterie, et les chorus de ses musiciens
¢élevaient le ton ou laissaient entrevoir d’autres paysages que cet enfer du rythme!!“.

Dans un autre article publié en 1958, Philidor propose une analogie qui n’est pas sans
rappeler celle proposée deux ans plus tot par Léonard Feather dans Jazz Magazine (voir plus
haut) : alors que le second titrait son article « Le Rock and Roll est au jazz ce que le catch est
a la boxe », le premier souligne que « le sens du vrai swing » du jazz « est a peu pres au rock
and roll ce qu’une cadence racinienne est a un alexandrin pour “noces et banquets”'"> ». 11
peut étre intéressant de souligner que la rubrique jazz que tient Philidor dans Le Monde entre
1948 et 1956 est appréciée de critiques jazz comme Boris Vian''®.

Au-dela de I’idée trés générale d’acteurs acculturés au jazz ou d’accointances entre des
acteurs relevant de champs différents, la diffusion d’une lecture jazzistique du rock au sein
d’une presse non musicale tient plus précisémment aux trajectoires de spécialistes du jazz qui
infiltrent I’espace médiatique'”. Par exemple, de 1946 a 1950, Boris Vian écrit dans Combat,
et, apres son départ, d’autres critiques jazz écrivent dans la revue (Francgois Postif, Jean
Tronchot et André Hodeir). Quant a Lucien Malson qui écrit dans Jazz Hot et Jazz Magazine,

il offre occasionnellement sa plume au Monde, aux Temps Modernes et a France-Soir.

L’identification du rock comme musique étatsunienne tient donc, au-dela de sa
provenance, aux similitudes formelles que divers professionnels (professionnels de 1’industrie
du disque et du spectacle, professionnels médiatiques, acteurs du champ artistique) reperent
avec le jazz et ses styles annexes (blues, r’n’b). A ce titre, on ne peut se contenter de renvoyer
les réappropriations francaises du rock — qu’il s’agisse d’importations stricto sensu, de
discours sur le rock ou de productions musicales — a une histoire du music-hall et des variétés
dont une partie des activités consiste depuis longtemps en la production et diffusion
d’ « exotismes musicaux ». L’investissement dans le rock — méme dans le cas d’une réception

négative — par des acteurs acculturés au jazz s’explique €galement par le lien généalogique

114 Philidor, « Une caricature du jazz : LE “ROCK AND ROLL” », Le Monde, 4 octobre 1956.

!15 Philidor, « Duke Ellington au palais de Chaillot », Le Monde, 30 octobre 1958.

16 Tournes (Ludovic), New Orleans sur Seine, op.cit, p.201.

7 Pour une étude plus détaillée de infiltration des médias par les acteurs du jazz, voir Tourngs (Ludovic), New
Orleans sur Seine, op.cit, « La conquéte des médias », p.195-222.
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établi de facon consensuelle entre rock et « musiques noires » étatsuniennes, des les premiers
discours sur le rock.

La particularité de I’ « exotisme » du rock — vis-a-vis d’autres « exotismes musicaux » —
tient également a la place singuliere qu’occupe en France, depuis les années 30,
I’ « exotisme musical » étatsunien, elle-méme déterminée par un contexte ou se pose la
question — voire le probleme — d’une influence de la culture étatsunienne sur la culture

francaise.

L’ «américanit€ » des musiques étatsuniennes dans un
contexte d’ « américanisation » et d’antiameéricanismes

Dans la mesure ot le rock apparait aux Etats-Unis, une étude de ses réappropriations
et de ses identifications en France ne peut faire I’économie d’une étude plus générale des
relations franco-étatsuniennes et des représentations francaises des Etats-Unis.

Le rock — du moins, la musique identifiée comme telle — arrive en France dans un
contexte ou, depuis la premiere moitié du 20° siecle, des objets culturels — qu’ils soient
matériels (films, musiques, vétements, machines, produits alimentaires, etc.) ou immatériels
(techniques, procédés, savoir-faire, investissements, thématiques, etc.) — étatsuniens —
identifiés comme tel — suscitent des réactions négatives. En effet, parce que ces objets
s’implanteraient de fagon croissante en France, ils conduiraient a une « américanisation » de
la société francaise. Nous verrons alors que les discours sur le rock sont teintés d’un certain
antiaméricanisme, ce qui me permettra de préciser 1’identité étatsunienne que divers acteurs

attribuent a cette musique.

1.2.1 « américanisation » et antiaméricanismes

La définition de I’antiaméricanisme dépend de la période historique étudiée. Alors
qu’un antiaméricanisme peut renvoyer a une histoire sur le temps long, un autre se préte plus
volontiers a une analyse contextuelle, notamment pour rendre compte de la période d’apres-
guerre. Or, ’antiaméricanisme qui teinte les discours sur le rock et/ou caractérise les prises de
position des acteurs qui jouent un rdle dans I’importation du rock en France se trouve a la
croisée de ces deux temporalités.

Il convient d’abord de relever les problemes épistémologiques que la notion
d’antiaméricanisme pose. Lors d’un colloque organis¢é en 1984 autour du théme « De

I’antiaméricanisme a I’américanophilie », les politologues Denis Lacorne, Jacques Rupnik et
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Marie-France Toinet préconisaient d’abord de réfléchir a 'usage d’une notion pour penser
toute critique adressée aux Etats-Unis''®, alors que les critiques adressées a d’autres pays ne
sont pas érigées en catégorie'’. Quoi qu’il en soit, antiaméricanisme désignerait « une
opposition systéematique, exagerée, injuste, globale (et visant ainsi [’ensemble du systeme
américain)® », ce qui n’est pas sans poser de problémes. En effet, il faudrait alors pouvoir
statuer sur ce que représente I’ « américanisme » — ou systeéme américain — contre lequel une
opposition systématique se constitue. Or, 1’ « américanisme », déja polysémique aux Etats-
Unis puisqu’il ne renvoie pas a une doctrine ou a un projet politique particuliere, est loin
de trouver en France une consistance sémantique satisfaisante. En effet, lorsque le terme
arrive dans I’Hexagone dans les années 20, il sert déja a regrouper en une catégorie « fourre-
tout » différentes perceptions négatives des Etats-Unis qui existaient déja'?!. Autrement dit,
I’antiaméricanisme précéde I’ « américanisme », et non I’inverse. Pour cette raison, 1’historien
Philippe Roger préfere 1’orthographe « antiaméricanisme » a celui d’ « anti-américanisme »'22.
Il le définit alors comme une « fradition' » discursive, qui n’est donc pas conjoncturelle,

méme si I’on peut repérer des pics d’intensité contextuels :

Un systeme de représentations ne pousse pas comme un champignon, il est le résultat
d’une lente sédimentation de discours. Reste qu’a tel moment précis et identifiable, ¢a
prend. Des idées qui cheminaient dans des venelles écartées paradent sur le boulevard de
I’opinion. Ou pour mieux dire : ¢a prend forme. Préjugés épars, griefs atomisés, souvenirs
historiques malheureux : tout un matériau fait de reproches mal articulés et de
ressentiment flottant dépose et se fixe. Souligner cette date de 1898 ne revient donc pas a
cautionner ’illusion du “point de départ”. On peut parler de seuil, en revanche, dans la
mesure ou |’antiaméricanisme francgais, de ce moment, atteint son état stable. Ce n’est pas
a dire qu’il ne changera en rien, mais que ses variétés ultérieures (idéologiques, politiques
ou morales) ne seront que des états dérivés de ce précipité fin-de-siecle [...] De multiples
différends économiques, géopolitiques, symboliques ou moraux, viendront régulierement

18 Lacorne (Denis), Rupnik (Jacques) et Toinet (Marie-France), « Les Etats-Unis au miroir frangais », Vingtiéme
Siecle, revue d’histoire, n°6, avril-juin 1985, p.167.

119 Comme le remarque Philippe Roger, seul I’ « anti-américanisme » est référencé dans le dictionnaire. Roger
(Philippe), L ennemi américain. Généalogie de I'antiaméricanisme frangais, Paris, Editions du Seuil, 2002, p.16.
120 Lacorne (Denis), Rupnik (Jacques) et Toinet (Marie-France), « Les Etats-Unis au miroir frangais », art.cit.
Richard Kuisel partage ce point de vue dans Kuisel (Richard), Le Miroir américain : 50 ans de regard frangais
sur I’Amérique, Paris, Lattes, 1993.

121 Pour Roger, c’est précisément cette inconsistance sémantique qui explique le succes que rencontre ce terme
en France, au détriment de la notion de technocratie proposée un siecle plus tot par Félix-Léonard de Roussy de
Sales : « [...] le terme parait surtout trop étriqué, trop ‘‘technique’, justement, pour couvrir tous les aspects
d’'un mal américain sur lequel les commentateurs frangais ont entassé les hyperboles cataclysmiques.
L’infructueuse proposition de Roussy de Sales se heurte a une vision du “systeme” américain trop englobante
déja pour ne pas se sentir a l’étroit dans cette définition. » Roger (Philippe), L ennemi américain, op.cit, p.500.
122 Ibid, p.13-15. Cela étant, le trait d’union reste pertinent si I’on congoit I’ « américanisme » d’un point de vue
émique, comme le propose I’historien David Strauss : « [...] les valeurs culturelles et les institutions que les
Frangais croient faire partie intégrante de la civilisation américaine. » Strauss (David), Menace in the West.
The Rise of Anti-Americanism in Modern Times, Westport, Londres, Greenwood Press, 1978, p.6.

123 Roger (Philippe), L ennemi américain, op.cit, p.579.
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réamorcer la pompe de I’antiaméricanisme. Mais le canevas en est bel et bien fixé dés la

fin du 19° siecle'*.
Chez Roger, le contexte historique ne remplit donc qu’une fonction de ré-activation d’un
motif discursif déja tissé; le contexte est prétexte mais n’a pas de prise sur la matrice
antiaméricaine'?.

Cela étant, la mise en lumicre d’une tradition antiaméricaine dont 1’histoire peut étre
décontextualisée ne doit pas conduire a abandonner le projet d’éclairer I’antiaméricanisme a
la lumiére d’un contexte spécifique. Or, si les discours antiaméricains des années 40-50
puisent effectivement dans « un stock de griefs antérieurement entassés'*® », ils peuvent étre
analysés a 1’aune du contexte de la guerre froide, de la Reconstruction et de la présence
étatsunienne en France, physique comme culturelle.

« L’antiaméricanisme de guerre froide' » renvoie a un antiaméricanisme politique,
géopolitique, économique et culturel. De plus, il transcende les partis et I’opposition

droite/gauche, comme le souligne 1’historienne Marie Scot :

Véritable force fédératrice pendant la guerre froide, 1’antiaméricanisme rapproche la
rhétorique nationale des gaullistes (André Malraux) et 1’hostilité internationaliste des
communistes (Roger Vailland), auxquels s’agrége la répulsion des existentialistes (Jean-
Paul Sartre) et la désaffection morale des chrétiens de gauche (Emmanuel Mounier, Jean-
Marie Domenach, Jacques Maritain, Georges Bernanos). Tandis que Jean Cocteau et
André Breton verbalisent leur phobie, que Roland Barthes et Jean Baudrillard
déconstruisent les mythes, des éditorialistes de la grande presse relaient le discours
antiaméricain [...]'%

Au-dela de son bénéfice fédérateur'”, son succes tient aussi a sa plasticité puisque,
comme nous allons le voir, il renvoie a des prises de position relatives a la position que les

acteurs en question occupent dans le champ politique.

124 Ibid, p.179.

125 Sa démonstration n’est en revanche pas aussi radicale que sa conceptualisation puisque Roger fait la part belle
a Dl’influence des contextes historiques dans la stratification sémiotique de 1’antiaméricanisme. Il précise
d’ailleurs : « On ne peut déchiffrer le discours antiaméricain sans le companion book d’une histoire des
relations franco-américaines : mais de cette histoire, il n’épouse pas mécaniquement les fluctuations. » Ibid,
p.579-580.

126 Winock (Michel), « La guerre froide », in Lacorne (Denis), Rupnik (Jacques) et Toinet (Marie-France), dir.,
L’Amérique dans les tétes. Un siécle de fascinations et d’aversions, Paris, Hachette, 1986, p.90.

127 Scot (Marie), « L’antiaméricanisme dans la vie intellectuelle francaise », in Charle (Christophe) et Jeanpierre
(Laurent), dir., La vie intellectuelle en France. Tome 2, De 1914 a nos jours, Editions du Seuil, 2016, p.384.

128 Ibid, p.385.

129 Le bénéfice dont parle Marie Scot vaut pour le contexte de la guerre froide. Mais Roger a également évoqué
un « bénéfice social-national » pour rendre compte d’une tradition antiaméricaine plus ancienne : « Au plus fort
des discordes civiles dans une France déchirée, I’antiaméricanisme est la seule “passion frangaise” qui calme
les autres passions, estompe les antagonismes et réconcilie les adversaires les plus acharnés [...] Impossible de
comprendre I’antiaméricanisme frangais, ni sa pérennité tranquille, si l’'on ne prend pas la mesure du bénéfice
social-national qu’il représente, en tant que fabrique de discours consensuels. » Roger (Philippe), L ennemi
américain, op.cit, p.193.
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L’antiaméricanisme du Parti Communiste Francais (PCF) mérite d’étre développé, en
raison du poids électoral du parti (voir ’encadré 6) mais aussi parce que les communistes ont,
dans leur opposition aux Etats-Unis, largement investi la question culturelle alors que,
I’opposition gaulliste — pour ne prendre que cet exemple — se concentre sur d’autres domaines

(voir I’encadré 3).

Encadré 3 : Un antiméricanisme gaulliste ?

De Gaulle et les gaullistes se voient souvent imputer I’origine des courants américanophobes d’apres-
guerre'*?. Pourtant, pour Michael Harrison, la politique de De Gaulle n’a rien d’antiaméricaine. Si le
général a pu s’opposer ponctuellement aux Etats-Unis — par exemple en 1958 autour de la question de
I’arme atomique ou lorsqu’il propose a Eisenhower de remplacer le leadership étatsunien au sein de
I’OTAN par un triumvirat Angleterre/Etats-Unis/France'®' —, notamment parce qu’a I’instar d’autres
courants politiques, il regrette I’ingérence des Etats-Unis dans les affaires francaises et européennes,
sa conception des relations internationales repose sur 1’idée que tout Etat puissant tend naturellement a
occuper une position dominante contre laquelle les Etats moins puissants doivent lutter!*2. Autrement
dit, si la tentation impérialiste étatsunienne constitue pour de Gaulle un fait avéré, elle n’est pas
inhérente au pays. Plus largement, Michael Harrison montre que ses actions ont contribué a atténuer
une américanophobie ambiante en méme temps qu’a débarrasser les Etatsuniens d’une partie de leurs
préjugés anti-francais'*3. De plus, comme le souligne Marie-France Toinet, De Gaulle soutient les
Etats-Unis lors des crises géopolitiques graves comme la crise de Cuba en 196234,

En juin 1947, a 1’occasion du 11° Congres du Parti, Maurice Thorez fustige
I’ « expansion américaine » et I’ « impérialisme » étasunien'. Il évoque alors le Plan
Marshall dont les modalités de versements sont en train d’étre discutées a la Conférence de
Paris (voir I’encadré 4). Pour les communistes, I’aide du Plan Marshall constitue un cheval de
Troie qui permettra aux Etats-Unis d’assoir leur position géopolitique dans le « bloc

capitaliste »'%,

130 Harrison (Michael M.), « La solution gaulliste », in Lacorne (Denis), Rupnik (Jacques) et Toinet (Marie-

France), dir., L ’Amérique dans les tétes, op.cit,, p.197.

131 Duroselle (Jean-Baptiste), La France et les Etats-Unis. Des origines a nos jours, Paris, Editions du Seuil,
1976, p.224-229.

132 Harrison (Michael M.), « La solution gaulliste », op.cit, p.203.

133 Ibid, p.202.

134 Toinet (Marie-France), « French Pique and Piques Francaises », The Annals of the American Academy of
Political and Social Science, Vol.497, mai 1988, p.136.

135 Cité in Winock (Michel), « La guerre froide », op.cit.

136 Kuisel (Richard F.), « Coca-Cola and the Cold War : The French Face Americanization, 1948-1953 », French
Historical Studies, n°1, vol.17, 1991, p.101.
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Encadré 4 : Le Plan Marshall dans le contexte de la Reconstruction'’

A la fin de la guerre, la France est a reconstruire. Les pertes immobilieres sont importantes, un million
de familles se trouvent sans abris. Les voies routieres et ferroviaires ont été fortement atteintes. Le
charbon manque alors qu’il constitue la source principale d’énergie principale. Les carences
alimentaires se font sentir, notamment chez les enfants dont un sur trois des troubles de croissance. La
balance commerciale est quant a elle fortement déséquilibrée (34 milliards d’importations contre 7
d’exportations). En 1946, le Ministére de la Reconstruction estime le cofit de cette derniere a presque 5
milliards. Le Plan Monnet, adopté en janvier 1947, s’avere insuffisant. La France accepte alors au
mois de juin le Plan Marshall et recoit des Etats-Unis 2 629 millions de dollars. Il s’agit de I’aide
financiere la plus importante apres celle accordée au Royaume-Uni.

Outre un antiaméricanisme géopolitique qui nécessite donc d’invoquer la
bipolarisation Est/Ouest caractéristique de la guerre froide, la critique communiste est
élaborée au nom des intéréts de la France. Le Plan Marshall et I’entrée francaise dans ’OTAN
(en 1949) apparaissent aux yeux des communistes comme un moyen de légitimer la présence
des GI sur le territoire francais et, en cas de guerre entre les Etats-Unis et ’'U.R.S.S, de
mobiliser les soldats francgais'®. Les communistes investissent alors le theme de la
colonisation, qui se retrouve néanmoins chez d’autres acteurs (voir 1’encadré 5). Georges
Soria — correspond de L’Humanité lors de la guerre civile espagnol — publie en 1948 La
France deviendra-t-elle une colonie américaine ?'%°. En 1964, 1’écrivain et universitaire René
Etiemble — s’il rompt avec le stalinisme, il reste favorable au régime maoiste — publie un livre
dans lequel il affirme que « le Pacte Atlantique contribue d’autre part a nous coloniser, et ce
quand nous sommes en proie aux soubresauts de la “décolonisation ' ».

Plus important pour ce qui nous concerne ici puisque la critique concerne la culture —
mais aussi I’économie —, les Accords Blum-Byrnes de 1946 qui prévoient la liquidation d’une
partie des dettes francaises en contrepartie de la suppression des quotas d’importation de films
étatsuniens, constituent pour le PCF une atteinte a la souveraineté nationale puisque la France
ne dispose plus de la possibilité de protéger ses industries culturelles'*!. De plus, lorsqu’en
1949, le ministere des Finances empéche la construction d’une usine de Coca-Cola a
Marseille, arguant que la société-mere n’investit pas assez'*?, L ’Humanité reprend le theme de

la colonisation, popularisé par Soria 1’année précédente, pour lui donner une tournure plus

137 Cet encadré a été réalisé a partir de Rioux (Jean-Pierre), La France de la Quatrieme République. Tomel :
I’Ardeur et la nécessité, 1944-1952, Paris, Editions du Seuil, 1980, p.32-37, p.187-209 et p.235-239.

138 Roger (Philippe), L ennemi américain, op.cit, p.419-420.

139 Soria (Georges), La France deviendra-t-elle une colonie américaine ?, Paris, Editions du Pavillon, 1948.

140 Etiemble, Parlez-vous franglais ?, Paris, Gallimard, 1964, p.237.

141" Cette lecture n’est pas exclusivement communiste. Par exemple, I’historien catholique Etienne Gilson
dénonce en 1946 dans Le Monde « lindigence du cinéma américain introduit de force et en force par les
accords Blum-Byrnes ». Cité in Roger (Philippe), L ‘ennemi américain, op.cit, p.424-425.

142 Kuisel (Richard F.), « Coca-Cola and the Cold War », art.cit, p.101.

117




Chap.1 : Les fondations francaises de I’identité étatsunienne du rock

culturelle : « Seront nous coca-colonisés ?'#» A 1’Assemblée Nationale, les députés
communistes demandent alors 1’ interdiction de la boisson. Enfin, toujours en 1949 a
I’Assemblée Nationale, les députés communistes s’opposent a l’importation de bandes-

dessinées étatsuniennes parce qu’elles véhiculeraient des valeurs étatsuniennes'*.

Encadré 5 : La these de la colonisation de la France par les Etats-Unis

Communistes et gaullistes défendent la thése d’une colonisation de la France par les Etats-Unis,
notamment lorsqu’ils accusent les socialistes et les démocrates-chrétiens d’étre la « cinquieme
colonne » de I’'impérialisme américain'®. La colonisation de la France par les Etats-Unis est également
évoquée par le fondateur de L ’Express Jean-Louis Servan-Schreiber — qu’on peut situer au centre-
gauche de 1’échiquier politique —, dans un ouvrage publié en 1967'%. Enfin, Jacques Thibau, 1’ex-
directeur adjoint de la télévision, publie en 1979 La France colonisée’*’. Pour Philippe Roger, le
théme de la colonisation n’est pas anodin dans le contexte de la décolonisation : « Une sorte de hargne
masochiste envers les Etats-Unis s’exalte souvent en projection identificatoire avec les “vrais ”
colonisés et le monde non-blanc en général [...] Mais a ce ressentiment tous azimuts se méle une
aigreur liée a ['inversion des statuts entre colonisateurs et colonisés. Un dolorisme haineux anime les
nombreuses pages qui montrent, avec une étrange insistance, la France ravalée au “rang” d’ou
viennent de sortir [’Indochine et [’Algérie [...] Ce ressentiment éprouvé contre les Etats-Unis
donneurs de lecons anticoloniales et bénéficiaires probables de la décolonisation s’exaspere en une
fantasmagorie masochiste dans laquelle le Francais prend la place du colonisé émancipé — comme
Jjadis les maitres du Sud devenus ““ esclaves” sous la botte des vainqueurs yankees'*. »

Les positions antiaméricaines du PCF ne sont pas a négliger, elles pénéetrent jusque dans
les zones rurales'”. En raison de son poids dans la vie politique, artistique et intellectuelle
d’apres-guerre (voir I’encadré 6), le « premier Parti de France » a contribué a I’irrigation d’un

antiaméricanisme diffus, au-dela de la sphere de leurs militants et sympathisants'®. Pour

143 Auteur non renseigné, « Seront nous coca-colonisés ? », L humanité, 8 novembre 1949.

144 Les communistes ne sont pas les seuls députés a mettre en cause ’importation du Coca-Cola et des BD
étatsuniennes. En effet, comme le montrent les articles de Kuisel et Jobs, les députés MRP (Mouvement
Républicain Populaire) affichent également leurs réticences. Cela étant, 1’opposition des députés MRP ne
constitue pas véritablement une prise de position antiaméricaine — d’ailleurs, Kuisel souligne que le MRP est
plutdt pro-américain. Dans le cas du Coca-Cola, les prises de position du député de I’Hérault Paul Boulet ne
peuvent se comprendre sans souligner qu’il est le représentant des viticulteurs frangais. Son opposition témoigne
alors d’intéréts corporatistes. Dans le cas des BD, Jobs renvoie 1’opposition des députés MRP a leur inquiétude
de voir une jeunesse francaise éduquée par des lectures étrangeres, alors que la défaite de 1940 et 1’Occupation
auraient mises a mal ’identité¢ frangaise. La différence avec 1’opposition communiste peut sembler ténue.
Pourtant, alors que les députés communistes concentrent leurs critiques sur les BD étatsuniennes en tant qu’elles
sont étatsuniennes, le probleme se pose pour les députés MRP de BD étrangeres. D’ailleurs, les BD italiennes
ont également été ciblées — quoique dans une moindre mesure — a I’ Assemblée. Kuisel (Richard F.), « Coca-Cola
and the Cold War », art.cit, p.102-107 ; Jobs (Richard 1.), « Tarzan under Attack : Youth, Comics, and Cultural
Reconstruction in Postwar France », French Historical Studies, n°4, vol.26, 2003, p.693 et p.697.

145 Scot (Marie), « L’antiaméricanisme dans la vie intellectuelle frangaise », op.cit, p.384.

146 Schreiber (Jean-Jacques), Le défi américain, Paris, Denoél, 1967.

147 Thibau (Jacques), La France colonisée, Paris, Flammarion, 1979.

148 Roger (Philippe), L ‘ennemi américain, op.cit, p.432-434.

149 Roger (Philippe), L ‘ennemi américain, op.cit, p.418-420.

150 Lazar (Marc), Le communisme, une passion frangaise, Paris, Editions Perrin, 2005 [2002], p.87.
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Roger, le PCF a contribué a diffuser une « phobie qui jusqu’alors, avait plutot caractérisé les

intellectuels' ».

Encadré 6 : Le PCF, « premier parti de France »

L’expression « premier parti de France » qui circule dés 1945 tient d’abord au poids électoral du PCF.
Aux élections 1égislatives de 1945, 1951 et 1956, le PCF arrive en téte avec environ 5 millions de
voix!?2, Ensuite, en 1946, le PCF réunit 800 000 adhérents ; sa presse représente alors 20 a 25 % des
tirages nationaux'*®. Enfin, de nombreux artistes, intellectuels et scientifiques francais (ou résident en
France) ont adhéré au parti (a titre d’exemple : Picasso, Paul Eluard, Fernand Léger, Paul Langevin,
Frédéric Joliot-Curie). Des intellectuels non militants comme Jean-Paul Sartre affichent néanmoins
leur sympathie pour le parti. Cela étant, 1’historien Jean-Pierre Rioux souligne que les scores
importants que les communistes enregistrent ne doivent pas faire oublier qu’un électeur sur quatre leur
apporte leur suffrage!>.

The last but not the least, ’antiaméricanisme d’intellectuels mérite également d’étre
présenté puisqu’il se déploie lui aussi sur le terrain culturel. De plus, il n’est pas sans rappeler
les critiques que certains acteurs de la musique — je préciserai lesquels plus loin — adressent
aux musiques d’origine étatsunienne.

Certains « intellectuels'> » francais élaborent un contre-mythe — c’est-a-dire, toujours
un mythe — au « mythe américain » — celui d’une société égalitaire ou peut s’épanouir le self-
made man —, en substituant a ce dernier le mythe d’un consommateur aliéné par la
standardisation culturelle’”. Pour prendre un premier exemple, I’écrivain catholique Georges
Duhamel remporte en 1930 le Grand Prix de I’Académie Francaise pour son livre Scenes de
la vie future'”, qui est par ailleurs un succes de librairie'®. On y retrouve le topos de
I’antiaméricanisme intellectuel : une modernité sans ame, une société machiniste de

consommation qui piétine 1’individu®.

151 Roger (Philippe), « Antiaméricanisme », in Delporte (Christian), Mollier (Jean-Yves) et Sirinelli (Jean-
Frangois), dir., Dictionnaire d’histoire culturelle de la France contemporaine, op.cit, p.38. Cela étant, nous
verrons plus loin que d’autres chercheurs nuancent, voire s’opposent a cette idée d’une diffusion massive de
I’antiaméricanisme au sein de la population francaise.

152 Courtier (Paul), La Quatriéme République, Paris, Presses Universitaires de France, 1975, p.9, p.45-46 et p.92.
153 Rioux (Jean-Pierre), La France de la Quatrieme République. Tomel : 1’Ardeur et la nécessité, 1944-1952,
Paris, Editions du Seuil, 1980, p.85.

154 Ibid, p.86.

155 Je renvoie la figure de Dintellectuel a la définition que Bourdieu en a donné, a savoir, un agent qui, ayant
acquis un important capital symbolique dans un champ de production autre que politique, investit avec autorité le
champ politique. Bourdieu (Pierre), « Le fonctionnement du champ intellectuel », Regards Sociologiques,
n°17/18, 1999, p.20. Concernant plus précisément I’antiaméricanisme d’intellectuels, Kuisel parle d’une « sous-
intelligentsia » et Roger de « gens de lettre [qui forment un] champ de spécialisation des non spécialistes ».
Kuisel (Richard), Le Miroir américain, op.cit ; Roger (Philippe), L ‘ennemi américain, op.cit, p.355-356.

156 Ibid, p.518-520.

157 Martigny (Vincent), Le nationalisme culturel frangais. Récit national et usages politiques de la culture en
France (1981-1995), Thése de doctorat en science politique sous la direction d’Astrid von Busekist, IEP de
Paris, 2012, p.458.

158 Winock (Michel), « La guerre froide », op.cit, p.95.

159 Martigny (Vincent), Le nationalisme culturel frangais, op.cit.
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A partir des années 40-50, la critique de la société étatsunienne se poursuit — par
exemple avec Simone de Beauvoir ou les écrivains catholiques Georges Bernanos et Jacques
Maritain —, mais, comme le souligne Marie Scot, il ne s’agit pas plus de porter « un regard
condescendant sur le mauvais goiit et (I'in)culture américaine » mais plutot de s’inquiéter de
la culture de masse étatsunienne, dans un contexte ou des produits étatsuniens — ou du moins
identifiés comme tel — rencontrent un succes en France'®. En effet, la culture de masse
étatsunienne est essentiellement décriée en ceci qu’elle menacerait la culture francaise,

comme en témoigne cet écrit de 1959 du prix Nobel de littérature Frangois Mauriac :

Car enfin ma sympathie va au chef d’un grand peuple que j’admire certes ; mais ce
peuple, par bien des aspects de son génie, m’est plus étranger qu’aucun autre. Je ne 1’ai
jamais visité... A quoi bon ? Lui, il a fait beaucoup plus que nous visiter : il nous a
transformés. Le rythme de notre vie quotidienne est accordé au sien. Sa musique
orchestre nos journées par des millions de disques. Des milliers de films, sur tous les
écrans de Paris et de la province nous imposent en toute matieére son idée : un certain type
de femme stéréotypé, la star interchangeable que devient n’importe quelle Brigitte ou
Pascale des Batignolles, mais par-dessus tout le culte, I’idolatrie de la technique, de toutes
techniques inventées par I’homme et auxquelles ’homme s’asservit, la folie de la vitesse,
ce tournis qui affecte tous les moutons de 1’Occident, une trépidation a laquelle aucun de
nous n’échappe : une démesure en toutes choses, qui est la chose au monde la moins
conforme a notre génie'®!,

La thése d’une menace étatsunienne repose donc sur deux acceptions de la « culture »
qui dialoguent entre elles. Premierement, la culture étatsunienne constituerait une menace
parce que les produits artistiques étatsuniens envahiraient la France («des millions de
disques », « des milliers de films »). Deuxiemement, parce que ces produits sont chargés d’un
« esprit national », ils mettent en péril 1’ « esprit francais » (« il nous a transformés », « un
certain type de femme stéréotypé », «la moins conforme a notre génie »). Autrement dit,
Mauriac invoque deux grandes définitions de la culture ; d’un c6té, elle renvoie a des produits
artistiques, de 1’autre, elle est comprise en tant que civilisation — ce qui correspond du reste au
sens de la culture en allemand (Kultur).

Qu’il s’agisse d’une opposition politique et géopolitique au Coca-Cola, aux films et
aux bandes-dessinées étatsuniens, a la présence de GI sur le sol francais, ou de la critique
d’une culture de masse étatsunienne par des intellectuels, I’antiaméricanisme apparait comme
une réaction a ce que divers acteurs considérent comme une « américanisation » de la France.
Tres largement, 1’ « américanisation » peut renvoyer a « la présence physique et symbolique

des Etats-Unis hors de leurs frontieres nationales, et a ses conséquences multiples'® ». Mais,

160 Scot (Marie), « L’antiaméricanisme dans la vie intellectuelle frangaise », op.cit, p.385.

16! Mauriac (Frangois), Le Nouveau bloc-notes 1958-1960, Gengve, Edito-service, 1969, [premiere édition :
Flammarion, 1961], « 29 aofit 1959 », p.238.

162 Tournes (Ludovic), « Américanisation », op.cit, p.18.
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a l’instar de I’antiaméricanisme, la notion d’américanisation pose plusieurs problémes
épistémologiques et méthodologiques qui ont déja été présentés en introduction; je n’y
reviendrai donc pas. En revanche, il faut insister ici sur un point aveugle des travaux qui ont
abordés les relations franco-étatsuniens au prisme d’une histoire des représentations. Les titres
de différents ouvrages et articles (« Les Etats-Unis au miroir frangais » ; L ’Amérique dans les
tétes. Un siecle de fascinations et d’aversions ; Une fascination réticente : Les Etats-Unis
dans [’opinion frangaise ; L’ Amérique des Frangais ; Le miroir américain : 50 ans de regards
frangais sur [’Amérique ; Réves et cauchemars américains : les Etats-Unis au miroir de
["opinion publique'®) témoignent d’une approche centrée sur les perceptions francaises des
Etats-Unis. Si ces travaux permettent de comprendre que les discours antiaméricains — et plus
généralement les discours sur les Etats-Unis — sont des discours sur la France, qu’ils ne
renseignent pas tant sur une réalité étatsunienne, la focale sur les représentations conduit a
déconnecter les « fantasmes » frangais de phénomenes processuels bien réels. Comme le note

Tournes, ces travaux privilégient alors la réception au détriment d’une étude de la diffusion :

Depuis Baudelaire en 1855, I’antiaméricanisme francais s’enracine dans le terreau de la
peur d’une modernisation synonyme de machinisme et de déshumanisation incarnée par
la technologie américaine. Mais la formation de cette image remarquablement stable
depuis le 19° siécle n’est pas seulement une manifestation de la crise de I’identité
francaise face a la modernité difficilement assumée : elle est aussi liée a la confrontation
concrete avec cette modernité machiniste sur le territoire frangais, qui prend la forme des
implantations d’industries américaines en France, mais aussi du taylorisme dans certaines
industries frangaises, ou encore de la diffusion des machines a écrire Remington et des
phonographes Edison vus a I’exposition universelle de 1889. En Bref, séparer diffusion et
réception peut avoir pour conséquence de séparer I’ Amérique révée (ou cauchemardée) et
I’Amérique réelle, alors qu’une bonne appréciation du processus d’américanisation
commande qu’elles soient étudiées ensemble!®.

Ainsi, sans contester les mises en garde contre la notion d’américanisation, il faut
pouvoir prendre en compte des réalités tangibles sur lesquelles se fixe un fantasme
antiaméricain. Par exemple, Michael M. Harrison propose de saisir 1’antiaméricanisme

comme un phénomene réactif :

Mon argument est simple : ’antiaméricanisme francais du XX°¢ si¢cle, influencé par un
ensemble de facteurs économiques, culturels, politiques et militaires s’est développé dans
un climat de dépendance et méme de subordination a 1’égard des Etats-

163 Lacorne (Denis), Rupnik (Jacques) et Toinet (Marie-France), « Les Etats-Unis au miroir frangais », art.cit,

p.167-170 ; Lacorne (Denis), Rupnik (Jacques) et Toinet (Marie-France), dir., L ’Amérique dans les tétes, op.cit ;
Portes (Jacques), Une Fascination réticente : les Etats-Unis dans [’opinion francaise, Nancy, Presses
universitaires de Nancy, 1990 ; Fauré (Christine) et Bishop (Tom), dir., L’Amérique des Frangais, Paris,
Frangois Bourin, 1992. Kuisel (Richard), Le miroir américain..., op.cit ; Roger (Philippe), Réves et cauchemars
américains : les Etats-Unis au miroir de [’opinion publique francaise, 1945-1953, Villeneuve-d’Ascq, Presses
universitaires du Septentrion, 1996.

164 Tournes (Ludovic), « Américanisation », op.cit, p.21.
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Unis. L’antiaméricanisme est donc, essentiellement, un phénomeéne réactif, consécutif au

déclin de la puissance frangaise dans I’aréne internationale. Ce déclin, ajouté a
I’impression croissante d’un manque d’autonomie de décision produisait un sentiment
grandissant de frustration, de rancoeur et méme d’hostilité vis-a-vis des alliés. Les Etats-
Unis étaient I’objet le plus naturel des rancceurs francaises puisque, au déclin de I’Europe
et de la France correspondait la montée de la puissance américaine, de son pouvoir
militaire, de sa force économique et de son rayonnement culturel'®.

I1 existe donc un substrat tangible de 1’antiaméricanisme, mais cela ne veut pas dire que
le sentiment d’infériorité qui caractérise les discours antiaméricains épouse nécessairement les
contours d’une infériorité effective. Par exemple, si Marie Scot reconnait une hégémonie
croissante de la culture étatsunienne au cours du XX° siecle, elle déploie de nombreux
exemples qui témoignent — du moins jusqu’aux années 60 — de la vitalité de la culture
francaise dans le monde, a savoir : le succes international du Paris existentialiste a travers la
figure iconique de Jean-Paul Sartre, la reconnaissance de la France comme terre d’accueil
d’artistes étrangers (et notamment de musiciens étatsuniens) ou encore I’influence de ’art
francais sur I’art new-yorkais!®. Ainsi, plutdt que de renvoyer I’antiaméricanisme, soit, a une
réaction purement rationnelle a un phénomeéne réel d’américanisation, soit, au contraire, au
domaine du fantasme, il vaut mieux, comme 1’y invite Paul Hollander, le saisir a la croisée du
rationnel et de I’irrationnel'’.

Il faudrait alors, pour compléter les travaux susmentionnés qui mettent 1’accent sur les
perceptions francgaises des Etats-Unis, mobiliser une histoire de la présence physique et
symbolique des Etats-Unis en France'®. Si une telle histoire ne peut étre détaillée ici, les
Accords Blum-Byrnes peuvent constituer un exemple intéressant dans la mesure ou
I’opposition qu’ils suscitent peut s’analyser comme une prise de position rationnelle. En effet,
il s’agit (au moins en partie) d’une réaction nationale a une politique étrangere qui vise a
promouvoir les produits de I’industrie cinématographique étatsunienne. Comme le souligne
I’historien Irwin M. Wall, les bénéfices que tirent les Etats-Unis de ces accords sont alors
moins économiques — puisqu’ils prévoient une suppression partielle de la dette frangaise —

que symboliques, au sens ou ils contribuent a I’hégémonie internationale de la culture
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étatsunienne'®. Tournes inscrit par ailleurs cette politique d’expansion culturelle dans un

temps plus long :

L’expansion culturelle américaine est, en effet, indissociable du développement
économique d’un pays dont la capacité de production dépasse dés la fin du XIX° siecle le
marché intérieur et dont la conquéte de marchés extérieurs devient un horizon évident des
1900. On aurait tort de n’y voir qu’un sujet d’histoire économique, tant la séparation,
typiquement francgaise, entre culture et économie est inopérante lorsqu’on analyse le
contexte américain, ou les industries “culturelles” (cinéma, édition, musique) ont des

N

stratégies internationales identiques a celles des industries pétrolieres, chimiques ou
¢électriques. Ces stratégies peuvent &tre analysées en termes d’histoire culturelle. Par
exemple, la diffusion massive du cinéma américain en France des les années 20 est
incompréhensible si ’on ne prend pas en compte le partenariat stratégique établi a la fin
du XIX¢ siécle entre 1’Etat américain et les entreprises pour favoriser leur expansion
internationale [...]'7°

Ainsi, toujours en ayant conscience des limites de la notion d’américanisation, on peut
envisager certains antiaméricanismes comme un phénomene d’anti-américanisation. Il est
donc nécessaire, avant d’aborder un antiaméricanisme musical, de présenter le cadre dans

lequel il s’inscrit, a savoir, I’expansion de I’industrie étatsunienne du disque.

1.2.2 Internationalisation de l’industrie du disque et importation de techniques
étatsuniennes

L’expansion de I’industrie étatsunienne du disque peut étre déclinée en quatre points :
la création de filiales dans des pays étrangers, I’exportation de catalogues musicaux — qui ne
sont pas nécessairement importés par une filiale d’une maison étatsunienne de disques —, les
ventes étrangeres de disques étatsuniens et la promotion d’artistes et de disques étatsuniens
par des médias étrangers'’’. En France, I’expansion de I’industrie étatsunienne du disque se
réalise a travers une collaboration avec des acteurs de la production musicale et des médias.

Dans les années 50, le marché mondial du disque est dominé par une poignée de
«majors », c’est-a-dire des grands groupes industriels dont certains possedent d’autres
secteurs d’activité que la production musicale. EMI est britannique, Philips hollandais, CBS,
RCA-Victor et Warner Bros sont étatsuniens. L’industrie étatsunienne du disque est alors la
plus importante, soutenue par le plus grand marché intérieur du monde'’>. De fagon a faciliter
I’exportation de leurs disques, les compagnies étatsuniennes passent des accords de licence

avec les compagnies européennes. En France, a partir des années 30, des labels

169 Wall (Irwin M.), « Les accords Blum-Byrnes. La modernisation de la France et la guerre froide », Vingtiéme
Siécle,n°1, vol.13, 1987, p.47.

170 Tournes (Ludovic), « Américanisation », op.cit.

17! Je ne tiens pas compte ici des tournées que les musiciens étatsuniens effectuent en France puisque la premiere
partie de ce chapitre a fourni I’occasion de les évoquer.

172 Tournes (Ludovic), Musique !, op.cit, p.76-77.
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discographiques sont créés par des passionnés de jazz dans le but d’importer et de diffuser des
disques étatsuniens — cela étant, ces acteurs s’investissent également dans la production d’un
jazz francgais, puis, ultérieurement, de variétés francaises. Swing, Vogue et les Disques
Barclay peuvent alors servir d’exemples.

Au début des années 30, une association visant a promouvoir le jazz en France obtient
d’Odéon — une filiale de la major britannique EMI — et d’Ultraphone — un label indépendant
franco-allemand — une réédition de certains disques étatsuniens'”>. En 1937, Charles Delaunay
et Hugues Panassié — pour rappel, ils ont fondé Jazz Hot en 1935 — créent le label Swing,
détenu alors par Pathé-Marconi, la filiale francaise de la major EMI. En 1946, Delaunay part
aux Etats-Unis pour y signer plusieurs contrats de licence ; Swing détient alors le droit
d’exploiter pendant plusieurs années divers catalogues ainsi que I’exclusivité de leur
distribution en France'™. Mais la direction britannique d’EMI, voyant d’un mauvais ceil
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