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AVERTISSEMENT AU LECTEUR

Mode de lecture de la thése

Notre recherche traitant de la chanson comme objet sonore et musical, le présent travail est
accompagné d’'un CD contenant les documents sonores nécessaires a sa compréhension.

Tous les documents sonores sont signalés par l'icone 6.
Le CD contient deux types de documents mp3 :

Le corpus: il est constitué de treize chansons, répertoriées dans le CD sous la
numérotation 00., suivie de la mention « chanson », du numéro de la chanson, du nom de

I'artiste et du titre de la chanson. Exemple : 00.Chanson9.Mano Solo - Dis moi.mp3.

Les extraits sonores accompagnant les analyses : ils apparaissent dans la Partie Il de
notre travail. lls sont répertoriés dans le CD, de I'extrait n°01a a I'extrait n°19e, selon leur
ordre d’apparition dans le corps de la thése. Leur signalement (&) est accompagné d’une

note indiquant au lecteur I'extrait correspondant sur le CD.

Pour le lecteur qui visualise la thése sur fichier électronique, I'icbne & constitue un lien
hypertexte qu’il suffit d’activer pour accéder au document sonore correspondant. Pour la

lecture papier, le lecteur est renvoyé aux extraits correspondant sur le CD.

Conditions techniques d’analyse

Le CD contient également cinqg clips vidéo de démonstration du travail de transcription. lls

sont répertoriés sous la référence : 00.0.ex

En effet, nous avons congu notre démarche analytique a partir de I'objet musical percu. Par
conséquent, nous avons dd élaborer nos propres transcriptions des chansons, étant donné
que les partitions, quand elles existent, sont trés minimalistes, et ne rendent pas compte de
I'objet musical réellement entendu. Ces transcriptions ont constitué notre matériau principal

de travail, a partir duquel nous avons analysé I'objet.

L’élaboration de ce matériau s’est faite dans des conditions artisanales, a partir d’un logiciel

d’élaboration de partitions, Melody Assistant. La fonction de ce logiciel se confine a I'écriture




de partitions, dont on peut néanmoins entendre I'exécution, afin de vérifier ce qu'on a
transcrit. Les outils disponibles dans ce logiciel permettent notamment d’assigner un
instrument différent a chaque portée, d’intégrer des paroles a la portée mélodie, d’exporter
les transcriptions ainsi effectuées, sous forme d’image, etc. Nous avons donc transcrit a
I'oreille 'ensemble des chansons du corpus, et les transcriptions qui apparaissent dans la
partie Il de la thése proviennent toutes de ce matériau de travail ainsi élaboré. Afin que le
lecteur comprenne la nature du travail analytique, nous l'incitons a visualiser les vidéos
jointes, qui constituent des exemples de partitions créées a partir de Melody Assistant. Ces
partitions sont a concevoir comme du matériau de travail, et non comme des transcriptions
exhaustives de tout ce qui est entendu dans les chansons en question. Concernant les

vidéos jointes, il s’agit d’extraits de transcriptions des chansons suivantes :

Avril et toi (Les Ogres de Barback): 00.0.ex doc de travail - transcription melody

(Avril et toi).avi

Dis-moi (Mano Solo) : 00.0.ex doc de travail - transcription melody (Dis moi).avi

La malle en mai (Les hurlements d’Léo) : 00.0.ex doc de travail - transcription melody

(La malle).avi

Louise (Thomas Fersen): 00.0.ex doc de travail - transcription melody (Louise-

T.Fersen).avi

St Vincent (Tétes Raides): 00.0.ex doc de travail - transcription melody (St

Vincent).avi

Enfin, Melody Assistant permet également de découper, dupliquer, enregistrer des parties de
musique, a partir du fichier mp3 source. Cette fonction nous a permis de construire les

extraits originaux présents dans la thése.

Par ailleurs, nous signalons que I'ensemble du travail de transcription a été approuvé par
l'oreille professionnelle de Clélia Bressat-Blum, poly-instrumentiste, arrangeuse,

compositrice, accompagnatrice et chef de cheeur.




INTRODUCTION

Notre travail de recherche s’intéresse a la chanson frangaise, expression artistique
populaire, qui bénéficie d’'une place importante dans nos pratiques d’écoute des objets
musicaux. C’est une banalité de dire que la chanson ne suscite que peu d'intérét
scientifique. Cet état de fait rend compte d’'une réalité de I'objet : difficilement considérée
comme une Vvéritable expression artistique, parcimonieusement admise comme une
expression poétique, la chanson est globalement considérée comme un mode d’expression
pauvre, simple, voire simpliste, qui ne mérite guére que I'on s’y arréte. Il lui reste tout de
méme, pour trouver sa place parmi les objets d’étude des sciences humaines, sa présence
ancestrale et indubitable dans les sociétés humaines. En conséquence, les quelques travaux
universitaires qui lui sont consacrés portent le plus souvent sur sa dimension historique,
sociale, ou anthropologique. Une autre reconnaissance Iui est parfois offerte, celle
d’expression poétique, qui donne alors lieu a des recherches d’ordre littéraire. Outre le fait
que cette reconnaissance n’est concédée qu'a un nombre restreint de chansons, et donc
d’ « auteurs », ce n’est plus vraiment de chansons que l'on traite mais de poésies.
Néanmoins, quelques études en musicologie, peu nombreuses et récentes, s’intéressent a la
chanson, dans le cadre de recherches concernant les « musiques actuelles »1. Ces
recherches, également a orientation sociologique, prennent alors en considération sa pleine
dimension d’objet musical, objet écouté, et le plus souvent avec passion, par ses hombreux

auditeurs.

Notre intérét personnel a justement été aiguisé par ce paradoxe. Comment s’expliquer qu’un
objet que I'on dit aussi simple et trivial, garde pour autant une importance considérable dans
les pratiques d’écoute de la musique ? Ainsi que le précise Chion, «[...] presque tous les
titres diffusés par les chaines dites "musicales", que celles-ci soient radiophoniques ou
audiovisuelles [...] sont en effet, il faut souligner cette évidence négligée, des chansons avec
des paroles »2. Doit-on y voir uniquement un succés programmé d’une expression artistique
créée, produite, composée, pour plaire au plus grand nombre ? N’y aurait-il rien a découvrir
de la chanson, qui ne reléve ni de son histoire, ni de son entour social, ni de ses enjeux

économiques, ni de sa « poésie » littéraire, mais qui éclaire sur la nature de cette relation

' A notre connaissance, le seul groupe de recherche en France, qui inscrit la chanson au rang d’objet d’étude, est
I'équipe « Jazz, Chanson et Musiques Populaires », (JCMP, créé en 2005, resp. L. Cugny et C. Rudent) de
I'Observatoire Musical Frangais (OMF, Paris Sorbonne). Présentation du groupe sur le site de I'OMF :
http://www.omf.paris4.sorbonne.fr/

2 Chion, 1994 : 89.




intime, entre un auditeur conquis, qui renouvelle encore et encore I'écoute, et une chanson
qui, méme entendue et réentendue, garde son attrait et ne se vide pas de son sens ? N'est-
ce pas dans la singularité de ce qu’elle est, un objet musical, fait de sons, de musique et de
voix, qu’il faut chercher quelques fondements de sa valeur d’objet de sens pour 'auditeur qui
I'écoute ? La quéte reléve a I'évidence de 'utopie. Cependant, dés lors que la sémiotique a
justement pour vocation I'exploration du sens, ces questions nous sont apparues
pertinentes, et le désir de découvrir quelques éléments de réponses a suffit a motiver et a

orienter notre projet de recherche.

En conséquence, nous avons souhaité considérer la chanson au plus proche de ce qu’elle
est pour un auditeur : une production artistique musicale, qui s’inscrit dans une pratique
itérative et distraite d’écoute, et qui fait sens pour l'auditeur dans ce mode d’existence
spécifique. Cette pratique ainsi simplement caractérisée nous est apparue révélatrice quant
a ce qu’il nous fallait prendre en considération dans notre recherche. Tout d’abord, si la
chanson se caractérise par le fait qu’on I'écoute souvent, c’est sans doute que I'expérience
renouvelée de cette écoute est fondamentale pour la construction de I'objet de sens. De
plus, puisque cette expérience est de I'ordre de l'audible, elle fait directement intervenir la
dimension sonore et musicale de la chanson. Enfin, s’il est admis que la chanson est
« 'opéra de tout le monde [...] chez les gens qui ne savent ni lire ni écrire, comme pour les
plus instruits », et quelle constitue une « fagon simple de s’exprimer »*, sans doute faut-il
également lui reconnaitre d’autres maniéres de « signifier » que le seul « message »
contenu dans son texte maintes fois entendu. Nous posions, dans cette réflexion initiale
naive, les orientations fondamentales de notre projet de recherche sémiotique : étudier la
chanson comme une totalité audible, objet sonore et musical, qui fait sens pour un auditeur
dans cette pratique caractérisée ; prendre le parti de délaisser le texte et ses significations,
afin de nous offrir la possibilité de découvrir d’'autres modes d’émergence du sens de cet
objet. Nous construisions alors la question singuliére, sous-jacente a I'ensemble de notre
démarche : comment une chanson, objet musical et sonore, signifie-t-elle pour un auditeur,

dans la pratique d’écoute distraite et itérative qu’ilena ?

Ce projet de recherche ainsi ébauché, il se révéle singulier au regard des démarches
traditionnelles. En effet, habituellement, I'analyse de la chanson suscite principalement deux
types d’approches : a caractére sociologique ou historique, elles prennent spécifiquement en
compte sa nature de « fait social » ; a caractére littéraire, elles la considérent comme une

production exclusivement poétique. En sémiotique, certains travaux isolés* proposent une

3 Félix Leclerc, Chorus, Les cahiers de la chanson, n°30, Hiver 2000.
Ces travaux sont présentés Partie Il - Chapitre 2, p. 116.

10



approche de I'objet pluricode, en rendant compte des homologies ou tensions entre contenu
verbal et expression musicale. Notre recherche présente par conséquent une quatrieme
orientation, et propose de s’intéresser a I'objet sonore et musical en tant que totalité audible,
dans son existence au travers de sa pratique ordinaire d’écoute par un auditeur, écoute
distraite et itérative. Dés lors, étant donné le manque de travaux analogues, elle se présente
ouvertement comme une démarche expérimentale, a caractére fondamentalement

empirique.

Notre travail résulte alors d’'un ensemble de questionnements, que cette orientation de
recherche a suscité, et dont chacune des réponses apportées a constitué une étape de notre
réflexion. Ainsi, la premiére partie de notre travail est consacrée a la définition de la chanson
en tant qu’expression artistique. Nous y dressons une sorte de carte d’identité de 'objet de
recherche, de nature socio-historique, qui permet de rendre compte de ce qu’est la chanson
aujourd’hui. L'objet ainsi défini s’avérant historiquement, socialement, et culturellement
assez hétéroclite, nous proposons dans le premier chapitre de la seconde partie, une
réflexion qui permette de délimiter, dans ce domaine vaste que constitue la chanson, un
ensemble homogeéne d’objets musicaux, homogénéité nécessaire a la construction de I'objet
sémiotique. En effet, cette réflexion s’est avérée indispensable pour construire un corpus qui
ne soit ni aléatoire ni subjectif, et qui réponde a nos exigences méthodologiques : étudier la
chanson telle qu’elle existe aujourd’hui pour un auditeur, c’est-a-dire une chanson
enregistrée en studio, qui parvient a I'auditeur par le biais de ses supports d’enregistrements
et de media divers, et qui utilise dans sa composition les technologies actuelles de traitement
du son. En conséquence, cette étude aboutit a la constitution du corpus, qui comprend treize
chansons choisies pour leur méme appartenance aux « musiques actuelles », et a un

domaine générique nommé « chanson frangaise ».

Le second chapitre de cette partie expose alors notre problématique, nos choix
méthodologiques et nos conditions d’analyse. Cette étape du travail s’est avérée délicate, du
fait d’'une part, que la sémiotique s’est trés peu intéressée a la chanson et aux objets
sonores, d’autre part que les quelques recherches existantes concernant la chanson
démantelent l'objet, et ne le considére pas dans sa totalité, sonore et musicale. En
conséquence, nous avons élaboré notre problématique en fonction de deux principales
préoccupations : prendre en considération 'activité perceptive d’écoute, dans la mesure ou
notre recherche vise l'objet tel qu’il est pergu par l'auditeur ; trouver un cadre théorique
sémiotique susceptible de s’avérer pertinent au regard de notre démarche de recherche et
des propriétés de l'objet musical. Cette problématique s’élabore alors au croisement des

propositions théoriques de Pierre Schaeffer, concernant I'activité perceptive d’écoute des
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objets sonores, et de celles de Geninasca, concernant l'interprétation des discours
esthétiques comme « ensemble signifiant » ou « tout de signification ». Nous construisons
alors I'hypothése selon laquelle l'auditeur de chanson est susceptible d’instaurer cet objet en
« tout de signification », au travers de stratégies de cohérence et de cohésion, et de fonder
ainsi I'objet de sens, dans ses dimensions intelligible et sensible. L’auditeur instaure alors
I'objet par l'intermédiaire d’'une double saisie, musicale et sonore, ainsi caractérisées selon
les activités d’écoute impliquées. L’instauration du « tout de signification » prendrait alors
corps au sein de l'instance énonciative, et de ses deux péles — énonciateur / énonciataire —
dont les enjeux sémiotiques sont concentrés dans cette notion centrale, la voix, qui

syncrétise 'ensemble des fonctionnements sémiotiques en jeu dans cet objet.

Enfin, nous présentons, dans la troisieme partie de notre travail, 'ensemble des réflexions et
des résultats, qui ont émergé de I'expérimentation du corpus, et de I'analyse des chansons,
permettant ainsi d’éprouver les hypothéses formulées. Le premier chapitre, dans lequel nous
explicitons le passage de I'objet percu a I'objet analysé, construit la chanson comme objet de
discours, musical et sonore, décrivant ainsi les modes d’émergence du sens susceptibles d’'y
étre efficients. Cet objet de discours s’élabore alors dans un constant va-et-vient entre 'objet
empirique du corpus et la réflexion globale théorique. Le chapitre suivant, présentant des
analyses orientées et argumentées des chansons de notre corpus, éprouve alors I'ensemble

des hypothéses formulées, ainsi que les réflexions sémiotiques qui y sont corrélées.
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PARTIE | — LA CHANSON : DONNEES
HISTORIQUES ET SOCIOLOGIQUES
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Comme tout objet du monde, la chanson s’inscrit dans une histoire et dans une réalité
sociale que I'on ne peut évincer si 'on veut comprendre 'objet lui-méme. Nous assistons ces
derniéres années a un véritable engouement autour de cette forme d’expression artistique.
Cet engouement n’est pas spécifiquement nouveau. Ce qui est nouveau, ce sont les
retentissements médiatiques qu’il prend, par le biais du marché du disque et des nouveaux
formats musicaux (formats numériques), mais aussi autour des émissions de téléréalité liees
a la découverte de nouveaux talents d’'interprétes de chansons. Les émissions télévisuelles
telles que la Star Academy, Pop Star, La Nouvelle Star, ont transformé la chanson en un
véritable sésame vers la réussite et la célébrité. Outre les débats que peuvent susciter ces
émissions, leur existence méme, sans parler de leur succés, témoigne d’'un mode particulier
d’existence de I'objet. Un mode particulier, parmi d’autres modes, I'ensemble étant assez

indifféremment nommé chanson, dans le sens collectif qu’en donne Le Grand Robert :

« Collectif : La chanson : l'art de composer, de chanter des chansons (de
maniere professionnelle), ensemble des compositions musicales populaires
pour la voix humaine. La chanson courtoise au Moyen-age, La chanson
francaise, La chanson italienne. Histoire de la chanson. Festival de la
chanson. La chanson réaliste. La chanson satiriqgue. La chanson yé-yé. La
chanson pour enfants. La chanson rive gauche. La chanson engagée. Les
vedettes de la chanson. »*

Notre premiére tache consistera a brosser une sorte de carte d’identité historique et
sociologique de ce qui est communément appelé « la chanson frangaise ». Cette tache
pourrait sembler superflue dans la mesure ou les ouvrages sont nombreux, qui en relatent
dans le détail des périodes historiques précises, des courants artistiques spécifiques, des
aspects économiques et sociaux. Elle nous apparait pourtant indispensable, dans la mesure
ou elle permet de soulever quelques questions essentielles liées a la définition méme de
I'objet, et qu’elle nous permet de circonscrire I'objet d’étude. Notre démarche ne se veut
donc pas exhaustive, mais vise a baliser notre terrain d’investigation en matiere de réflexion
sémiotique, et a comprendre I'objet contemporain. Elle s’articulera en deux temps: tout
d’abord une approche historique, dans laquelle nous traiterons de maniére thématique de
I'histoire de la chanson en France, et ce jusqu’au début du XXe siécle, période de fortes
mutations pour cet objet artistique ; puis une approche socioculturelle, dans laquelle nous
traiterons de la chanson moderne, telle qu’elle s’est construite durant ce dernier siécle, et
telle qu’elle se présente a nous aujourd’hui, a travers les pratiques et usages qui lui sont liés
dans notre société actuelle. Cette premiére partie posera les jalons d'une approche

proprement sémiotique de I'objet.

' Le Grand Robert de la langue francaise, 2°™ gédition dirigée par Alain Rey du Dictionnaire alphabétique et

analogique de la langue frangaise de Paul Robert, Dictionnaires Le Robert, Paris, 2001.
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Chapitre 1 : Données historiques

La chanson est avant tout une forme d’expression fondamentalement populaire, méme si a
certaines époques, elle a pu correspondre a une expression littéraire et poétique. Son
histoire, en France, s’est écrite au fil des initiatives individuelles d’auteurs passionnés, cet
« art mineur », comme il est encore hommé aujourd’hui, nayant jamais veéritablement été
pris en charge ou institutionnalisé par un discours académique, que ce soit de la part des
institutions littéraires, ou des institutions musicales. Dans lintroduction a son Histoire de la
chanson francaise, Duneton fournit une explication a ce manquement: pour lui, rendre
compte de Tlhistoire de la chanson nécessite de s’engager émotionnellement et
sentimentalement, parce que Il'objet suscite forcément, dans son appréhension, des
implications affectives fortes. Or, cet engagement émotionnel apparaitrait aux yeux des
historiens comme non compatible avec leur démarche qu’ils veulent scientifique et objective.
Cette difficulté a gérer ce que Duneton appelle le « sentiment » expliquerait selon lui la

défection des historiens et la carence des discours institutionnels dans le domaine :

« L'histoire de la chanson n’est donc pas une histoire tout a fait comme une
autre. Il y faut du sentiment... C’est la principale raison, & mon avis, de son
oubli quasi officiel — de son rejet plus exactement, par les instances culturelles
académiques et par le corps des historiens universitaires. »?

D’autres auteurs peuvent méme se sentir dans I'obligation de légitimer leur intérét pour cette
forme d’expression, ou de la circonscrire dans une acception bien précise. C’est le cas par
exemple de René Poupart dans I'avant propos de son ouvrage fort judicieusement intitulé

Aspects de la chanson poétique :

« Dans sa spécificité, la chanson se trouve culturellement marginalisée. Elle
ne peut étre intégrée dans le champ des formes d’expression
institutionnalisées, c'est-a-dire socialement reconnues, que par référence a
'une de ces références, en l'occurrence la poésie. Pour étre assimilée a la
poésie, la chanson doit d'abord se prévaloir d’'un texte présentant des qualités
poétiques. C'est ce qu’'explique I'appellation valorisante de "chanson
poétique”. »*

2 Duneton, 1998 : 10.
3 Poupart, 1988 : 8.
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Quelques soient les raisons invoquées, le constat est le méme pour tous les auteurs qui se
sont intéressés de prés ou de loin a la chanson, et est exposé clairement par Guller dans

Iintroduction & son ouvrage consacré au « 9°™ art » :

«[...] la chanson n’a pas de légitimité culturelle, sinon dans l'une ou l'autre de
ses formes savantes; elle n'est cautionnée par aucune école, aucune
université, aucun dipléme. Il lui manque les signes irréfutables de la valeur et
de la consécration. Bien des gens s'octroient implicitement un brevet de
capacité en affichant leur condescendance, voire leur mépris pour un art qu'ils
qualifient volontiers de mineur. »*

De ce fait, expliquer quelles sont les origines de cette forme particuliere d’expression qu’est
la chanson et retracer son parcours historique est une entreprise vaste et complexe.
Quelques auteurs — Claude Duneton, Julien Tiersot, Pierre Grosz, Marc Robine, entre autres
— ont tenté I'aventure et ont produit des ouvrages de référence en la matiére, ouvrages qui
montrent a quel point cette histoire est riche et complexe. Outre le fait que cette démarche
ne concerne pas directement notre travail, reproduire ici un condensé de cette histoire ne
serait guére utile pour notre objectif de recherche. En revanche, il nous semble intéressant
d’aborder la dimension historique de I'objet dans une approche thématique, a savoir en
soulevant trois points fondamentaux qui, dans ce parcours historique, interpellent la nature
méme de l'objet : (i) les origines de la chanson en tant que premiére expression de la poésie
de langue frangaise ; (ii) le débat concernant I'opposition entre chanson savante et chanson

populaire ; (iii) la dimension politique de I'objet a certaines périodes de son histoire.

|.  Chanson et poésie : le lien des origines

Lorsque Robine, dans son ouvrage Il était une fois la chanson francaise évoque les origines
littéraires de la chanson francaise®, il fait allusion & une réalité historique validée par I'histoire
littéraire elle-méme, a savoir que les premiéres poésies lyriques de langue frangaise ont vu
le jour sous la forme de poésies chantées. Dés lors, la tentation est grande, pour les
historiens de la chanson, d’associer cette naissance de la poésie lyrique aux origines mémes

de la chanson, ce qui, nous le verrons par la suite, peut s’avérer Iégitime sur certains points.

*Guller, 1978 :13.

® « La chanson frangaise est I'héritiere d’une tradition littéraire remontant aux origines mémes de notre langue ; a
I'époque ou cette " langue vulgaire " — qui finirait par devenir le frangais — peinait & émerger de la " langue noble "
qu’était le latin » (Robine, 2004 : 19).
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Par ailleurs, si 'on prend en considération ce lien originel entre poésie et chanson, on
constate que lart poétique a gardé pendant longtemps une dimension musicale et a
développé de nombreuses formes poétiques que I'on pourrait nommer, si 'on adopte dans
un premier temps, et a priori, la distinction entre chanson savante et chanson populaire, des

formes savantes de chansons.

1. Aux origines : naissance de la poésie lyrique

Dire que 'Homme aurait commenceé a chanter avant méme d’acquérir le langage est une
hypothése fortement répandue et attestée. Pour ce qui concerne l'origine de la chanson de
langue frangaise proprement dite, elle nous raméne a I'origine méme de notre langue, et

donc aux premiéres acceptions du terme « chanson ».

Le terme « chanson » est apparu dans notre langue au Moyen-age, dés le Xle siecle. Il
désigne de maniére générale le « chant (d’un étre humain, d’un instrument) »°. A I'origine, on

lui reconnait notamment deux acceptions spécifiques :

« Moyen-Age. Poéme accompagné de musique. Spécialt. Poéme épique
assonancé célébrant des faits historiques ou légendaires, appelé aussi
Chanson de geste. La « chanson de Roland », la « chanson d’Antioche ».
Poéme lyrique rimé que chante le trouvere ou le troubadour. La pastourelle, le
virelai sont des chansons du Moyen-Age. Chansons de toile, que les femmes
chantaient en lisant. »’

Le terme se référe soit aux poémes constituant les chansons de geste, soit aux compositions
des trouvéres et des troubadours, et concernent dans les deux cas un objet relevant de la
création poétique et entretenant un lien plus ou moins étroit avec la musique. Ces deux
types de compositions vont constituer, chacune de maniére spécifique, I'ancrage d’une

certaine chanson dans l'histoire littéraire.

La premiére acception du terme « chanson », rattachée a la chanson de geste, désigne un
poéme en vers, relatant les hauts faits de héros ou de personnages illustres. Chailley en

donne la définition suivante :

« La chanson de geste serait essentiellement I'extension a la "‘geste des
héros" de la "geste des saints" sortie de l'office par adaptation en langue
vulgaire, selon le processus des tropes, a partir des récitations chantées de
ces vies de saints, telle gu'elle figurait liturgiguement comme lecons de

6 Baumgartner, Ménard, Dictionnaire étymologique et historique de la langue frangaise, Librairie générale
francaise, 1996. .
” Dictionnaire de I'’Académie Francaise, Editions. Julliard, Paris, 1994.
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matines. D’ou leur structure récitative sur un nombre restreint de timbres
d’'intonation, de développement, de conclusion, etc. bien connue de la
récitation chantée liturgique. »®

La chanson de geste constitue un genre littéraire propre, développant des récits épiques liés
aux héros qu’elle célébre, et se restreignant a une utilisation de I'élément musical trés
codifiée et relativement limitée. La chanson de Roland en constitue un prototype, au sens de
Maingueneau®. Cette ceuvre réunit les caractéristiques attribuées au genre : poéme épique,
de type narratif, dont on peut retenir quelques éléments structurels, exposés par Naudin,
dans son ouvrage Evolution paralléle de la poésie et de la musique en France : role

unificateur de la chanson :

« Quant a la structure, elle en impose par une longueur de 4002 vers, I'emploi
de décasyllabes coupés régulierement aprés le quatriéme vers, I'assonance
souvent voisine de la rime et 'usage de la laisse ou strophe extensible variant
de cing a trente-cing vers suivant l'unité thématique du passage. »°

Cette premiere acception du terme n’a que peu de rapport avec la seconde. En effet, les
poémes lyriques, rimés, chantés par les trouvéres et les troubadours, sont d’'une toute autre
facture, et d’'une toute autre nature que la geste. Ces poésies chantées posent en effet les
bases d’'un genre poétique nouveau : outre le fait qu’elles mettent a 'honneur des formes
courtes et qu’elles exploitent presque systématiquement la rime, elles vont diversifier leur
composante musicale et intégrer des thématiques nouvelles. Elles innovent sur le plan

musical :

« [...] dans I'éventail offert par les huit modes liturgiques, le trouveur n’utilise
gue cing d’entre eux — dont deux ne sont d’ailleurs que des transpositions —;
en outre et alors que I'Eglise, depuis les temps primitifs, interdit les altérations
de degrés de la gamme, les trouveurs emploient le diése et le bémol ; alors
que le chant grégorien met toujours un ton entier pour la note finale, le chant
du trouveur s'achéve en général par un demi-ton ; il semblerait, en outre,
gu’en opposition au rythme libre de la mélodie grégorienne, dés le Xlle siecle
et sous la pression syllabique du vers, le chant profane aurait utilisé une
mélodie mesurée d'aprés les formules rythmiques suivantes : a trois temps et
a rythme binaire, a deux temps et a rythme ternaire, quelquefois a deux temps
simples. »™*

Des innovations sur le plan textuel :

& Chailley, 1960 : 756.

® « La notion traditionnelle de genre a d’abord été élaborée dans le cadre d’'une poétique, d’'une réflexion sur la
littérature. [...] Les ceuvres sont ainsi référées a des " prototypes " : Les liaisons dangereuses pour le roman par
I1ettres, L’lliade pour I'épopée, etc. » (Maingueneau, 1998 : 51).

% Naudin, 1968 : 63.

" Ibid. : 67.

18



« Genres et themes se multiplient : monologues, dialogues (« tensons » ou
« jeux-partis »), scénes a plusieurs personnages (« chansons d’aube »), récits
narratifs (« chansons de toile », « pastourelles»), chansons pieuses,
chansons satiriques (« sirventés »), chansons a danse (« carolles »,
« balleries », « estampies »), chansons d’amour [...] »*

Cependant, que ce soit les chansons de geste, ou les chansons des trouvéres, les objets

ainsi désignés sont des créations poétiques contemporaines l'une de l'autre, apparues au

méme moment de I'histoire littéraire, ce qui laisse présager une relation certaine entre elles.

Il n’est pas inintéressant en effet de noter que les deux types de compositions seraient, selon

Naudin, issues d’'un méme procédé, le trope :

« Aux environs de 850 un anonyme de Jumiéges transmet a Nokter, moine de
Saint-Gall, l'idée de mettre des paroles syllabiques sous les vocalises
grégoriennes de l'Alléluia afin de les retenir plus aisément. Nokter, saisi
d’enthousiasme pour l'ingéniosité de ce procédé d’aide-mémoire, adopte cette
trouvaille, compose des textes et lance la mode de ces nouvelles
compositions ecclésiastiques qui, brodées sur des vocalises, s’en détachent
trés vite pour former des piéces séparées du répertoire scriptural auxquelles
on donne le nom générique de «tropes », du latin « tropare » : trouver. [...]
Ce sont des tropes que sont issues en droite ligne les trois formes primitives
de la littérature narrative, dramatique et lyrique francaise »**

Le trope est en fait un procédé de composition, littéraire et musicale, qui aboutit a des

productions ou poésie et musique sont plus ou moins étroitement liées. Selon Naudin, trois

genres littéraires naitront de ce nouveau procédé : les hagiographies de langue francgaise

constitueront le premier genre, les chansons de geste le second :

« Le troisiéme genre littéraire issu des tropes se révéle étre la poésie lyrique,
non narrative et non dramatique. Elle surgit a la fin du Xle siecle,
contemporaine de la Chanson de Roland dont elle reflete les traits
individualistes, profanes et artistiques. Elle se présente sous forme de pieces
courtes appelées "vers" ou "chansons" composées non plus par des
anonymes plus ou moins cléricaux mais par de vrais laics, "troubadours" ou
"trouvéres”, auquel on peut donner le nom générique de "trouveurs" c'est-a-
dire, par définition, "faiseurs de tropes". Les ceuvres des "trouveurs" de la fin
du Xle, du Xlle et du Xllle siécle sont toujours chantées et accompagnées
musicalement. »'*

Duneton souligne également I'apport du trope a la chanson profane :

« Cependant — c'est l'originalité la plus fructueuse de cette innovation —
beaucoup de tropes regurent une mélodie spéciale intercalée dans le texte
officiel, ce qui fut particulierement le cas du Gloria et du Credo. Cela donna
lieu & une extension musicale dont les conséquences dans la chanson

2 bid.
"3 bid., 59-60.

% Ibid., 66. Naudin emprunte les termes entre guillemets a Chailley (Chailley, 1960).
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profane furent incalculables. [...] Ce sera en effet 'un des fonds musicaux de
la chanson populaire trés ancienne dont les formes plus ou moins modifiées
se sont hissées jusqu'a nous, de siécle en siécle, sans que l'on puisse
retracer leurs parcours. »*°

Entre les chansons de geste et les compositions des trouveéres, il y aurait donc bien, non pas
une relation de filiation au sens strict, mais, pourrions-nous dire, une parenté de naissance,
toutes deux résultant d'un méme fait: la naissance de la poésie de langue francaise. Le
rapprochement des deux types de production s’arréte la. Les deux genres se développeront
ensuite de maniére relativement autonome, développant des caractéristiques qui leur seront
propres. Les distinctions fondamentales entre les deux genres reléveront entre autres,
comme on I'a rapidement noté, de différences structurelles et thématiques importantes, ainsi
que d’'une pratique de la composante musicale spécifique a chacune, ce qu’explique

Louis-Jean Calvet dans son article de 'Encyclopedia Universalis :

« Le terme "chanson" a connu les acceptions les plus diverses, parfois fort
éloignées de la nbtre. Il apparait pour la premiére fois au Xle siécle, avec un
sens trés particulier, dans I'appellation "chanson de geste", poéme épique en
décasyllabes ou en alexandrins, plus généralement désigné a I'époque par le
mot geste seul : "Il est écrit en la geste francor" (La Chanson de Roland). Il n'y
a pas lieu par conséquent de rechercher des correspondances entre cette
origine et le mot actuel. Les dimensions (la geste est toujours trés longue) et
le rapport & la musique (la geste, plutét que chantée, était psalmodiée sur un
accompagnement de vielle) opposent en effet ces deux emplois du terme. »*°

Ainsi donc, la parenté entre les deux acceptions de I'époque moyenégeuse du terme
chanson n’a plus cours aujourd’hui. La chanson de geste est reconnue par I'histoire littéraire
comme un genre littéraire a part entiére, et cette acception du terme est traitée
spécifiquement par les dictionnaires contemporains. Néanmoins, cette parenté peut se
résumer en un point, et c’est en ce point que le rapprochement est intéressant : les deux
types de productions, les chansons de geste comme les chansons des trouveres sont parmi
les premieres émanations de la poésie de langue frangaise. Par conséquent, elles sont
toutes deux a rattacher aux origines méme de la poésie francgaise ; et de cette origine nait

une relation, qui s’avérera indéfectible, entre chanson et poésie.

2. De la chanson dans l'art poétique

De cette poésie naissante découlera finalement toute la littérature frangaise. La création

littéraire va évoluer vers des formes sans musique, puis non versifiées, donnant naissance

'® Duneton, 1998 : 70.
'® Calvet, L-J. : « Chanson », article de I'Encyclopedia Universalis.
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rapidement a la prose. Quant a la poésie, elle est durant tout le Moyen-age le plus souvent
chantée, soit sur des mélodies monodiques, soit en chants polyphoniques. Le rondeau, le
virelai, la ballade, en sont autant de réalisations. Jusqu’a la Renaissance, cette alliance entre
musique et poésie reste une réalité littéraire : Les genres poétiques évoluent, se diversifient,
se multiplient, mais restent trés influencés par la musique. La poésie garde en elle les
ingrédients d’'une « chanson », en tant que production verbale versifiée, susceptible d’étre
accompagnée par une composante musicale. Elle développe évidemment des formes fixes,
régule les themes autorisés dans tel ou tel genre poétique, érige des régles de métrique,
mais reste trés influencée par sa relation avec la musique. Dans son ouvrage Evolution
paralléle de la poésie et de la musique en France, Marie Naudin propose une étude détaillée
concernant cette alliance entre poésie et musique au cours des siécles, et montre que cette
relation est trés complexe : elle est régit par de nombreux critéres, d’ordre esthétique, mais
également d’ordre sociologique et idéologique. Elle cite notamment Thomas Sébillet qui,

dans son Art poétique frangoys paru en 1548, consacre un chapitre a la chanson :

«[...] le chapitre qu’il consacre a la "chanson" se révéle étre d’'un intérét
incontestable car il se justifiera dans les faits. [...] Sébillet assimile la
"chanson" déja décrite chez Fabri aux "cantiques" et aux "odes". Les points
communs aux trois genres en étant la liberté de I'agencement strophique et
'accompagnement musical. En outre, il rattache plus étroitement "chanson" et
"ode" en raison de leurs thémes communs, I'amour et la boisson. Des
nouveaux genres qu'il passe en revue, I' "épigramme" se rapproche pour la
forme, d'une strophe de chanson — ce sera de fait une chanson
monostrophique —, le "sonnet" d'une chanson de deux strophes, I'une de huit,
lautre de six vers, le blason [...] se découpe en deux parties similaires
encadrant une partie centrale traitée differemment musicalement parlant, le
"dialogue" se révéle convenir admirablement au style polyphonique [...]. Tous
ces genres, anciens et nouveaux, sont susceptibles d'étre mis en musique.
Sébillet en témoigne lui-méme "notamment aujourd’huy, que les Musiciens et
Chantres font de tout ce qu’ilz trouvent, voient et oient, Musique et Chanson,
et me doute fort qu’entre cy et peu de jours ilz feront de Petit pont, et de la
Porte baubés des chansons nouvelles". »’

La réflexion de Sébillet, et le commentaire qu’en fait Naudin sont intéressants sur plusieurs
points : la « chanson » est effectivement posée comme spécifique, différente des odes,
épigrammes et autres sonnets. Mais Sébillet, en proposant un rapprochement entre ces
genres, pose en méme temps deux assertions intéressantes : (i) la chanson est un genre en
soi ; (ii) le rapprochement avec d’autres genres poétiques reléve de critéres structurels et
formels (la présence de la composante musicale et 'agencement strophique), ainsi que de
crittres thématiques (les thémes privilégiés : 'amour et la boisson). Naudin résume

I'approche de Sébillet dans son commentaire « Tous ces genres, anciens et nouveaux, sont

' Naudin, 1968 : 87.
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susceptibles d’étre mis en musique ». Ce qui fait la « chanson » ici peut se résumer ainsi :
une composante verbale versifiée, puisque poétique, organisée en strophes, et dont les
thémes de prédilection sont des thémes légers ; une composante musicale qui accompagne

le texte dans sa réalisation sonore.

Ainsi, jusqu'au XVle siécle, le vers est le plus souvent chanté, et son articulation, son
rythme, sont supportés et accompagnés par la mesure mélodique. Durant cette période, il

existe ce qu’on peut encore appeler une certaine « chanson littéraire » :

«[...] Villon, Charles d'Orléans, Rutebeuf avant eux, puis ultérieurement
Clément Marot, Pierre de Ronsard, Joachim du Bellay, Rémy Belleau, Antoine
de Baif, Agrippa d’Aubigné, tous poétes, seront tous aussi auteurs de
chansons dans leur propre temps. [...] C'est une époque ou, en plus, les
musiciens, parfois, empruntent des bouts de textes de poetes ou d’autres
chansons pour les insérer dans les leurs. »*®

A partir de la seconde moitié du XVle siécle, on nommera « air de cour » toutes sortes de
piéces chantées — idylle, églogue, élégie, ode, sonnet, épigramme, madrigal, rondeau,
ballade — a I'exclusion de celles strictement destinées a I'église, a la priére, et a I'exclusion
des chansons a boire, sans doute jugées trop vulgaires. L'air de cour devait, en effet, avoir

un aspect galant et mondain. Hodeir en donne cette définition :

« L’air de cour, dont la carriére historique s’étend de la fin du XVI® au milieu du
XVII®, est une forme vocale mineure. On désignait sous ce nom, a I'époque,
toutes sortes d’'airs a chanter de caractére galant ou pastoral, mondain ou
méme populaire, a I'exclusion toutefois des airs a boire, de danse ou de
caractére religieux. Généralement a une voix, I'air de cour n'a pas I'ampleur
de l'aria ; son accompagnement se réduit au seul luth, plus tard remplacé par
la basse continue. »*°

L'air de cour connait une période trés florissante dans la premiére moitié du XVII® siécle,
mais le genre tend a disparaitre dés la fin de ce méme siécle. Avec la dissociation
progressive entre les deux arts, poétique et musical, le langage poétique prend
progressivement un autre statut, et se développe volontiers dans des formes amusicales. On
peut néanmoins noté une des derniéres résurgences de la chanson dans I'art poétique avec
la naissance, a la fin du XVlle siécle, de la romance. Issue de I'opéra comique, elle est
définie comme un genre indépendant destiné a la voix accompagnée du piano-forte, donnant
ainsi la prépondérance absolue a la mélodie. Sur le plan thématique, elle est d’inspiration

fortement sentimentale et vouée a I'expression du sentiment amoureux.

'® Grosz, 1996, tome 2 : 302.
'® Hodeir : 1995 : 20.
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Cette alliance des origines entre poésie et musique s’est finalement soldée par un divorce,
dés lors que la musique instrumentale a trouvé sa légitimité intellectuelle et artistique, et que
de son cbté, l'art poétique s’est senti trop a I'étroit dans des formes versifiées et dans un
accompagnement musical trop simpliste. Cependant, on trouve a toutes les époques des
poétes ou des écrivains qui ont été tentés d’écrire des chansons. Citons-en quelques uns :
Villon, Rutebeuf, Marot, Ronsard, Florian, Rousseau, Hugo, Musset, Richepain,

Chateaubriand... et pour notre XXe siécle : Prévert, Modiano, Labro, Mallet-Joris, etc.

Cette courte investigation concernant les liens qu'a pu entretenir cette forme appelée
« chanson » et la poésie en tant qu’art littéraire, permet d’avancer quelques remarques sur la
nature méme de l'objet, et souléve également de nombreuses interrogations quant a son
statut d’ceuvre artistique. Tout d’abord, ce qui semble étre appelé « chanson » dans I'histoire
littéraire se résume en deux points fondamentaux, qui relévent de la structure de I'objet, et
des thématiques qui y sont développées : un poéme versifié structuré en strophes, nommeées
couplets ou refrains, et accompagné d’une composante musicale, plus ou moins développée
selon les genres, mais toujours présente, ne serait-ce que dans la réalisation chantée du
poéme ; des thématiques trés variées mais dont le point commun est une certaine légéreté

et simplicité dans le propos.

Par ailleurs, quelque soit la considération accordée a ces différentes productions poétiques
chantées, donnant naissance a des genres spécifiques a une période ou a une autre, elles
sont toujours posées comme émanant d’'une élite intellectuelle, littéraire ou musicale, et se
distinguant effectivement de la chanson dite populaire. Les auteurs que nous avons cités
font presque chaque fois référence, pour le moins implicitement, a une chanson qui n’est pas
nommeée autrement que par cet adjectif « populaire », et dont on sait qu’elle court les rues de

toutes ces époques confondues.
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. Chanson savante vs chanson populaire

La chanson qui concerne notre travail n’est plus, a proprement parler, a distinguer d’'une
chanson savante. Elle est intégrée aujourd’hui a un ensemble nhommé consensuellement
« musiques populaires modernes », parmi lesquelles on trouve le rock, la pop, le rap, la soul,
etc., et la chanson. Cependant, a ce point de notre réflexion, nous nous intéressons a cette
distinction, « savante » vs « populaire », pour différentes raisons. Tout d’abord, parce que
les historiens de la chanson tentent d'offrir ses lettres de noblesse a notre chanson
contemporaine en la rattachant aux premiéres poésies des trouveres et des troubadours, et
donc a une chanson connue comme littéraire et « savante » ; ensuite parce que, au cours de
I'histoire de la chanson, cette distinction, tout en déviant vers des concepts différents, a pu
devenir un critere quasi définitoire, et de certains types de chansons, et de certains lieux
consacrés a la chanson. Cette question du caractére populaire de la chanson se pose donc
de différentes facons, a différents moments de son histoire, dans une évolution des concepts

mémes, relevant de mutations sociologiques et historiques.

1. La revendication originelle des historiens de la chanson

Notre bréve exposition concernant les acceptions du terme chanson au Moyen-age nous
permet de comprendre pourquoi I'ensemble des ouvrages consacrés a l'histoire de la
chanson frangaise s’accorde a en attribuer l'origine, et a la rattacher historiquement aux
productions des trouvéres et troubadours qui ont cours dés la fin du Xle siécle. Dans 'avant-
propos du dernier ouvrage de Robine, Il était une fois la chanson francgaise, Hidalgo le note

en ces termes :

« Il constitue ['ouvrage de Robine] également et surtout, en I'état, un excellent
traité de lhistoire de la chanson francaise, du Moyen-age a aujourd’hui.
L’histoire brossée, certes a grands traits, mais aussi avec une grande minutie,
d’un art pour le moins millénaire, puisque les origines connues de la chanson
francaise remontent au temps des trouvéres, ces fameux "trouveurs" de
poésies et de ballades qui écrivaient et/ou chantaient en langue d'oil dans la

France du Nord. »*

! Robine, 2004 : 12-13. Hidalgo est directeur et rédacteur de la revue Chorus, Les Cahiers de la chanson. Robine
était, entre autre, journaliste dans cette méme revue.
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Cette revendication originelle est basée sur deux éléments essentiels. Tout d’abord, les
trouvéres sont en effet les premiers poétes reconnus a utiliser ce type d’expression, et les
premiers a s’exprimer dans une langue qui deviendra notre francais. lls produisent et
diffusent pendant prés de trois siécles ces poésies chantées, aux thémes et aux structures
variées. Tout en scellant I'alliance entre poésie et musique, ils mettent a 'honneur la
chanson monodique, c’est-a-dire a une seule voix, la voix chantée développant une véritable

mélodie, sur fond d’accompagnement instrumental :

« C'est a partir du Xle siécle que la chanson profane s’organise sur le plan
artistique. Trouveres et troubadours inventent musiques et paroles,
improvisant un accompagnement instrumental dont on suppose qu’il ne
différait guére de la mélodie. Cet art de la chanson se développe, souvent lié
a celui de la danse, au cours des Xlle et Xllle siécles. Sa diversité est
grande : galant avec la pastourelle, quasi-religieux avec le planch,
aristocratigue ou populaire, il peut aussi bien prendre une forme dialoguée
(jeu-parti) que s’intégrer & un genre littéraire, roman courtois ou miracle. »?

De plus, ces poétes sont, la plupart du temps, des personnages importants de leur temps, et

font partie de la population instruite de I'époque :

« Lorsqu’ils n’étaient pas eux-mémes des seigneurs dimportance sociale
considérable — comme Thibaud de Champagne, Guillaume d’Aquitaine,
Conon de Béthune ou Jean de Brienne (qui deviendrait empereur de
Byzance) — troubadours et trouvéres étaient néanmoins des lettrés a une
époque ol 'immense majorité de la population était encore analphabéte. »*

Reconnaitre la chanson comme étant I'héritiere de cette forme de poésie naissante est donc
Iégitimée par ces deux points. Les trouvéres et troubadours, parce qu’ils appartiennent a une
certaine société artistique de I'époque, et parce que certains de leurs noms et de leurs
compositions sont parvenus jusqu’a nous®, ont offert a la chanson une origine légitime et
reconnue, aussi bien d’un point de vue artistique, que d’'un point de vue social et historique.
Rattacher les origines de la chanson daujourd’hui a ces premiéres productions
moyenageuses, c’est inscrire la chanson dans I'évolution de I'histoire littéraire méme, c’est
egalement accorder implicitement une valeur artistique incontestable a ce type de

production, et les auteurs ont besoin de cette Iégitimité artistique pour justifier I'intérét qu’ils

% Hodeir, 1995 : 42.

® Robine, 2004 : 23.

* « Nous connaissons les noms d’environ 460 troubadours qui vécurent de 1100 a 1350 ; nous possédons plus
de 2500 chansons. De plusieurs poétes, nous n’avons que le nom, et plusieurs chansons sont anonymes ;
beaucoup sont d’attribution douteuse. [...] Du moins est-il assuré que, aux alentours de 1100, une poésie
chantée, presque totalement originale par rapport aux traditions antérieures — savantes ou populaires -, était en
voie de constitution rapide dans les terroirs du Poitou et du Limousin. » (Zumthor, P.: « Troubadours et
trouvéres », article de 'Encyclopedia Universalis).
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portent a ce type d’expression, par ailleurs largement absente des discours critiques

contemporains.

Cependant, cette revendication des origines, méme si elle peut sembler Iégitime, pose
quelques questions. En effet, la lecture des différents ouvrages consacrés a I'histoire de la
chanson nous améne a relever un certain paradoxe dans la démarche de la plupart des
auteurs. Ces derniers rattachent effectivement les origines de la chanson aux trouvéres, qui
ont par ailleurs une place et une existence bien reconnue dans l'histoire littéraire, mais ce
qgu’ils proposent ensuite, c’est une histoire de la chanson dite populaire, et non pas de la
chanson poétique « littéraire ». Le passage de I'une a l'autre n’est que rarement explicité. On
peut penser que, outre les arguments exposés, légitimes d’un certain point de vue, les
auteurs se libérent ici d’'une difficulté qui n’est pas mince : comment rendre compte de
I'histoire d’'une chanson anonyme, non écrite, et pour laquelle trés peu de documents sont
parvenus jusqu'a nous ? Difficulté qu’exprime Tiersot dans son ouvrage Histoire de la

chanson populaire en France :

«De par sa nature, la chanson populaire est chose essentiellement
impersonnelle. D'ou sort-elle ? Qui I'a faite ? Quel est celui qui I'a chantée le
premier ? Probleme que l'avenir résoudra peut-étre [...] mais dont personne
encore ne peut se vanter d’avoir trouveé la solution. Créée par quelque poéte-
musicien inconnu, obscur rapsode, barbe ignorant des secrets qu’enseignent
les maitres, mais pénétré du sentiment profond de l'inépuisable nature, la
chanson, a peine sortie de ses levres, va, court, passant de bouche en
bouche, se transmettant a travers le temps et I'espace par la seule tradition
orale, sans le secours d’aucune notation. »°

Ce mode de transmission orale est précisément la cause du manque dinformations
concernant cette chanson populaire qui, semble-t-il, a existé de tout temps. Tiersot pousse la

réflexion plus loin lorsqu’il dit :

« [...] Et cependant, ce ne sont pas les documents qui manquent pour
attester la vogue de ces chansons dans les temps les plus reculés de notre
histoire. Les chroniques en sont pleines. Quant & des textes, il faut, pour en
trouver quelques bribes, aller jusqu’a I'époque des premieres tentatives faites
en vue d’enrichir et régulariser les formules de I'art primitif, tentatives d’ou
sortirent, avec les trouvéres et les troubadours, les premiers monuments de la
poésie frangaise. »°

La réflexion de Tiersot est intéressante pour notre propos. |l propose ici la jonction qui
semble manquer a la lecture de certains ouvrages historiques, et ce en posant clairement

une co-existence et un échange mutuel entre la chanson populaire et la chanson savante de

® Tiersot, 1978 : V.
5 Ibid.
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'époque moyenageuse. Pour lui, les productions des trouvéres sont en fait la premiére
manifestation connue d’une activité chansonniére par ailleurs ancienne et multiple, et sont a
considérer comme les premiéres productions qui rendent compte de cette activité, en la

stabilisant dans des formes spécifiques.

Cependant, Tiersot est un auteur de la fin du XIXe siécle, et son ouvrage, Histoire de la
chanson populaire en France, écrit en 1889, est fortement empreint d’'une conception trés
spécifique de la chanson, portée en France par les écrivains romantiques, et issue de la
théorie défendue un siécle plus tét par I'écrivain allemand Johann Gottfried Herder (1744-
1803) :

« Grand admirateur d'Ossian, il [Herder] fait a la littérature populaire une place
essentielle : "Les chants populaires, les fables, les légendes [...] sont le
résultat des croyances d’'un peuple, de sa sensibilité, de ses facultés, de ses
efforts : on croit parce qu’on ne sait pas, on réve parce qu'on ne voit pas, on
s’agite7é l'intérieur de son ame entiére, simple et pas encore développée
[...]" ».

La théorie de Herder est fondée sur une dichotomie opérée entre chanson populaire —
Volkslied — et chanson d'art — Kunstlied -, le premier terme de cette dichotomie étant
considéré comme la création naive, « naturelle » de peuples « sauvages », qui n'ont pas
encore été contaminés par la civilisation. « Tous les peuples encore incultes sont chanteurs.
La Nature a créé 'homme libre, joyeux, chantant; l'art et la société le rendent fermé,
méfiant, muet.»® écrit-il encore. C’est dans cette conception que s’inscrit Tiersot, accordant
un certain génie créateur au peuple, a la fois instinctif et collectif, et confortant ainsi
pleinement le mythe rousseauiste du bon sauvage. En fait, en terme de « chanson », il traite
dans son ouvrage d'une chanson populaire, au sens « terrien » du terme, c’est-a-dire
émanant et circulant dans les campagnes, et partant concernant avant tout le bon peuple
paysan. C’est une chanson qu’il décrit comme pure, au sens originel du terme, empreinte de

fraicheur et de naiveté :

«[...] humble, tres simple, un peu sauvage, elle [la chanson populaire] se
cache au fond de nos provinces, ou nous irons I'étudier sur place. Elle nous
étonnera d'abord, - elle en rebutera quelques uns, - avec ses airs incultes, ses
formes incorrectes et négligées. Ses vers sont d'un aspect absolument
primitif. [...] Mais, avec ses naivetés d’expression, ses images enfantines, ses
tournures rustiques, elle donne une exquise impression de nature »°

’ Belmont, N. : « Folklore », article de I'Encyclopedia Universalis..
8 Herder, cité par Robine, 1994 : 12.
® Tiersot, 1978 : VIL.
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Ce parti pris 'améne a opposer cette chanson qu’il nomme noblement « populaire » a cette
autre chanson, qu’il ne nomme d’ailleurs pas, chanson des villes pour laquelle il manifeste

un dédain qu’il n’hésite pas a exprimer dans son chapitre consacré aux vaudevilles :

« Car le peuple des villes, soumis a des influences multiples, ayant subi le
frottement d'une civilisation plus avancée, n'a plus cette naiveté
campagnarde, qui est une force, et dédaigne ce que l'inspiration populaire a
produit ; cependant, il n'est pas suffisamment initié aux secrets de I'art pour en
jouir pleinement et s’en assimiler les beautés. Aussi les chansons des villes
n'ont-elles a nos yeux qu’un intérét tout a fait secondaire : elles ne possédent
pas les qualités naturelles des premiéres, qui, étudiées sous tous leurs
aspects, nous sont apparues parfois si touchantes ou si gracieuses ; elles
n'ont pas non plus les formes savantes et recherchées que l'art a pour
mission de donner a ses productions ; imitées, surtout de ces derniéres, elles
n’en sont, pour ainsi dire, que les rebuts. »*°

Tiersot utilise I'adjectif populaire dans un sens « quasi ethnologique », tel qu’il est spécifié
par Hennion a propos des musiques populaires : « [populaires] c’est-a-dire au sens ou elles
seraient restées I'expression immédiate, collective, vivante d’un groupe — et ou elles ne
seraient pas séparées d’autres aspects de la vie sociale, religieux, rituels, familiaux, etc. »'".
Pour Tiersot, la chanson des villes n’est qu’un ersatz perverti, des chansons populaires
d’'une part, des chansons littéraires de l'autre, ne pouvant par conséquent se prévaloir
d’aucune des qualités reconnues a 'une ou a l'autre. Cette conception est directement issue
des théories de Herder, et ne permet pas de recouvrer ce que nous soumettons ici a
discussion, a travers notre propre opposition chanson savante/chanson populaire.
Effectivement, nous optons pour notre part, et dans la lignée des différents ouvrages
concernant I'histoire de la chanson, pour une appréhension globale des chansons « non
savantes », sans cette dichotomie campagne/ville, qui nous ménerait a développer une
réflexion concernant la notion de folklore, réflexion qui nous semble peu pertinente étant
donné notre objet, la chanson actuelle. Cela dit, et pour ne pas négliger cette approche
« romantique » de la chanson populaire, il nous faut admettre que I'ensemble des ouvrages
auxquels nous faisons référence proposent plutdét une histoire de la chanson urbaine,
chanson des villes, voire en grande partie chanson parisienne, qui, pour des raisons

historiques, est donnée comme 'ancétre de la chanson du XXe siécle.

Pour en revenir a notre réflexion initiale, Duneton apporte quant a lui un autre éclairage tout
aussi intéressant, concernant cette distinction entre chanson savante et chanson populaire.
Pour lui, la distinction ne semble pas pertinente a cette époque des origines. |l explique que

dans la société moyenageuse, la population cultivée était partout bilingue : le latin était

1% |pid. : 227.
" Hennion, 1998 : 10.
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réservé a la vie intellectuelle, aux réflexions scientifiques et abstraites, alors que la langue
vernaculaire — I'ancien francais — était réservée a la vie quotidienne et servait d’expression a
la littérature d’agrément et au chant. La société médiévale se trouvait alors partagée entre la
communauté des lettrés (les moines, les prétes et quelques laics), et le reste de la
population, illettrée, quelque soit son rang et sa place dans la hiérarchie sociale, et
possédant une seule langue. De ce fait, les chansons de ces époques avaient un public
homogéne, constitué aussi bien des gens du peuple que de la haute société. Il en conclut

en conséquence que :

« [...] la question si controversée, souvent débattue, de savoir si les chansons
de ces époques furent des chansons "populaires" ou aristocratiques me parait
manquer de fondement. Il semble que les commentateurs aient eu a cet égard
une vision d’hommes du XIXe et du XXe siecle, hommes de souche
bourgeoise, habitués a une trés forte stratification sociale, ségrégant le
"populaire" d’'un cété, au sens "populace", voire "canaille”, et I' "aristocratique”
de l'autre. Deux clans étanches, I'un savant, peut-étre un peu pervers, l'autre
niais, mais "frais", d’une "simplicité touchante"»*?

Les deux argumentations, celle de Tiersot et celle de Duneton, peuvent conjointement
justifier le raccourci de certains auteurs concernant les origines de la chanson. Proposer une
étude des origines de la chanson dite populaire, dans le sens de chanson anonyme, qui
circule dans ces sociétés en dehors de toute instance littéraire, semble une entreprise plus
que délicate, et ce d’autant plus qu’a ces époques reculées, l'identification d’'une société
« intellectuelle » qui évoluerait dans des sphéres hermétiques, et qu'on pourrait opposer a
une société inculte et non lettrée, parait abusive et aléatoire. De ce fait, les auteurs, en
gratifiant la chanson d’une origine historiquement littéraire, lui offrent une Iégitimité artistique
justifiée, tout en contournant un obstacle qui n’en est un qu’a I'aune de considérations
sociales non adaptées aux époques considérées, ce qu'on ne peut finalement guére leur

reprocher.

2. La naissance d’une chanson artistique

Si la question de savoir si la chanson des origines est populaire ou savante n’est pas
anodine, c’est parce qu’elle témoigne des difficultés a qualifier cette forme d’expression
artistique, tantét produite par des auteurs connus, tantot par des auteurs méconnus, circulant
de partout, au sein du peuple comme dans les sphéres cultivées, inspirant tous et chacun,
poetes de rues et poétes de cour. Notre premiére démarche d’isoler les chansons

« savantes » en citant quelques genres de chansons clairement identifiés comme des

'2 Duneton, 1998 (tome 1) : 90.
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émanations d’une certaine activité littéraire se justifie par le fait que cette distinction devient
opérante pour qualifier certains types de chansons. Ainsi, le vau-de-ville, ou voix-de-ville,
sera au XVlle siecle le nom donné a I'ensemble de la production chansonniére populaire, en
opposition aux airs de cour, romances, et autres productions littéraires. La définition qu’en

donne Duneton est éclairante :

« En somme, la vau-de-ville ou voix-de-ville désigne la "chanson-chanson”, a
couplets ; dont la caractéristique essentielle est de disposer d’'un air simple,
lequel se répéte de couplet a couplet — alors que la musique polyphonique
des chansons de grand style se développe parfois tout au long des paroles.
[...] Reste a évoquer la fortune spéciale du terme vaudeville, lequel finit par
prévaloir pour désigner la chanson simple, "ordinaire", souvent écrite a la hate
par un satiriste comme ce fit le cas au moment des "mazarinades" — cela
pendant deux siécles tout entiers. »*

Il est intéressant de noter que le caractére « populaire » n’est pas tant da ici au fait que ce
type de chansons émanerait de gens du peuple, ce qui, répétons-le, semble difficile a
soutenir étant donné qu’a ces époques la grande maijorité de la population était encore
illettrée, mais releve somme toute de critéres structurels et thématiques, comme le précise

Naudin :

« Bien que Boileau ait inscrit le vaudeville au nombre des genres poétiques
secondaires du siécle, il faut vraiment appliquer a ce dernier le qualificatif de
"chanson populaire"”. Ce caractére populaire n’'a rien a voir avec la qualité de
'auteur qui peut étre un gentilhomme et qui est toujours lettré. Il se traduit par
la forme négligée, le vocabulaire simple, direct, voire obscéne, les thémes
réalistes. Il s'oppose a celui des "airs de cour" qui sont d’'une facture plus
soignée avec un plus grand respect du nombre rigoureux des syllabes, de la
rime, un souci de recherche du mot galant et raffiné et qui sont destinés, eux,
aux salons de l'aristocratie et a leurs émules. »™*

Une des caractéristiques essentielles du vau-de-ville, importante pour ce qui nous concerne,
est qu’il consiste en une production de paroles versifiées, que I'on adapte et que I'on chante
sur une mélodie déja existante, et la plupart du temps, connue de tous. Notons qu'il s’agit 1a
d’'une pratique spécifique a ce type de chansons, la romance par exemple, bénéficiant quant
a elle d’'une musique originale. Ce systéme qui consiste a créer des chansons a partir de
musiques existantes est un vieux systéme, ol la mélodie en question est nommée timbre™.

Bien que déja existant du temps des trouveres, il se développe d’une maniére extraordinaire

'3 Duneton, 1998 (tome 1) : 273.

'* Naudin, 1968 : 157.

% «On appelle "timbre" la mélodie d’une chanson, supposée connue de tous, que I'on utilise comme support
pour de nouvelles paroles dans le but évident de favoriser leur diffusion rapide. Lorsqu’elles sont publiées, ces
chansons écrites sur des timbres se reconnaissent a la mention : ‘sur I'air de...". » (Robine, 2004 : 28).
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au cours de ce XVlle qui constitue I'dge d'or des vaudevilles, notamment gréace aux

chanteurs du Pont Neuf qui vont faire courir par les rues des centaines de « mazarinades ».

Par la suite, le XVllle siécle verra naitre les caveaux, premiers lieux consacrés a la pratique
chansonniére, et de ce fait, ancétres de ce que l'on appellera plus tard les « sociétés
chantantes ». Cette appellation de « caveau » désigne en fait des diners chantants

organisés par des poétes et des compositeurs dans le sous-sol de restaurants :

«[...] des poetes et des écrivains affichant d’autres ambitions littéraires en
vinrent a se passionner pour la chanson au point de se réunir périodiquement
pour en écrire et les chanter. Les pionniers de I'histoire sont Charles Collé,
Alexis Piron, Crébillon fils, Charles-Francois Panard et I'épicier-droguiste-
chansonnier Antoine Gallet qui servira de modele a Edmond Rostand pour
son personnage de Ragueneau dans Cyrano de Bergerac.». [...] Les
premiéres manifestations de ce qui resterait comme l'ancétre et le modéle des
sociétés chantantes a venir se déroulaient sous forme de diners privés
auxquels Gallet conviait ses amis poétes a son domicile de la rue de la
Truanderie a partir de 1726, chacun interprétant ses ceuvres a la fin du
repas. »*°

Les poéetes vont dans les caveaux pour faire connaitre leurs chansons, et non plus leurs
poésies, ce qui est révélateur d’'un changement profond du statut de la chanson. En effet, la
naissance de ces caveaux est fondamentale sur deux points : a partir de cette période, la
distinction entre « chanson savante » vs « chanson populaire » ne semble plus opérante au
sens ou nous l'avions posée jusque la. Il ne s’agit plus de distinguer la chanson émanant
d’'une production poétique reconnue comme telle, et ce a travers les genres que I'on a déja
cités, et le « reste », c’est-a-dire la chanson sans nom qui court les rues, mais de considérer
la chanson comme une forme artistique spécifique, qui se développe en marge méme de
l'activité poétique. En ce sens, I'apparition des caveaux est en méme temps une naissance
et une reconnaissance de I'existence d’'une forme artistique « chanson », qui n’est plus a
rattacher a une quelconque production spécifiquement littéraire et poétique. En
conséquence, le développement des caveaux peut également se comprendre comme la
manifestation d’'un glissement des concepts de « savant » et « populaire » concernant la
production chansonniére. En effet, c’est en réaction aux chanteurs des rues du Pont-Neuf
que certaines personnalités du monde littéraire de I'époque ont eu la volonté de créer une
chanson plus exigeante et plus élaborée dans ces lieux qui lui seront réservés. Dans ce
sens, les caveaux sont révélateurs de deux phénomeénes résultant I'un de l'autre: la
chanson attire a elle encore et toujours les élites intellectuelles, il semblerait donc que ce soit

une forme d’expression a laquelle on reconnait des qualités certaines ; et ces mémes

'® Robine, 2004 : 31.
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littérateurs, parce qu’ils ont pour elle des aspirations plus élevées que ce qu’ils entendent
dans les rues, se placent dans la conception d’'une chanson plus intellectuelle, plus élitiste,
toujours en réaction a ce caractére simpliste, direct, cru, visiblement imputé a la chanson

populaire.

Jusqu’au début du XXe siécle, et méme jusqu’a I'arrivée du Music-hall qui bouleversera la
donne, les différents lieux de chansons qui se développent reprennent d’'une maniére ou
d’'une autre cette distinction supposée en se positionnant par ce biais les uns par rapport aux
autres. Ainsi, les goguettes ou « cafés chantants », trés en vogue au début du XIXe, sont
des lieux de réunions, non plus de « poétes-littérateurs », mais d’artisans et d’ouvriers, d’ou

partiront de nombreuses chansons militantes ouvriéres :

« Alors que les nouveaux "caveaux" recrutent leurs membres parmi des
poétes épicuriens jouissant parfois d’'un grand prestige (comme Désaugiers,
Laujon, Gouffé ou Béranger), les goguettes sont des sociétés chantantes ou
se produisent de simples amateurs, ouvriers et artisans pour la plupart, dont la
plupart resteront & tout jamais anonymes. »*’

De méme les lices, autre lieu chansonnier ou se retrouvent plus particuliérement les artisans
et les boutiquiers, dont Grosz nous dit qu’elles se sont crées au XlXe siécle « en opposition
a l'esprit ‘petit-bourgeois’ des caveaux »'®. Les cabarets et les cafés concerts (les célébres
caf’conc’), apparus a la fin du XIXe, subissent le méme type de distinction, le cabaret étant
considéré comme un lieu intellectuel, littéraire, alors que le cafconc’ est un lieu de

divertissement populaire.

Nous terminerons notre réflexion sur cette question en commentant brievement un
paragraphe que consacre Naudin a la chanson populaire de ces époques. Nous

reproduisons ici intégralement le passage en question :

« Pendant ce temps, la romance — sous la triple influence de la dissection
opérée sur elle par les poétes, de la naissance d’écrivains vaudevillistes
illettrés se produisant dans les "goguettes" (ou cafés chantants) florissantes
entre 1817 et 1848, de l'ouverture des premiers cafés-concerts en 1845
faisant souche dans tous les quartiers de Paris sous le Second-Empire et la
llle Républigue a ses débuts — se transforme en ce que les Francais
d’aujourd’hui nomment "chanson populaire” mais qui devrait plutdt s’appeler
"chanson populaciére". Trois générations vont se succéder, savourant les
genres suivants qui en disent long sur les godts artistiques du Francais
moyen : pour les hommes, les "troupiers"”, les " ivrognes", les "réalistes", les
"scieurs", les "sentimentaux", les "phénoménes", les "gommeux excentriques",
les "gambilleurs”, les " monolinguistes" ; pour les femmes, les "romancieres”,
les "patriotiques", les "paysannes”, les "réalistes", les "épileptiques". En marge

" Robine, 2004 : 39-40.
'® Grosz, 1996 (tome 2) : 14.
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de l'école naturaliste, Bruant (1851-1925), avec des accents de poésie
véritable, impose un genre sentimentalo-réaliste qui divulgué hors du "Chat
Noir", premier cabaret artistique (!) en activité de 1883 a 1896, provoque un
abus du style avec des chansons telles que "ma Gigolette", "les Gigolos",
"Alphonse et Nana", "Ma p'tite Méme", etc. »*°

Il nous semble reconnaitre ici, dans le point de vue adopté par Naudin, une résurgence du
« sentiment » qu’évoquait Duneton, paramétre selon lui imprescriptible dés lors que I'on
tente de rendre compte de la chanson. En effet, et cela semble évident, Naudin gére ici
difficilement ce « sentiment », et ne peut se défendre d’'un jugement foncierement négatif
concernant les productions chansonnieres de I'époque. Preuve en est, outre le ton
passablement dédaigneux de I'ensemble du passage, ce point d’exclamation concernant le
cabaret le « Chat Noir », qui marque, pour le moins, son étonnement quant au qualificatif
employé pour un tel lieu, sinon son offuscation. Précisons que I'ensemble de son ouvrage,
Evolution paralléle de la poésie et de la musique en France : Réle unificateur de la chanson,
est assez ambigu relativement au traitement réservé a cette chanson « populaire ». La
démarche générale de lauteur pose la chanson comme un point central de sa
problématique, et pourtant, elle ne traite que sporadiquement la chanson « populaire »,
réservant au terme « chanson » une acception littéraire dont on ne discerne pas vraiment les
critéres de définition. La chanson populaire y est dogmatiquement posée comme telle, et
traitée « a part » des évolutions de la poésie et de la musique, comme un objet difficilement
assimilable au développement global de son travail. Il nous semble reconnaitre ici comme
une illustration de ce prétendu non droit de citer de la chanson dans des travaux
universitaires, que l'auteur ne justifie que par le peu d’intérét que lui inspirent les thémes
abordés dans les dites chansons. L’argumentation parait courte, et remet quelque peu en
question le bien-fondé du jugement ainsi posé. Cela dit, cette réflexion de Naudin montre
également que qualifier la chanson de savante, populaire, intellectuelle, littéraire ou autre
attribut, ne reléve pas uniquement d’'une réflexion sociologique concernant les populations
concernées par la production ou la diffusion de I'objet, mais également, et dirions-nous
surtout, d’'un positionnement axiologique quant a sa qualité et sa validité d’ceuvre artistique.
Au XXe siécle, 'appréhension de la chanson en ces termes n’est plus tout a fait pertinente
telle quelle. Elle peut s’avérer opérante, a condition de prendre en compte les évolutions
sociales et technologiques qui transforment et I'objet, et sa réception auprés du public,
développement que nous réservons a notre second chapitre. En tout état de cause, il semble
bien que la chanson provoque a toutes les époques de son existence cette nécessité, pour
ceux qui la font, pour ceux qui I'écoute, et pour les auteurs qui s’y intéressent, de porter un

jugement de valeur sur la qualité des ceuvres. Quant a la validité de ces prises de position,

' Naudin, 1968 : 226-227.
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elle est dépendante de tellement de critéres qu’il peut étre plus avisé de ne poser aucune
vérité en la matiére. Pour notre part, nous adhérons aux propos de Claude Roy concernant

la poésie, et qui nous semblent particulierement adaptés a la chanson :

« Toute opposition radicale entre poésie populaire et poésie lettrée est
artificielle. La poésie devient populaire dans sa forme quand celle-ci est telle
gue la mémoire collective la retient aisément et la perfectionne naturellement.
Et c'est davantage la forme que les thémes qui définissent une poésie
populaire, car le poete savant, trés souvent, sans trouver le bonheur
d’'expression du poéme populaire, s'essaie aux thémes de la vie rurale ou
ouvriére, qui sont les sujets de prédilection de la poésie populaire. Il échoue
souvent, parce qu'il les aborde la plupart du temps de I'extérieur. »?°

lll. La dimension sociale et politique de I'objet

Nous choisissons ici d’aborder, dans sa dimension historique, une des propriétés reconnues
a la chanson : sa capacité a relayer les préoccupations et angoisses, sociales et politiques,
de son temps. Ce point nous intéresse parce qu’il illustre certaines caractéristiques de
'objet : son pouvoir de médiation et de diffusion, ainsi que son potentiel subversif et

revendicateur.

1. Des mazarinades a la Révolution

Cette orientation de la chanson semble avoir vu le jour dés lors que la chanson s’est
fortement développée en tant que pratique sociale, d’abord dans les rues, puis dans les lieux

qui y sont consacrés. Duneton la date du XVle siécle :

« [...] commence au XVI° siecle ce phénomene distinctif en France, qui
consiste a commenter ou a propager par des chansons l'actualité des
événements remarquables. Des complaintes ou des satires soulignent les
hauts faits, victoires, morts, naissances, mariages des grands — une habitude
qui verra sa floraison compléte durant le XVIII® siécle, et qui ne s’estompera
gu'au XIX®avec l'invention et la propagation de la presse écrite, dont elle avait
joué jusque la le rdle, aussi bien pour I'information proprement dite que dans
le conditionnement des esprits. » #*

2 Erismann, 1967 : 7. Citation extraite de 'ouvrage de Claude Roy, Trésors de la poésie populaire, Seghers,
1954.
%' Duneton, 1998 : 287.

34



La chanson devient un outil d’'information et d’expression pour 'opinion, qui se méle alors,
grace a elle, de la vie publique. La premiere manifestation remarquable de cette utilisation
politique de la chanson revient aux chanteurs du Pont Neuf, appelés ainsi parce qu’ils
officiaient sur le Pont Neuf. Ce dernier, construit au début du XVlle, en permettant la liaison
entre les deux rives de la Seine, était fortement fréquenté et constituait donc un lieu
particulierement propice a la diffusion des chansons. La vie politique trés mouvementée de
I’époque va donner l'occasion a ces chanteurs des rues de produire énormément de
chansons, et jusqu’a la chute de Napoléon, chaque événement sera narré, commenté,
critiqué. lls lancent ainsi dés le XVlle, la mode de la chanson politique, pamphlétaire,

virulente et satirique, notamment a travers leurs « mazarinades » :

Y

« La Fronde allait donner a ces poétes-chanteurs de la rue l'occasion
d’aiguiser leurs vers pour mieux pourfendre le pouvoir en place, ses intrigues
de palais et ses turpitudes, en dépit d’'une censure renforcée. Succédant a
Richelieu dont la mort, disait une chanson, "causait notre réjouissance" (qui
oserait écrire ¢a aujourd’hui... méme de 'homme politique le plus honni qui
soit ?), Mazarin sera sans doute le personnage le plus chansonné de toute
I'histoire de France, au point qu’'on donna son nom a un genre tout a fait
particulier : les mazarinades. [...] les mazarinades faisaient la joie des
Parisiens au point que I'on finit par en compter plus de six mille : soit une
chanson par jour pendant prés de seize ans, alors que Mazarin est resté au
pouvoir pendant dix-neuf années (de 1642 & 1661) »*

La production chansonniére d’inspiration politique prolifere au gré des événements
historiques sans précédent dans l'histoire de France. A I'éclatement de la Révolution, la
chanson reprend I'esprit des mazarinades, mais cette fois pour servir la cause républicaine.
C’est une période trés féconde en terme de quantité de chansons créées. On compte des
milliers de chansons satiriques ou vengeresses, patriotiques autant que républicaines, a
Paris et dans toute la France, dont les trois plus célébres sont connues de tous : le Ca ira et

la Carmagnole, ainsi que, bien évidemment, la Marseillaise.

Le fait que la chanson ait joué un grand réle et dans 'avénement de la Révolution, et dans
son déroulement et sa résolution, est largement reconnu par I'ensemble des historiens de la
chanson. Pour Robine, son rble est comparable a celui des écrits de Voltaire, Rousseau et
Diderot. Son argument est de poids : la chanson et les idées qu’elle véhicule circulent
beaucoup plus aisément que des écrits philosophiques dans une société encore
maijoritairement analphabéte. La chanson de I'époque suit 'événement de trés preés, elle

dépeint et raille avec précision, sur telle loi, sur tel personnage, sur les meeurs du temps, les

22 Robine, 2004 : 29.
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problémes économiques, etc. En un mot, la chanson sert a faire de la politique. Et on la

retrouvera dans ce rbéle a d’autres moments de I'Histoire.

2. Des goguettes aux cabarets: I'engagement politique en

chanson

L’une des premiéres mesures prises par Napoléon Il au lendemain de son coup d’Etat du 2
décembre 1851 est d’interdire les goguettes. Et pour cause, de ces lieux ou se réunissaient
ouvriers et artisans, sortaient des chansons militantes, malmenant I’Eglise et le
gouvernement, probnant des doctrines subversives collectivistes inspirées de Saint-Simon ou
Proudhon. Cette chanson goguettiére a joué un rdéle primordial, dinformation et de
mobilisation, auprés d’'une nouvelle classe naissante, le prolétariat, et a éveillé les
consciences sur son role politique et sa place dans la société. C’est dailleurs dans ces
goguettes que se forge la tradition militante de la chanson ouvriére telle qu’elle explosera a
'occasion de la Commune de Paris et telle qu’elle se développera dans les décennies
suivantes. Un des exemples les plus célébres en est I'Internationale, écrite par Pottier en

1871, et qui servira d’hymne a toutes les révolutions prolétaires a venir.

En cette fin de XIXe siécle, la verve politique de la chanson s’exprime dans les cabarets par

le biais de certains auteurs dont on dirait aujourd’hui qu’ils sont engagés :

«[...] des auteurs comme Jules Jouy (1855-1897), Gaston Couté (1880-1911)
ou Gaston Brunschwig, alias Montéhus (1872-1952), écrivent des textes d’une
lucidité, d’'une combativité et d’'un radicalisme souvent étonnants ; les deux
premiers pratiguent méme "la chanson au jour le jour", commentant ainsi
I'actualité quotidienne a la une des journaux aux titres évocateurs comme Le
Cri du Peuple ou La Guerre sociale ; Montéhus, lui, signe des textes (Gloire
au dix-septieme, La Gréve des meres, On est en République, La Jeune
Garde, etc.) d'une virulence telles gu'ils lui vaudront a plusieurs reprise les
foudres de la censure et de lourdes amendes. »**

Cependant, contrairement aux goguettes, ce n’est pas le propre des cabarets d’abriter ce
type de productions. La chanson de cabaret, méme si elle accueille I'inspiration libertaire, est
essentiellement destinée a un public bourgeois venu « s’encanailler ». Le militantisme ou
'engagement politique de certaines chansons ne ressort que de linitiative de certains

artistes.

Reste l'initiative de la « La Muse rouge », fondée en 1901, et qui va jouer un rdle important

dans la diffusion de la chanson « révolutionnaire ». |l ne s’agit pas a proprement parler d’'un

2 Robine, 2004 : 58.
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cabaret, mais plutét d’'un « collectif d’auteurs organisant des spectacles en commun, éditant
leurs partitions, publiant un journal trimestriel, La chanson ouvriére, et méme un almanach
qui parut pour la premiére (et derniére) fois en 1914. »** . D’abord « Groupe des poétes et
chansonniers socialistes », I'association prend trés vite le nom de « Groupe des poétes et
chansonniers révolutionnaires » a la demande des poétes libertaires. Ces chansonniers
organisent des réunions chantantes qui obtiennent un grand succés. Beaucoup sont des
travailleurs manuels, qui aiment chanter a l'atelier, et qui expriment a travers leurs poémes
ou chansons leurs idées sociales devant un public populaire. On peut reconnaitre en « La
Muse rouge » la derniere tentative de ces années pour préserver une tradition chansonniere
militante. C’est la que I'on trouve les derniers représentants d’une lignée de poétes-ouvriers,

littérateurs issus du peuple.

Par la suite, en effet, les réunions de corporations se perdent, et la spectacularisation de la
chanson I'entraine vers des évolutions nouvelles. Par ailleurs, dans sa dimension sociale, le
réle politique de la chanson s’estompe au fur et &8 mesure qu'il est pris en charge par
d’autres médias, la chanson se recentrant sur sa fonction premiére, celle du divertissement :
« Une fonction qui, du reste, se renforce a partir du moment ou une plus grande liberté
d’expression d’'une part et 'essor des médias de masse d’autre part rendent moins
nécessaire qu'elle assume certaines missions qu’on lui assignait auparavant, comme
I'information politique, la contestation sociale, la transgression des bonnes moeurs, etc. »*°
explique I'historien Yves Borowice. Si la chanson exprime encore des revendications
sociales ou politiques aujourd’hui, ces revendications sont le plus souvent portées par des
initiatives individuelles. Certains artistes s’affichent comme militants d’'une cause qu'ils
défendent (les Tétes Raides, Noir Désir, Zebda, Renaud...), et c’est tout autant leur
personnalité d’artiste « contestataire » au sein du show-business, que les chansons elles-
mémes, qui portent ce souffle revendicateur. Mais la question est complexe et met en branle
des mécanismes sociaux et économiques qu’on ne peut envisager sans prendre en compte

les changements fondamentaux qui vont bouleverser notre objet.

3. La chanson, quel miroir social ?

On est surpris de constater que, dans de nombreux ouvrages consacrés a la chanson, qu’ils
soient d’inspiration historique ou sociologique, la chanson est décrite a travers un certain

nombre d’observations, sortes de lieux communs posés d’un ouvrage a I'autre comme autant

2 Ibid. : 60.
% Borowice, 2000 : 80.
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d’évidences la concernant. Parmi ces évidences, il en est une que nous venons brievement
d’explorer, a savoir I'idée selon laquelle la chanson peut assumer une certaine fonction de
revendication politique, et partant, si I'on élargit I'appréhension du phénomeéne, peut
constituer une image fiable et fidéle des préoccupations de son temps. En effet, on reconnait
sans peine que de nombreuses chansons expriment des préoccupations d’ordre politique,
notamment et plus visiblement encore, lors des périodes marquées politiquement et
socialement, telles que la Révolution, la Commune de Paris, ou plus tard, le Front Populaire.
De nombreux ouvrages d’historiens sont effectivement consacrés a cette chanson dite
politique. Il parait alors incontestable d’accorder a la chanson cette capacité a capter « l'air
du temps », et a mettre en mots et en musiques, d’'une certaine maniére le « climat social »
d'une époque. Chacun des auteurs que nous avons cités fait allusion, d'une maniére ou
d'une autre, a cette propriété reconnue. Certains vont plus loin, et soutiennent également
que la chanson peut jouer un réle actif dans certaines résolutions de conflits politiques®, et
méme, a l'instar de Grosz, qu’elle participe de maniére générale a I'évolution des mentalités,
en entérinant dans l'encyclopédie collective, des discours aux thématiques jusque la

marginales :

« Et Mistinguett le disait: "la chanson a toujours été le meilleur écho d'un
moment, d'une époque". J'ajouterai : a chaque époque, a chaque moment,
une chanson aide souvent a faire passer dans les moeurs les changements
sociaux ou culturels de son temps, elle joue vraiment un réle dans I'air du
temps — prenez — "les divorcés" de Michel Delpech, une maniere nouvelle de
considérer le déchirement du divorce qui, jusque la était bati sur la honte et le
mensonge, ou "L'amour avec toi", de Michel Polnareff, une fagon nouvelle
d'oser parler de sexe et de plaisir: les chansons, du coup, nous en
apprennent beaucoup sur la vie d’une époque.»*’

Cependant, on peut a ce stade de la réflexion, se poser légitimement la question : de quoi
parlons-nous au juste ? S’agit-l des chansons en tant que telles, considérées
intrinséquement, dans ce qu’elles présentent, et dans leurs discours et dans leurs musiques,

22 A la confrontation de

ou s’agit-il plus généralement de I'interprétation de « faits sociaux »
certaines lectures, la question semble en effet pertinente. Ainsi que dans de nombreux
autres ouvrages, on retrouve dans celui de Maricourt, La parole en chantant, cette allusion
au rble fondamental de la chanson dans certains parcours politiques. Il en vient a citer la

chanson Le temps des cerises comme illustration de son propos :

% ¢f. le role de la production chansonniére lors de la Révolution évoqué plus haut
7 Grosz, 1996 : 16.

« [...] des faits sont « sociaux » pour cette raison méme qu’ils sont partagés par plusieurs individus, qu’ils sont
des « manieres d’agir, de penser, de sentir qui [...] existent en dehors des consciences individuelles » (citation de
Durkheim, dans Rudent, 2000b : 105).
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«Une trées abondante chanson a la fois populaire et révolutionnaire a
accompagné chaque phase du développement du mouvement ouvrier,
glorifiant ses victoires, se lamentant sur ses échecs et appelant des
lendemains meilleurs. L'exemple le plus significatif en est peut-étre I'épisode
de la Commune de Paris. [...]. Derriere elle, s’est dessinée une mémoire
ouvriére, voire, plus encore et de maniére moins restrictive, populaire. Qui
peut dire I'impact qu’une chanson comme Le temps des cerises a eu sur la
perpétuation de ce qui est devenu le "mythe" de la Commune ? »?°

Or en confrontation, l'article de Borowice propose une vision des choses différente. I
remarque que les anthologies et les analyses consacrées a la chanson politique « reposent
sur un corpus de chansons écrites pour étre politiques, porteuses d’'un message intentionnel
et univoque [...]. Or on ne remarque pas assez que dans, I'histoire, bien des chansons
chargées de signification politique — et parmi les plus célebres — le furent comme par
effraction, a I'insu de leurs promoteurs. »®. Il recommande ainsi la prudence quant a statuer
sur la prétention politique a accorder a certaines chansons. Et d’expliquer ce qu’il en est

concernant Le temps des cerises :

« Les convictions de son auteur et la magie d’'une dédicace bien postérieure a
sa premiére édition transformérent une romance amoureuse et mélancolique
pour chanteur a voix, Le temps des cerises [J.-B. Clément / A. Renard, 1868],
en symbole universel de la Commune de Paris. »*

En fait, le propos ici n’est pas contradictoire avec la reconnaissance du rdle politique de
certaines chansons. Cependant, Borowice développe dans cet article une opinion moins
galvaudée concernant la thématique du politique en chanson, a savoir que selon lui, les
chansons politiques qui se revendiquent comme telles, ne sont pas forcément celles qui
traduisent ou qui transmettent le plus directement les préoccupations politiques d’une
époque. Ainsi, examinant les chansons qui ont porté les mouvements ouvriers du Front
Populaire, il reconnait a certaines chansons, telles que L'internationale® ou Le chant des
jeunes gardes® par exemple, l'importance quelles ont eue dans les manifestations de
I'’époque. Mais il ajoute que, hors d’'un cadre militant et organisé, de nombreux témoignages
montrent que les chansons commerciales de variété traduisent plus justement encore
I'atmosphére des occupations d’usines et I'enthousiasme suscité par les conquétes sociales.

Ainsi justifie-t-il son propos :

29 Maricourt, 1996 : 25.

%0 Borowice, 2000 : 82.

3 bid.

2 E. Pottier / P. Degeyter, 1888.
3 Montéhus / Saint-Gilles, 1912.
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« Alors Marinella®, principale chanson politique du Front Populaire ? La
proposition peut faire sourire si I'on s’en tient a une analyse textuelle de
surface, et a la personnalité cecuménique du chanteur de charme. Mais elle
est déja moins saugrenue si I'on veut bien réfléchir au sens que pouvait avoir
le fait de fredonner ou d’écouter cette rumba légére et sensuelle pour des
ouvriéres sous-payées de 1936 occupant leurs entreprises, provisoirement
libérées de I'autoritarisme patronal et des vexations de la maitrise. »*°

L’ensemble des ces observations mises en regard nous invite a une réflexion d’importance.
Se confrontent ici plusieurs discours sur la chanson : on parle tantét des chansons en elles-
mémes (plus spécifiquement, ce qu’elles portent de significations intrinséques, dans leurs
textes), tantot de chansons dans la compréhension que I'on peut en avoir socialement, au
regard des époques et des contextes dans lesquels elles sont chantées. Certes, le propos
de Borowice est pertinent, et les nombreux exemples qu’il cite pour I'étayer convainquent
largement de la nécessité, pour rendre compte du sens d’une chanson, de prendre en
compte et le contexte social dans lequel elle vit, et les différents paramétres qui peuvent
changer le cours de son histoire, et partant, de sa signification. Cependant, et c’est la ou
nous voulons en venir, I'approche proposée ici rend compte d’'un sens de la chanson en
question ; un sens qui résulte d’'une approche sociologique, informant sur les contextes dans
lesquelles elle apparait, sur les significations qu’elle peut supporter dans tel ou tel
actualisation, plutét que sur l'objet lui-méme. Il s’agira pour nous, a la lumiére de nos
investigations propres, de statuer sur les possibilités de rendre compte d’'un autre sens de la
chanson, celui-ci résultant d’'une approche sémiotique, dont il sera nécessaire pour notre
travail de démontrer la pertinence, pertinence qui doit trouver sa validité hors d’'une

justification d’ordre sociologique.

% « Créée au disque et au cinéma par Tino Rossi en mars 1936 », note de 'auteur.
% Borowice, 2000 : 83.
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Chapitre 2 : La chanson au XXe siecle.

Pratiques, usages, objet.

Du Xle siecle a la fin du XIXe siécle, appréhender la chanson dans une méme démarche
globale d’observations des phénomeénes historiques, sociaux et artistiques, qui lui sont liés,
peut se justifier dans la mesure ou I'objet présente une certaine homogénéité d’existence. Si
ses modes de diffusion évoluent, si les lieux qui lui sont consacrés se multiplient a partir du
XVlle siécle, si 'on commence a lui accorder une certaine valeur artistique courant XVllle,
elle reste pour autant cette forme d’expression fondamentalement populaire, faite pour et par
le peuple, et en grande majorité chantée par lui. Au XXe siécle, le monde de la chanson
n’est plus le méme, et I'objet lui-méme subit des modifications certaines, liées a différents
facteurs déterminants dans son évolution. Ces facteurs relévent de mutations d’ordre
socioculturel, mais également d’ordre technologique, et sont, dans leur interaction, a l'origine

de la chanson moderne.

Dans son ouvrage Aspects de la chanson poétique, Poupart mentionne, non sans une
certaine nostalgie, dans une comparaison rapide de la chanson « d’autrefois » et de la
chanson « d’aujourd’hui », certains changements qui ont affecté la chanson, dans son

passage a I'ére technologique du XXe siécle :

« On ne peut aborder la chanson moderne sans tenir compte des mutations
socio-culturelles qu’elle a subies. Sans doute reste-t-elle un art populaire,
mais les rapports qu’elle entretient avec le public ont changé depuis un
siecle : d'actifs, ils sont devenus passifs. Autrefois, les gens chantaient les
chansons ; ils ne le font plus aujourd’hui parce que les media les en
dispensent. lls déversent un flot sonore que l'on écoute, selon les
circonstances, d’'une oreille plus ou moins distraite. Dans ces conditions,
musique et paroles ne bénéficient pas souvent de l'audience attentive qu’elles
mériteraient. »*

Si nous ne le suivons pas forcément dans son constat quelque peu négatif, il 'empéche que
nous ne pouvons nier que l'univers de la chanson du XXe siécle est foncierement différent de
celui des siécles précédents. Il parait donc indispensable, comme le suggére l'auteur, de

recenser les différents changements qui ont affecté le domaine pour comprendre notre

! Poupart, 1988 : 13.
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chanson actuelle. Rappelons ici si nécessaire, que notre vocation n’est pas de dresser une
étude exhaustive des phénomeénes en question, que ce soit d’'un point de vue sociologique
ou historique, mais bien de pointer quelques éléments qui, d'une maniére ou d’'une autre,
influeront sur nos choix quant a la construction de notre objet d’étude, appréhendable et

appréhendé dans notre discipline.

Pour préciser notre champs d’investigation, nous adoptons a priori la définition que Rudent
donne des « musiques populaires modernes », et dans lesquelles elle inclut la chanson, ou

plus exactement, une chanson, qui correspond a celle qui nous intéresse ici :

« La formule "musiques populaires modernes" désigne ici les productions
musicales du XXe siecle qui ont, récemment et en occident, échappé a la
tradition de la musique occidentale savante ; qui se sont faites dans d’autres
lieux, avec d’autres instruments, qui se sont apprises, transmises, et diffusées
autrement qu’elle. Mais qui marquaient cependant une rupture, sur ces
mémes plans de la production, de la transmission et de la diffusion, avec des
traditions populaires antérieurs au XXe siécle, et qui reposent par leur
essence sur des modes de vie sociale et des procédés techniques apparus au
XXe siécle. Nous n'y englobons donc qu’une partie du jazz et des chansons —
celle qui a été produite dans des cadres urbains et destinée dés sa création a
une diffusion phonographique, celle aussi qui utilise des instruments
nouveaux — micros, guitares électriques. »?

Nous aborderons ici les différents phénoménes qui participent a la construction de cette
chanson contemporaine. Nous évoquerons dans un premier temps les innovations
technologiques qui ont touché le domaine de la chanson, et ce dans un traitement
chronologique nécessitant un retour a des époques antérieures, afin de préserver la
dimension évolutive des phénomeénes. Nous évoquerons ensuite I'évolution du statut des
acteurs qui participent a la création d’'une chanson, ainsi que les changements dans les
pratiques et usages qui lui sont liés du c6té des auditeurs. Pour conclure, les nouvelles
conditions de I'existence de I'objet ainsi posées, nous mettrons en évidence, au carrefour de

ces différentes dynamiques, 'émergence d’un objet artistique nouveau.

2 Rudent, 1998 : 21.
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. Innovations technologiques et médiatisation de 'objet

La chanson que nous connaissons aujourd’hui fait partie intégrante de nos vies
quotidiennes. Qu’on le veuille ou non, nous sommes tous des auditeurs potentiels de cette
chanson diffusée presque partout, dans nos espaces publics, magasins, centres
commerciaux, cafés, stations de métro, etc., mais également dans nos sphéres privées, par
'intermédiaire entre autres de la radio ou de la télévision. Et c’est |a effectivement une des
grandes évolutions de ce siécle : la chanson est aujourd’hui un objet fortement médiatisé,
c’est-a-dire diffusé massivement par toute sorte de médias, radio, télévision, Internet, etc. Le
facteur déterminant de cette évolution réside évidemment en grande partie dans les
innovations technologiques, liées globalement a la maitrise des moyens de reproduction et
de diffusion des sons, qui vont complétement transformer les .conditions d’existence de
I'objet. Bien avant cela, I'imprimerie a elle aussi participé a une autre échelle a cette
évolution. Ces observations nous invitent a examiner briévement, en préambule, les
différents modes d’existence de I'objet a travers son histoire, afin de comprendre en quoi ces

évolutions conditionnent et construisent notre appréhension de I'objet contemporain.

1. La chanson d’avant I'imprimerie

On sait qu’aux origines, la chanson s’est diffusée grace a une tradition orale fort vivace.
Sans aucun support écrit, ni musical ni textuel, elle circule au gré des déplacements et
voyages de ceux qui la chantent. Selon Robine, c’est une des raisons pour laquelle tant de

chansons dites aujourd’hui « traditionnelles » sont parvenues jusqu’a nous :

« Si I'on accepte cette idée d'une chanson populaire, routiniére® et rurale,
puisant une partie de ses plus lointaines racines a des sources savantes et
citadines, la question reste cependant posée de savoir comment ces
chansons ont pu se propager a ce point, et connaitre des évolutions si
nombreuses, souvent dictées par un contexte géographique ou social
particulier. La réponse tient ici en deux mots : les voyageurs. Colporteurs [...],
Compagnons du tour de France, marins cabotant de port en port, mariniers
suivant les fleuves, soldats traversant parfois le pays entier pour rejoindre leur

régiment ou enfin rentrer chez eux, travailleurs saisonniers [...], etc. »*

® « En matiére de musique traditionnelle, le mot "routinier" évoque une reproduction instinctive — c’est-a-dire
"d’oreille" — des modéles proposés, et un apprentissage basé sur une pratique réguliére et répétitive. Il s’'oppose,
?insi, a l'idée d’enseignement savant, par le biais du solfége ou d’un conservatoire. » (Robine, 1994 :14).

Ibid.

43



Ce mode de diffusion a des implications certaines sur I'objet lui-méme. La chanson ainsi
diffusée est une chanson vivante, dans le sens ou elle n’est que rarement strictement fixée,
dans ses textes comme dans sa musique. Lorsqu’elle est colportée par les uns et les autres,
elle évolue au fil des interprétations et des contextes... et lorsqu’elle est portée par les

artistes ambulants, on I'adapte méme aux publics, nous dit Duneton :

« Les ménestrels prolongeant les jongleurs, les adaptent [les chansons] a
toutes les situations, et selon leur culture propre, leur public, leur inspiration,
les transforment, y ajoutent certains éléments, en oublient d’autres ; parfois ils
changent tout a fait la musique. Beaucoup de chansons devenues
traditionnelles ont été chantées sur des airs fort différents, et il serait vain de
se représenter une chanson de cette époque figée et répétée ici et la sous la
méme forme. »°

La chanson des premiéres époques est donc un objet mouvant, qui subit de nombreuses
modifications selon les chemins qu’on lui fait emprunter. La raison fondamentale en est
gu’elle n’a alors aucun support de fixation, si ce n’est la mémoire des personnes qui la
colportent. Elle reléve alors des modalités de transmission de l'oralité : reprise et répétée par
les artistes ou autres colporteurs qui I'a prennent en charge, elle est modifiée, au gré des
inspirations des uns et des autres qui I'adaptent selon les circonstances, mais aussi selon la
mémoire gqu’ils en ont. Dans ce contexte, le rble du principe des timbres est primordial, et I'on
comprend pourquoi il a perduré aussi longtemps, et pourquoi il est étroitement lié a la
chanson populaire : la création de nouveaux textes de chansons a partir de mélodies
existantes permet de renouveler les discours et les thématiques selon les évolutions des
contextes sociaux et culturels, et donc de renouveler la production chansonniére, tout en
s’appuyant sur une mémoire collective largement éprouvée a certains airs et

développements mélodiques.

Ainsi, ce qui peut paraitre au premier abord comme une faiblesse de la chanson d’avant
'imprimerie, le fait qu’elle n’ait aucun support de diffusion, et qu’elle ne vit que dans et par la
mémoire de ses interprétes et de son public, s’avére étre en fait un atout majeur pour cette
forme d’expression populaire : une chanson voyage, parcourt les campagnes et les villes, a
travers I'espace, mais aussi a travers le temps. Elle donne naissance a d’autres versions
d’elle-méme, mais aussi a des productions qui a force d’étre une version de la version de la
version, deviennent des créations authentiquement nouvelles. C’est ce processus que

Robine nomme « création collective » :

« Dés lors, on peut effectivement parler de "création collective", mais pas
dans le sens ou nous entendons généralement ce mot de nos jours. En effet,

® Duneton, 1998, tome 1 : 241.
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en matiere de chanson traditionnelle, la création collective se fait par
stratification, par empilement, chacun apportant sa pierre a I'ouvrage, aprés
de multiples prédécesseurs ; ce qui est bien différent de la notion de travail en
équipe, ol tout le monde participe simultanément & I'ceuvre commune. »°

C’est sans doute en partie dans cette dimension de « création collective » que lI'on peut
trouver une explication satisfaisante a la qualification « populaire » généralement rattachée a
la chanson de I'époque : la chanson est effectivement, dans ce sens, une expression du
peuple. Qu’elle émane ou non de lui, c’est lui qui est le garant de sa diffusion, de sa
pérennité, et partant, de son existence méme. C’est dans ce sens également qu’elle reléve
d’'une tradition orale certaine : 'artiste ambulant, ou le soldat de retour dans sa contrée
d’'origine, propage une chanson qui est, avant toute autre considération, une chanson
« transmise» et « re-créée » a la fois. Elle est éminemment, et dans tous les cas, une forme

d’expression conditionnée a ce mode de transmission uniquement oral.

2. Recueils manuscrits et imprimés

Le statut des chansons va changer peu a peu avec I'évolution des supports de fixation des
ceuvres. L’arrivée des premiers recueils manuscrits va avoir pour conséquence d’unifier
progressivement les textes et d'en fixer certaines versions. Le plus céléebre de ces
manuscrits date du XVe siécle et est connu sous le nom de Manuscrit de Bayeux. Ce recuelil
est une compilation de chansons diverses, contenant « "102 chansons notées avec la table
a la fin", ainsi que le précise I'en-téte ».” Le choix des chansons semble aléatoire et les
genres se mélangent allégrement. On y trouve des chansons a caractére courtois ou d’allure
franchement populaire, sentimentale ou bachique. Concernant la notation des chansons, elle

est assez rudimentaire :

« La notation des chansons présente simplement la mélodie et le texte : ni
polyphonies, ni contre-chant — a peine quelques passages qui semblent
proposer des liaisons instrumentales entre les couplets, quelques préludes ou
guelques ritournelles destinées a un instrument d’accompagnement, que I'on
a extraite des compositions polyphoniques. L'amateur est donc libre de les
chanter & sa guise.»®

L’existence de ce manuscrit est néanmoins le témoin d’'un fait important et nouveau
concernant le domaine de la chanson : il révéle une prise de conscience de I'existence d’'un

patrimoine, une volonté d’en sauvegarder des traces, mais é€galement de le mettre a

® Robine, 1994 : 14.
" Duneton, 1998, Tome 1 : 269.

Grosz, 1996 (Tome 2) : 293 (Contribution de J-F. Dutertre). Cette caractéristique — la notation rudimentaire des
chansons — n’est pas propre a cette époque. Nous y reviendrons.
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disposition d’'un public que I'on souhaite de plus en plus nombreux. Ce manuscrit, et d’autres
recueils, moins célébres mais relevant du méme type d’initiative, constituent ainsi les
premiéres manifestations d’'une tentative de fixation de ces ceuvres jusque la transmises

oralement.

Avec l'arrivée de l'imprimerie, et surtout a partir du XVle siécle, ces recueils compilant les
chansons du jour vont se multiplier. Ce qui est imprimé, et qui va donc profiter de ce mode
de diffusion nouveau, c’est avant tout les textes de chansons. La musique est peu souvent
notée, ou spécifiée par la seule indication du timbre sur lequel le texte se chante. Les textes,
peu a peu unifiés, circulent dans des versions de plus en plus identifiables, ce qui permet

d’en assurer une certaine pérennité.

Les chanteurs du Pont Neuf mettent trés rapidement a profit cette nouvelle invention qu’est
imprimerie, en proposant a la vente, et ce pour la premiére fois en matiere de chansons,

leurs textes de chansons :

«lls [les chanteurs du Pont Neuf] gagnaient essentiellement leur vie en
vendant les textes de leurs chansons, imprimés sur des feuilles volantes, ce
qui reste assez difficile a comprendre quand on sait que la majorité de la
population demeurait illettrée. »°

La nouveauté ici est de taille : pour la premiére fois, les textes de chansons sont vendus, ce
qui révele un changement important concernant le statut de I'objet. En devenant un objet
potentiellement vendable, le texte de chanson acquiert une valeur marchande qui, bien
gu’encore peu développée, constitue les prémices d’'une mutation de I'objet vers un « produit

consommable », tel qu’on pourra I'envisager par la suite.

L ‘4ge d’or de la chanson imprimée est sans doute la période révolutionnaire, ou de
nombreuses chansons commentant I'actualité de la Révolution sont fréquemment publiées
dans les nouveaux journaux, et ou la lecture commence a devenir une pratique trés

répandue, ainsi que I'explique Robine :

® Robine, 2004 : 28.
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«[...] les multiples gazettes (le plus souvent de simples feuilles) [...] voient le
jour a partir de 1789 et contribuent fortement a répandre la pratique de la
lecture dans les couches populaires. Outre le fait que ces gazettes
reproduisent de nombreuses chansons d'actualité — émanant de leur
rédaction ou de lecteurs anonymes —, la généralisation de la lecture favorise
grandement la diffusion des chansons, par le biais des feuilles volantes que
les chanteurs vendent eux-mémes aprés leurs prestations ou que les
colporteurs apportent jusque dans les campagnes les plus reculées. »*°

Ainsi, dans la mesure ou une chanson reste une forme d’expression ou la composante
verbale est une donnée fondamentale de 'ceuvre, les chansons, au méme titre que tous les
discours a base de langage verbal (presse, littérature, etc.) vont bénéficier de I'invention de
imprimerie. De ce fait, 'imprimerie offre a la chanson un mode d’existence nouveau : le
texte de chanson ainsi imprimé constitue un premier support de fixation et de reproduction
de l'objet. Jusque la en perpétuelle transformation, a la faveur d’'une transmission
exclusivement orale, les chansons se fixent peu a peu dans des versions identifiables, que
I'on peut reproduire a l'identique, tout du moins dans les paroles. Par ailleurs, les textes de
chansons sont ainsi diffusés a une échelle méconnue jusqu’alors. Les textes imprimeés, sans
toutefois rendre compte de maniére satisfaisante des ceuvres elles-mémes puisque les
tronquant de toute leur dimension sonore, constituent cependant un mode d’existence
spécifique d’une chanson : pour la premiére fois, une représentation des chansons existe,
hors de toute exécution effective par un chanteur, artiste ou non. Cette représentation prend
corps dans un objet matériel, feuilles volantes ou recueils imprimés, avec ou sans indications
musicales, que tout un chacun peut acquérir ou diffuser. On reconnait ici une étape
importante dans I'évolution de I'objet, lorsqu’on sait qu’a notre époque contemporaine, les
techniques d’enregistrements et de reproduction des ceuvres sonores n’ont pas rendu caduc

ce mode de représentation de I'objet.

3. Naissance du disque et de son industrie

Dans ses représentations écrites, la chanson reste cependant un objet tronqué de sa réalité
sonore, et les textes ainsi imprimés constituent pour l'auditeur un objet qui ne peut se
substituer aux chansons elles-mémes. Cet état de fait change radicalement avec l'invention
de nouvelles techniques permettant la fixation des sons. Dans I'ensemble des innovations et
découvertes scientifiques qui permettront, au cours du XXe siécle, de maitriser la captation,
la restitution, la transmission, la reproduction, et I'amplification du son, I'enregistrement

constitue une des premiéres étapes de la réalisation de ce qu'il faut bien appeler un « réve »

% bid. : 36.
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vieux de plusieurs siecles : capturer la parole, et rendre ainsi suranné le vieil adage verba
volent, scripta manent. Cette nouvelle technique, I'enregistrement, Chion la nomme, de

maniére trés explicite, la « phono-fixation » :

« La PHONO-FIXATION, plus couramment dénommée enregistrement, a été
inventée en 1877 concurremment par Charles Cros et Thomas Edison. Dés
I'origine elle permettait non seulement de “fixer" les sons existants, mais aussi
de produire des sons spécifiquement destinés a étre gravés sur le support, a
l'aide de la voix, dinstruments, ou de n’'importe quelle cause actionnée
volontairement ou non. Sachant que I' "objet sonore" ainsi créé (comme l'a
dénommeé plus tard Pierre Schaeffer) allait étre conservé, comme un trait sur
le papier, et qu’il ne s’évanouirait pas aussitét émis, comme avant 1877 il en
était de tout phénomeéne audible. »™*

Les premiéres techniques d’enregistrement sont concrétisées a travers linvention du
phonographe, dont Charles Cros et Thomas Edison se disputent effectivement la paternité'?.
Cet appareil, qui enregistre et reproduit les sons et les voix par un procédé purement
meécanique de gravure, permet pour la premiére fois de fixer et de restituer un phénoméne
sonore, jusque la éphémeére et condamné a n’exister que dans I'espace-temps de son
énonciation effective. Alors que Charles Cros préconisait, dés la description de son
invention, une gravure sur disque, les premiers phonographes utiliseront essentiellement
pour supports, et selon le procédé défendu par Edison, des cylindres. Cependant, différents
procédés sont testés pour améliorer les performances de cette technologie nouvelle : « le
cylindre et le disque a gravure en profondeur (lus avec un saphir inusable, mais usant les
sillons, sans toutefois les explorer totalement), le disque a gravure latérale (lu avec une
aiguille vite usée et a changer souvent, sous peine d’endommager irrémédiablement les
sillons, en revanche mieux explorés). »'®. Ces procédés coexistent pendant de nombreuses
années et malgré leurs performances variables, ils vont trés rapidement profiter a la diffusion
des chansons, dans la mesure ou, comme [I'explique Chion, la voix, dans ses
caractéristiques acoustiques, se laisse plus facilement capturer par les premiers prototypes

de phonographes :

"' Chion, 1994 : 16.

« La question, longtemps débattue, de savoir qui doit étre considéré comme le véritable inventeur du
phonographe n’en reste pas moins posée dans les mémes termes. La description de Charles Cros, c’était
d’emblée le disque tel qu’on le connaitra jusqu’au début des années 1990, la gravure latérale et la duplication par
galvanoplastie. Mais ce n’était qu’une description, et, impécunieux, le poéte n’avait pu réunir les cinquante francs
nécessaires au brevet de son invention. La premiére réalisation effective (demande de brevet déposée au Patent
Office de Washington en fin décembre 1877, agréée le 17 février 1878) est celle d’Edison, a qui I'on pourrait
seulement reprocher les méthodes indignes du génie qu’il fut, employées pour accréditer une priorité. D’autant
que, si son phonographe avait le mérite d’exister et de fonctionner, il procédait de principes moins avancés que
ceux de Cros, et I'invention s’en trouva engagée dans une impasse. », (Thévenot, J.: « Disque », article de
I'Encyclopedia Universalis).

" Ibid.
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« Pour des raisons diverses, les premiers enregistrements musicaux
privilégient les voix : non pas, comme on pourrait le croire, parce que le
phonographe reproduisait plus fidélement le chant que I'orchestre, mais plutot
parce que, malgré la dénaturation du timbre vocal, I'auditeur avait plus

by

d’éléments a reconnaitre qu’'avec les instruments : paroles, accent, détails
d’articulation et effets vocaux. A I'époque des phonographes, les pianos
enregistrés sonnaient tous de la méme facon. La musique instrumentale ne
connait pas la variété des modes d’attaque que permet le chant sur des
paroles, et d’autre part, la voix est cet instrument unique en son genre qui

BN

peut avoir d'un individu a lautre des difféerences de sonorité trés
caractéristiques, différences qui, bizarrement, "passent" par le canal étroit du
phonographe d’alors.»™

C’est en fait, pour la chanson, et petit a petit pour tout le domaine musical, le début d’'une
véritable révolution, économique, industrielle et culturelle, qui aboutira a 'avénement de nos
sociétés dites « audio-visuelles ». Le potentiel économique de ces nouvelles inventions est
trés rapidement pressenti, donnant naissance a de nouvelles sociétés' qui, & une échelle
industrielle, mettent en place une exploitation marchande de ces nouveaux supports. En

France, Pathé commercialise'® ses cylindres dés 1897 :

« Le catalogue Pathé comporte des cylindres d’'opéra, de chants religieux, de
musique militaire, de musique de danse... mais surtout de chanson francaise
(Paulus, Yvette Guilbert, Ouvrard, Fragson, etc.) »*’

Il restera fidéle a ce support jusqu’a ce que le disque 78 tours s’'impose et supplante le
cylindre. Dans sa premiére période, autour de 1910, le disque est encore obtenu par
enregistrement acoustique et les contraintes techniques sont encore fortes : la fidélité de
restitution des sons reste encore insatisfaisante, les possibilités de duplication des
enregistrements sont complexes et colteuses, et les progrés de I'amplification et donc de la
puissance de restitution des enregistrements, n’en est encore qu'a ses débuts, Il faut
attendre le début des années 20 et I'enregistrement électrique pour pallier en partie, et plus
efficacement, ces défaillances non résolues par les procédés antérieurs. C’est alors I'age
d’or du 78 tours qui, jusqu’aux années 50, connait une diffusion sans précédent. Dans cette
période, I'édition phonographique prend véritablement son visage moderne : les marques
francaises comme Pathé cotoient les labels étrangers : Gramophone, Fonotipia, Columbia...
L’industrie du disque se développe, s’internationalise, et instaure, a la faveur des avancées

et des découvertes technologiques, 'unification et I'adoption de supports standardisés, d’ou

'* Chion, 1994 : 31-32.

®Les pionniéres et plus importantes : C.B.S (Columbia Broadcasting System) fondée en 1885 aux Etats Unis par

les ingénieurs Chischester A. Bell et Charles S. Tainter, PATHE fondée en 1896 par les fréres Charles et Emile

Pathé en France, et la Deutsche Grammophon Gesellschaft fondée en 1898 en Allemagne par Emile Berliner.

® « En France, cest Pathé, fondé en 1897, qui lance la production des premiers cylindres (1 franc 25). Pathé

%roduit également des disques noirs. En 1900, son catalogue compte 5000 titres. » (Grosz, 1996 (Tome 2) : 139).
Lesueur, 2004 : 20.
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surgit en 1948 le disque microsillon a deux formats : le 45-tours de 17 centimétres pour les

petites durées, et le 33-tours 1/3 de 30 centimétres pour les longues durées.

L’enregistrement a apporté une chose absolument inédite, «la réécoute littérale d’un

phénomeéne sonore a linfini »'®

, ce qui a plusieurs conséquences : le phénoméne sonore
ainsi enregistré n’est plus éphémeére mais fixé, gravé sur un support a la maniére de la lettre
sur le papier, et peut méme se prévaloir, avec les progrés de la technique, et d’'une durée de
vie au moins égale a celle de I'écrit, et d’'une qualité de restitution jusque la jamais atteinte ;
ce méme phénomeéne sonore est également délivré de I'espace-temps de son énonciation
premiére, et peut étre entendu, et donc exister, hors de celle-ci. Par ailleurs, l'industrie du
disque a offert, au sens commercial du terme, la possibilité a tout un chacun de jouir des
potentiels de cette innovation, en créant des supports et des appareils de plus en plus
adéquats, a des colts de plus en plus accessibles au grand public, développant ainsi de

nouvelles pratiques.

Dans leurs combinaisons, 'ensemble de ces phénoménes change radicalement le statut des
chansons. Le disque peut également étre considéré comme une représentation de 'objet,
mais pas au méme titre que les feuillets imprimés de I'époque du Pont Neuf: il se pose en
effet, tout du moins aux oreilles de 'auditeur ordinaire, comme une reproduction fidéle de
I'événement sonore en question, et se substitue, d’'une fagon efficace a lui. Une chanson
devient ainsi, par identification avec le support qui la contient, cet objet matériel, ce disque,
autrement dit un objet que I'on peut acheter, conserver, offrir, écouter autant de fois qu’on le

désire.

Parallelement a ces nouvelles techniques d’enregistrement et de traitement des sons, les
innovations en matiére de téléphonie bouleversent également les circuits de diffusion de la
chanson. La téléphonie, ou retransmission du son a distance, en donnant naissance a la
radio et, plus tardivement a la télévision, offre également un nouveau moyen de médiatiser
les chansons, c’est-a-dire de les diffuser a trés grande échelle par lintermédiaire de ces
nouveaux meédias et, pour l'auditeur, de les entendre sans que soit nécessaire la possession

ni d’'un enregistrement, ni d’'un appareil susceptible de le lire.

4. L’ére du numérique

Toutes les innovations technologiques concernant le traitement des sons utilisent, durant la

plus grande partie du XXe siecle, la transcription des signaux par un procédé analogique,

'8 Chion, 1994 : 16.
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c’est-a-dire qu’elles captent le signal dans ses variations continues. La grande révolution de
notre fin de siécle, c’est la transformation du signal analogique en signal numérique : cette
transformation, nommée processus de numérisation, consiste a « mesurer I'amplitude du
signal analogique source (quantification) a intervalles de temps réguliers (échantillonnage),
la fréquence de cet échantillonnage devant étre égale a au moins deux fois la fréquence
maximale du spectre d'énergie du signal analogique.[...] Chaque mesure est ensuite
exprimée sous la forme d'un nombre composé d'une suite de 1 et de 0, les éléments binaires
ou bits (codage de source) »'°. Sans développer des explications techniques inutiles ici,
nous pouvons cependant relever les grands bouleversements qu’a provoqués l'arrivée de

cette nouvelle technologie dans le domaine de la musique.

En premier lieu, c’est de cette nouvelle technologie qu’est issu au début des années 80 le
disque compact audio, qui supplante de maniere définitive les disques vinyle. Les avantages
du CD sont nombreux, notamment la qualité de restitution des signaux, la maniabilité et la
solidité du support réputé inusable, ainsi que la grande capacité d’enregistrement, d’environ

soixante-dix minutes.

Par ailleurs, ce procédé de numérisation, au fur et 8 mesure des progrés technologiques, et
sous l'action des différentes industries concernées, fait converger les mondes de
l'informatique, de l'audiovisuel, et méme de la téléphonie, phénoméne que les auteurs de

Musique, le marketing m’a tuée ? nomment « la convergence » :

«[...] lindustrie du disque s’est trouvée prise dans des stratégies dites de
« convergence ». La convergence, c’est le rapprochement entre telecoms (on
parle alors de "tuyaux": Internet, cable, téléphone) et médias (les contenus :
films, musique). Ces stratégies sont un pari sur l'avenir: un avenir ou
'essentiel de la musique serait téléchargé sur un ordinateur ou un téléphone
portable, le support disque perdant de son importance. Surtout les maisons de
disques pourraient s’autosuffire. De la source a I'auditeur, elles cumuleraient
deux métiers aujourd’hui séparés : ceux de producteur et de diffuseur, grace a
la maitrise des moyens de fabrication et de distribution de la musique, pour
I'amener directement dans le panier de I'acheteur. »%

En effet, avec la naissance et la vulgarisation de l'Internet, la numérisation trouve des
applications fort nombreuses dans la création de nouveaux types de données informatiques
qui permettent entre autres, la création de fichiers son. Etant donnée I'évolution trés rapide
des innovations concernant I'ensemble de ces nouvelles technologies, et les enjeux

économiques colossaux qu’elles engendrent, les industries liées a leurs exploitations

s’appliquent a mettre en place des protocoles communs, et adoptent également des formats

19 Hardy, D. : « Téléecommunications — la révolution numérique », article de I' Encyclopedia Universalis.
%% Casier, 2003 : 16.
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de fichiers, instaurant ainsi des normes au niveau international. Ainsi, on assiste aujourd'hui,
concernant le domaine de la musique, au phénoméne MP3. Ce format de fichier permet de
compresser les données informatiques de maniére a obtenir des fichiers son relativement
légers, et donc téléchargeables assez facilement, tout en conservant une qualité de son
stéréo relativement satisfaisante. C’est pourquoi, bien qu’il existe d’autres formats de fichiers
son plus performants, tel que le WAV par exemple, le MP3 a été érigé en norme pour tous
les appareils permettant de lire ou d’enregistrer numériquement de la musique (baladeurs,
chaines hifi, etc.). Par ailleurs, la musique peut également transiter par le téléphone via la
technologie des téléphones portables, qui sont capables, a I'aube de notre llle millénaire, de

lire de la musique préalablement téléchargée sur le réseau Internet.

Ainsi, depuis l'invention de l'imprimerie jusqu'au régne du numérique, les différentes
innovations scientifiques et technologiques mentionnées ici, et les développements
industriels qui en découlent, sont pour I'essentiel a l'origine de l'univers de la chanson
d’aujourd’hui. Chacune de ses évolutions, selon des effets qui lui sont propres, et avec des

répercussions inégales, participent a la construction de la chanson actuelle.

[I. Les statuts de 'artiste chanteur

Comme nous l'avons signalé, en tant que véritable tradition orale, la chanson des origines
appartenait a tout le monde, elle circulait dans le patrimoine collectif tout en s’enrichissant
des circonstances d’exécutions nouvelles. Cette chanson des premiéres époques faisait
partie du patrimoine commun, et n’appartenait en propre a personne. L’on savait rarement
qui était 'auteur des paroles, et encore moins qui en avait composé la mélodie ou le timbre.
Certes l'artiste chantait, mais les chansons qu’il interprétait étaient le plus souvent des
adaptations de chansons apprises ailleurs, partageant ainsi avec son public le fruit d’une
création collective souvent vieille de plusieurs décennies. Par la suite, I'évolution des
pratiques artistiques liées a la chanson construit progressivement une distribution nouvelle

des acteurs et complexifie par 1a méme la notion d’ « auteur »' de chanson.

' « auteur » entre guillemets parce qu’employé dans un sens trés générique, la notion sera explicitée dans ce
paragraphe.
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1. Chanson et auteurs : naissance de la SACEM

Au début du XIXe siécle, la vogue des chansonniers s’installant, et I'édition de recueils
aidant, 'on commence a reconnaitre a tel ou tel la paternité d'un texte. Avec le
développement des premiéres sociétés chantantes, caveaux, goguettes et autres cabarets,
ces auteurs trouvent de nouvelles tribunes d’expression pour leurs productions, mais pour
heure, le fait méme de chanter reste une activité a portée de tous, et écrire des textes de
chansons reléve, méme pour ces artistes, d’'une sorte de pratique poétique populaire. Cela
n‘empéche pas certains auteurs de connaitre une notoriété étonnante pour I'époque, tel que
ce fut le cas pour Pierre Jean de Béranger (1780-1857), le chansonnier le plus célébre du
XIXe siécle, et dont Robine dit :

« S'il est difficile aujourd’hui d’imaginer ce que furent la popularité de
Béranger et son influence sur ses contemporains, il suffit de se rappeler qu'il
était traité en égal par Chateaubriand et Lamartine, que Flaubert le cite dans
Madame Bovary, que Stendhal affirme que "ses écrits font battre tous les
coeurs”, que Karl Marx évoque "votre immortel Béranger" dans une missive
adressée au gouvernement provisoire de la République francaise (en date du
28 février 1848), et que Victor Hugo lui-méme, le considérant comme son seul
rival, aurait écrit ses Chansons des rues et des bois pour tenter d’égaler son
succes. »?

La notoriété d’'un Béranger, c’est avant tout la notoriété d’'un homme qui a su séduire aussi
bien les bourgeois que le peuple, notamment par sa fidélité aux idéaux républicains, mais
également par des textes qui abordent des thématiques susceptibles d’interpeller tout un
chacun. Robine ajoute que les textes de Béranger posent « les bases d’'une expression
modernisée, a la fois populaire et lettrée, creuset d’ou sortiront les Aristide Bruant, Brassens,
etc. »*. On peut en effet reconnaitre, dans I'ceuvre de Béranger, les prémices de ce qu’on
appelle communément aujourd’hui « la chanson d’auteur », c’est-a-dire, pour faire simple,
une chanson dont on reconnait qu’'elle est avant tout mise au service d’'une expression
poétique, ou d’un message spécifique (politique, social, etc.), parfois au détriment de son
intérét musical. Le phénomene Béranger est effectivement caractérisé par la part importante
que prennent ses écrits dans sa renommée. C’est finalement un chansonnier reconnu par
ses pairs lettrés, en tant qu’auteur au sens littéraire du terme, et qui accéde pourtant a une

notoriété populaire grace au mode d’expression qu’il s’est choisi, la chanson.

Les cabarets, successeurs en droite ligne des caveaux, accueilleront effectivement par la

suite une chanson d’auteurs, et chaque cabaret aura ses auteurs attitrés. C’est ces auteurs

2 Robine, 2004 : 41.
% Ibid.
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en question que I'on nommera volontiers chansonniers, et dont Aristide Bruant* est resté la
figure la plus célébre. Ces auteurs ont choisi la chanson comme mode d’expression, mais ne
participent pas ou peu, pour la plupart, a I'élaboration des musiques, qui est laissée au soin
d'un pianiste attitré du lieu. De nombreuses chansons d’Aristide Bruant feront I'objet de
reprises d’interprétes divers (Renaud, Frangois Béranger, Cora Vaucaire, etc.), qui
s’inscrivent ainsi, par les choix méme des textes qu’ils interprétent, dans la lignée de cet

esprit chansonnier.

L’auteur d’'une chanson est donc identifié comme étant la personne qui écrit son texte. Cette
notion d’auteur s’affirme & la fin du XIXe siécle avec la naissance de la SACEM®. La pratique
qui se répand de plus en plus, chez les tenanciers de bars ou de restaurants, d’inviter des
chanteurs a produire un tour de chant pour attirer la clientéle, améne en effet les artistes a
se rendre comptent que leur activité peut générer du profit pour ces tenanciers ; ils en
viennent donc a revendiquer une rétribution pour cette participation au profit des
établissements. L'idée fait son chemin, et donne naissance en 1850 au premier Syndicat des
auteurs, compositeurs et éditeurs de musique, transformé dés I'année suivante en société.
La SACEM mettra évidemment du temps a développer dans les faits son fonctionnement, et
a rétribuer effectivement des droits aux différents acteurs des productions musicales, mais

avec elle nait une notion fondamentale, celle de la propriété artistique.

Plusieurs conséquences découlent de cette nouvelle donne. Tout d’abord, accorder aux
faiseurs de chansons des droits relevant de la propriété artistique, c’est en méme temps
reconnaitre a I'objet chanson le statut méme d’ceuvre artistique. La chanson entre ainsi
formellement dans la sphére des objets relevant d’'une activité artistique, et par Ia méme peut
prétendre a une véritable vocation culturelle. Par ailleurs, une production chansonniére est
reconnue officiellement comme étant I'ceuvre d’'un ou de plusieurs artistes, et sort ainsi
définitivement de son statut de création collective, au sens « traditionnel » d’'une stratification
non contrélée, progressive et historique, des textes et des mélodies. Enfin, la mise en place
de la SACEM permet également de distribuer des rbles spécifiques aux acteurs qui gravitent
autour de la création d’une chanson : l'auteur du texte, le compositeur de la musique, et le
ou les éditeurs (des partitions, des textes, et plus tard des chansons enregistrées). Cette
distinction n’est certes pas nouvelle, mais ainsi officialisée, elle pose les bases d’une autre
conception de l'objet chanson, identifiable cette fois a une ceuvre collective, en tant que

résultante d’'un véritable travail d’équipe.

* A. Bruant (1851-1925) est d’abord auteur attitré au cabaret le Chat Noir; il créera par la suite son propre
cabaret, le Mirliton. .
Société des Auteurs, Compositeurs et Editeurs de Musique.

54



2. Spectacularisation de la chanson et naissance du vedettariat

Outre ces avancées dans la reconnaissance des droits des artistes, les évolutions
successives qui touchent le domaine de la chanson au début du XXe siécle créent
progressivement une autre figure, celle du chanteur interpréte, véritable personnage
artistiquement et socialement construit, pour incarner les chansons qu’il chante, et plaire a

un public. Cette figure prend place dés lors que la chanson devient spectacle.

Les cafés concerts préfigurent effectivement le déplacement progressif de la chanson, de la
rue, a ce qu'on ne nomme pas encore les salles de spectacles : on se rend au caf conc’
pour voir toutes sortes de numéros, et pour entendre des artistes qui s’essayent a des
prestations scéniques nouvelles. L’engouement du public pour ces lieux, trés fréquentés et
trés populaires, favorise par ailleurs ce phénoméne nouveau de notoriété chez les artistes.
Certains réussissent a acquérir succés et notoriété dans des proportions tout a fait
nouvelles. C’est le cas par exemple du chanteur Paulus®. Aprés des débuts parisiens en
1864, il se construit une solide réputation de chanteur de concert, en se produisant dans de
nombreux lieux de province, et ce pendant plus de dix ans. De retour dans les cafconc’

parisiens en 1877, il s’est construit entre-temps un véritable personnage de scéne :

« Ses cheveux ont été coupés en brosse [...], il porte un chapeau haute-
forme et se présente avec une canne avec laquelle il jongle, escrime, tire des
coups de fusil et pendant tout son tour de chant, il s'adresse directement au
public se promenant d'un bout a l'autre de la scéne. — Le personnage du
"gambillard" est né — .Son répertoire s'est modifié en conséguence mais aussi
sa personnalité : il lui arrive souvent de s'en prendre a son public — I'épisode
de son altercation avec un spectateur décoré de la médaille militaire — belge
de surcroit — qui, visiblement, lisait son journal pendant son tour de chant est
resté fameux. » ’

Par ailleurs, Grosz remarque que « [Paulus] deviendra une véritable « idole de la chanson ».
[...] ses cachets sont énormes : en 1888, il se fait payer 400 francs-or par représentation. »
C’est effectivement un fait exceptionnel puisque « c’est la premiére fois dans I'histoire de la

chanson qu’on parle d’un chanteur en mentionnant I'argent qu’il gagne. »®.

Le phénoméne Paulus peut finalement se reconnaitre comme une des premiéres
manifestations d’une nouvelle réalité du monde de la chanson: les lieux de chansons

deviennent progressivement des « scénes », ou il faut, pour se démarquer des nombreux

¢ Jean-Paul Habans, alias Paulus (1845-1908). De cette période des cafcon’, la chanson francaise garde de
grands noms dont les répertoires font partis aujourd’hui de notre patrimoine culturel : Mayol, Dranem, Yvette
Guilbert, Fréhel, Damia, entres autres.

’ Site Internet : http://www.chanson.udenap.org/fiches_bio/paulus/paulus.htm

8 Grosz, 1996 (Tome 2) : 82.
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artistes qui se produisent, trouver sa personnalité chantante, originale et percutante, qui
saura conquérir un public. La démarche artistique de Paulus se comprend alors comme une
adaptation a ces nouveaux contextes dans lesquels sont interprétées les chansons. L’autre
conséquence immédiate de cette mise en spectacle progressive de la chanson, c’est que
lorsque cette adéquation entre les attentes d’'un public et les prestations d’'un artiste
fonctionne, l'artiste acquiert une notoriété sans précédent, et devient socialement un
personnage d’'une importance non négligeable. Ce nouveau contexte se traduit rapidement

par un nouveau phénomene, le vedettariat.

L’avénement du music-hall, dans les années vingt, concomitant au développement du disque
et de son industrie, assoit le phénoméne comme une nouvelle donnée constitutive de
'univers de la chanson : Maurice Chevalier a connu une renommeée internationale, autant
par la popularit¢ du music-hall parisien, que par la diffusion massive, a une échelle
internationale, de ses 78 tours. L’interaction des phénomeénes, la spectacularisation
progressive de la chanson et le développement de la musique enregistrée, construit les
prémices de ce qu’on appelle aujourd’hui le « monde du Show business », avec son cortége
de stars et d’idoles. L’activité chansonniére prend place dans le « monde du spectacle »
gu’elle contribue a mettre en place, et devient potentiellement une activité trés lucrative, pour
les interprétes, mais également pour tous les acteurs qui gravitent autour de la médiatisation
des objets chanson. C’est aussi, plus largement et plus essentiellement, I'instauration d’'un
parameétre nouveau, celui du succées populaire d’un artiste ou d’'une chanson, notamment via
la vente des chansons enregistrées ; paramétre qui, dans la nouvelle donne de notre siécle,
a de plus en plus de poids et d’influence, et sur les artistes et sur la production chansonniére
elle-méme, du fait qu’il est susceptible d’engranger des intéréts financiers sans précédent.
Ce phénomeéne du vedettariat, que 'on nomme les vedettes en question « idoles » dans les
années soixante, ou bien « star » dans les années quatre-vingt, concerne avant tout, et
presque uniquement dirions-nous, l'interpréte de chansons, c’est-a-dire celui qui se produit
sur scéne et que le public connait, mais aussi celui qui, bien évidemment, sera porté,
construit, médiatisé, par 'ensemble des discours des médias de masse de nos sociétés
actuelles. Dés lors, avec I'essor des technologies industrielles de la reproduction de masse
du son et de limage, l'emprise du vedettariat va de pair, d'une part, avec
I'internationalisation du systéme de production et de distribution sous I'égide des majors du

disque, d’autre part, avec la médiatisation croissante des stars.
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3. Nouvelle donne pour artistes nouveaux

L’évolution des modes d’existence de la chanson, qui se réalise dorénavant sous la forme de
spectacles (représentations scéniques de toutes sortes, concerts, etc.) et de disques
enregistrés, instaure le succés populaire, et des chansons, et des artistes, comme une
donnée constitutive de I'existence méme des productions artistiques. Par ailleurs, la
reconnaissance des différents acteurs qui contribuent a I'élaboration d’'une chanson entraine
en quelque sorte une spécialisation de chacun des roles. L’ensemble de ces données crée
de nouvelles problématiques, et modifie le paysage artistique dans lequel doivent

dorénavant s’inscrire les artistes chanteurs.

Comme nous l'avons noté, la notion d’auteur de chanson est portée par une longue tradition
frangaise, ou les textes de chansons ont toujours prévalu, dans la conscience des créateurs
et dans la reconnaissance du public, sur la composante musicale, qu’elle soit vocale,
meélodique, ou instrumentale. Les caveaux, goguettes et autres cabarets ont toujours
privilégié cette chanson d’auteurs, les chansonniers en question faisant la plupart du temps
appel aux services de différents compositeurs, ne s'illustrant par ailleurs guére par leur
performance de chanteurs. Quand, au début du XXe, la personnalit¢ chantante de
linterpréte prend corps a travers le développement de la chanson en tant que spectacle,
c’est une nouvelle conception de la chanson qui se met en place. Cafés concerts et music-
halls I'ont longtemps privilégié, se souciant peu des autres acteurs. Cette polarisation sur la
personnalité des interprétes et sur leurs performances scéniques et vocales est d’autant plus
accentuée que dorénavant, I'objet chanson circule sur support enregistré, et que sa

dimension sonore ainsi restituée, elle devient partie intégrante de la performance.

L’arrivée en 1937, dans le paysage de la chanson frangaise, de Charles Trenet®, apporte une
nouvelle considération a la chanson d’auteur. En effet, son succés confirme une deuxiéme
tendance conceptuelle de la chanson : celle des Auteurs Compositeurs Interprétes (ACI),
dont il est lui-méme. Ce statut d’ACI, qui désigne ces artistes qui écrivent les textes et les
musiques des chansons qu'ils chantent eux-mémes, trouvera dans certains courants de la
chanson, notamment avec la chanson « rive gauche »'® des années cinquante, un label de

qualité. Robine I'observe en ces termes :

® « Premier disque de Charles Trenet : Je chante et Fleur bleue (78 tours Columbia DF 2270, enregistré les 10 et
14 décembre 1937) » (Robine, 2004 : 77).

'% |e Dictionnaire de la chanson mondiale lui consacre une entrée, « chanson rive gauche » étiquetée comme
« genre musical » : « Apres la domination des grands du Music-hall de la Rive droite ('Olympia, le Casino de
Paris, les Folies-Bergeére) et des cabarets montmartrois sur la chanson de la premiére moitié du siécle, voici que
les poétes et les écrivains traversent le fleuve et investissent, dans le sillage de Mac Orlan et de Prévert, I'art

57



« Dés lors, un phénoméne de mode suffisamment durable pour subsister
aujourd’hui encore dans le subconscient de nimporte quel amateur de
chanson fera peser une sorte de jugement de valeur sur ces deux manieres
d’aborder le "9° art", et conférera — on se demande bien pourquoi — un surcroit
de prestige au statut d’ACI. Comme si, désormais, le fait d’écrire soi-méme
ses paroles et sa musique était automatiquement synonyme d’une plus-value
de talent. »™*

En effet, toute une tendance de cette chanson dite « intellectuelle », valorise les créations
des ACI comme de véritables démarches artistiques, en opposition aux seuls interprétes qui
finalement, ne font que chanter ce que d’autres ont créé pour eux. Ceci dit, les termes
choisis par Robine pour décrire ce phénoméne, qu’il dit « de mode », nous semblent peu
appropriés. Au regard de I'histoire, il semblerait plutét que la chanson trouve dans ce statut
des ACI une opportunité supplémentaire de rendre encore et toujours opérante cette
dichotomie vivace en matiére de chansons, entre bonne et mauvaise chanson, classant dans
la chanson de qualité les chansons qui s’apparentent davantage a une création
authentiquement littéraire. On peut d’ailleurs noter que, bien que le terme d’auteur désigne
effectivement la personne responsable de la production du message linguistique de la
chanson, il tend a garder aujourd’hui cette connotation littéraire et répond finalement a un
usage spécialisé : il tient lieu de terme marqué, désignant un auteur apprécié pour la qualité

poetique ou littéraire de ses textes, le terme neutre correspondant étant « parolier ».

Par ailleurs, cette dévalorisation artistique du seul interpréte trouve dans les années soixante
et suivantes quelques raisons de perdurer. En effet, le développement de l'industrie du
disque, et le pouvoir de plus en plus démesuré des médias sur le monde de la chanson,
change le statut des interprétes qui, de chanteurs de scéne qui se doivent de construire leur
notoriété a la force de leur talent, deviennent trop souvent, les simples exécutants d’'un
produit marketing concocté par les majors de l'industrie du disque. La vague yéyé des
années soixante constitue un exemple historique de ce phénoméne, ou d'innombrables
« vedettes » voient le jour le temps d’un ou deux 45 tours lancés sur le marché, révélant
ainsi, aux yeux de certains, que succés ne rime pas forcément avec talent. Cet exemple
historique ne constitue que l'ancétre d’'une pratique aujourd’hui entérinée, qui consiste a
créer de toute piéce des stars d’'un mois ou d’un an, au gré d’'une émission de téléréalité, ou

d’'une comédie musicale qui a tout d’'une opération de marketing.

Cependant, la valorisation des ACI au détriment des interprétes n’est pas partagée par tous.

Citons notamment Pascal Sevran dans son Dictionnaire de la chanson frangaise, qui voit

populaire le plus immédiat, la chanson. [...] La chanson "rive gauche" vit son &ge d’or a la fin des années 50. [...]
Rive gauche devient alors synonyme d’engagement et de sérieux. » (Plougastel, 1996 : 152-153).
"' Robine, 2004 : 80.
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dans cette démarche un appauvrissement de la chanson, et y reconnait méme le moyen
pour certains artistes de s’acheter a bon compte un label de qualité auquel ils ne peuvent

prétendre :

« lls sont aujourd’hui les chefs de file d’'une école qui tend a se développer
dangereusement. Je veux dire celle des auteurs-compositeurs-interprétes.
Cette maladie fait courir un risque grave a la chanson francaise. Elle conduit
immanquablement a la disparition des interpretes qui entrainera du méme
coup celle des paroliers et des compositeurs. Les rimailleurs de patronage qui
prétendent se suffire a eux-mémes devraient montrer davantage d’humilité
devant ces trois exceptions que sont Charles Trenet, Georges Brassens,
Jacques Brel. Il n’y a pas d’autres exemples aussi parfaits. »*

Il fustige par ailleurs l'industrie du disque et des hit-parades, avec laquelle, selon lui, la
chanson se fourvoie dans des productions qui n’ont plus rien d’artistiques, et ou il suffit aux
« artistes » de « s’enfermer deux nuits dans un studio d’enregistrement entouré d’'une équipe
de techniciens pour connaitre la gloire »'. Sevran regrette ainsi le temps ou les chanteurs
devaient se confronter au public, et ou seul leur talent d’interpréte sur scéne les menait au
succes discographique. Outre la verve des propos, leur intérét ici est de dessiner en creux
les deux tendances conceptuelles de la chanson, qu’on retrouve par ailleurs dans d’autres
discours, et a travers lesquelles sont valorisées ou non les chansons elles-mémes : une
tendance selon laquelle I'art chansonnier doit s’appréhender dans une maitrise globale de
ses trois composantes, textuelles, musicales et interprétatives, et pour laquelle la notion
d’auteur se pose comme étendard ; une deuxiéme tendance ou la chanson s’appréhende en
tant qu’art du « bien interprété », la valeur artistique se jaugeant au regard de la qualité
interprétative du chanteur, et a son talent de « personnage »'*, capable d’incarner au sens
propre l'univers artistique construit au travers des textes et des musiques composés pour lui.
Cette tendance s’apparente davantage a la chanson dite « de variété » Cependant, méme si
les propos de Sevran peuvent étre d’'une réelle pertinence quant a I'évolution de la notion
d’interpréte de chanson, ils ne prennent pas en compte le fait que la composition des
chansons a elle-méme fortement évoluée en cette fin de XXe siécle. En effet, aujourd’hui, on
constate que la maitrise des techniques de génération et de traitement du son fait partie
intégrante de la facture d’'une chanson, et qu’une chanson ne se fait plus sans ces moyens
techniques de plus en plus complexes et diversifiés : enregistrement, mixage, effets divers,
traitements de la voix, etc. modifient les conditions méme d’exécution d’'une chanson. De ce
fait, une interprétation, sur scéne comme sur disque, est aujourd’hui la plupart du temps le

résultat d’'un travail technique considérable. Ce que déplore finalement Sevran reléve d’une

2 Sevran, 1986 : 11.
% Ibid. : 10.
14 Hennion, 1981 : 45.
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conception quelque peu archaique de la chanson. Aujourd’hui, avec la multiplication des
intervenants dans la composition des chansons enregistrées (ingénieurs du son, arrangeurs,
etc.), qui se double de la participation de nombreux acteurs périphériques, producteurs et
autres agents « marketing », une chanson ne peut s’appréhender autrement que comme un

travail d’équipe, tel qu’il est décrit par Hennion :

«[...] au créateur personnalisé concevant des ceuvres que d’autres ensuite
vont jouer, diffuser, défendre et critiquer, s’est substitué le créateur collectif de
la chanson, équipe de professionnels qui prennent en charge simultanément
tous les aspects de la production sociale d'une musique, tout en opposant
entre eux des roles autrefois superposés chez le créateur unique :
personnalité artistique, savoir musical, connaissance du public, connaissance
du marché, production technique et exécution musicale deviennent autant de
spécialités,lsde métiers et de talents complémentaires, portés par des individus
distincts. »

Dans ce sens, poser aujourd’hui comme noyau central d’acteurs le trinbme auteur-
compositeur-interpréte, quelque soit par ailleurs I'importance donnée a l'une ou l'autre
fonction, n’est pertinent que dans une appréhension a la fois mythique et théorique des
chansons, leur existence réelle étant corrélée a des jeux d’acteurs autrement plus
complexes. Ainsi, pour les artistes chanteurs actuels, la véritable question n’est pas d’'investir
I'un ou l'autre réle proprement dit, mais de se poser comme I'entité médiatrice de la création
artistique en question, entité qui assume aux yeux d’un public donné la valeur mythique mise
en avant dans le choix des productions, de la seule incarnation d’'un univers artistique

concocté par d’autres, a I'expression personnalisée d’un univers artistique propre.

lll. Les pratiques d’écoute des auditeurs

Dés lors que faire de la chanson devient une activité pleinement professionnelle et artistique,
réservée a ceux qui la pratiquent en tant que telle, se construisant ainsi un public,
spécifiguement touché et intéressé par ce type de productions, la notion méme d’auditeur
prend toute sa pertinence. Par ailleurs, le développement des lieux de chanson, puis plus
tard des salles consacrées aux concerts, ainsi que la vulgarisation progressive de la diffusion
de la chanson enregistrée, par le biais du disque et des mass media, s’inscrit dans une

évolution globale de nos sociétés, que Béaud décrit de la fagon suivante :

'® 1bid : 14.
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« Au niveau le plus global, celui de I'équipement des ménages en bien
durables destinés aux loisirs culturels et du volume des dépenses consacrées
aux activités culturelles extra-domiciliaires, la consommation individuelle suit
une progression proportionnelle a [I'élévation du niveau de vie, au
rajeunissement de la population, aux progrés de la scolarisation et a son
allongement, au développement du secteur tertiaire et, partiellement, au
développement de I'urbanisation, tous ces facteurs étant & I'évidence liés. »*°

Ce nouvel environnement socio-économique permet a la chanson de prendre place dans
'ensemble des pratiques de consommation culturelle. En effet, alors que pendant trés
longtemps, la chanson n’était et ne pouvait étre qu’un art de I'exécution directe, 'importance
croissante de la musique enregistrée, et les changements d’usage qu’elle entraine, impose
petit & petit une division nouvelle, en chanson comme dans la musique en général, entre les
pratiques d’écoute de la chanson enregistrée d’une part, et la chanson appréhendée en tant
que spectacle vivant de l'autre. Par ailleurs, il est évident que les développements des
matériels et des techniques, tout en facilitant grandement I'accés aux objets musicaux, en
privilégie les usages individuels : les auditeurs deviennent des consommateurs a part entiére
de ces produits culturels, et gagnent dans ces pratiques une liberté individuelle nouvelle. Le
corollaire de cette nouvelle donne, c’est que pour remplir une salle de spectacle, il faut
dorénavant séduire un public, qui sera prét a se déplacer et a payer pour y assister. Les
pratiques qui en découlent sont éclairantes sur la nécessité pour la chanson de rétablir un
lien direct avec son public. Dans ce contexte, pour les auditeurs de chansons, de nouvelles
pratiques d’écoute et de consommation des chansons se développent. Nous dégagerons
donc deux grands types : les pratiques d’écoute de la chanson enregistrée et les pratiques

d’écoute de la chanson en tant que spectacle vivant.

1. Pratiques d’écoute de la chanson enregistrée

Les objets chansons dorénavant disponibles hors de leur exécution effective, a travers le
substitut des différents supports (disque, cassette), mais également a travers les diffusions
radiophoniques et télévisuelles, ainsi que via la numérisation des objets, I'amateur de
chanson peut s’adonner a I'écoute de chansons de bien des fagons. L'on peut alors
distinguer plusieurs pratiques possibles, le plus souvent engendrées par le type méme de
média active, et corrélées la plupart du temps a des conditions spécifiques de réception des
objets. Nous recensons ici des pratiques qui peuvent correspondre aux usages de la
musique en général dans nos sociétés, mais nous n’envisageons pas pour I'instant I'écoute

en tant qu’activité spécifiquement perceptive.

' Béaud, 1973 :10.
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1.1.L’écoute active

Nous définirons I'écoute active, de maniére tout a fait restrictive, comme la provocation
intentionnelle d’'un processus de réception des objets chansons par un auditeur volontaire
qui, par la méme, est a 'origine de I'enclenchement du processus en question, et qui entend
consacrer son entiére attention, auditive, et corporelle dans son ensemble, a I'écoute
effective des chansons. Ce type d’écoute ainsi défini implique et détermine différents

parametres :

- détermination des lieux d’écoute : pour que ce type d’écoute soit envisageable, il faut que
l'auditeur ait la possibilité de maitriser les moyens de diffusion de la musique en question, et
d’enclencher volontairement le processus, ce qui implique soit qu’il se trouve dans un
espace privé, voire intime, soit qu’il investisse un lieu public dont il jouit spécifiquement pour

ce type d’activité.

- investissement dans le choix des objets musicaux: une écoute active implique que
l'auditeur (ou les auditeurs) ait le projet spécifique de prendre connaissance d’'un nouvel
objet, ou de réitérer la réception d’'un objet déja connu. Dans tous les cas, les objets
musicaux e€lus seront le résultat d’'un choix délibéré, sous-tendu par des intentions
différentes : découvrir un objet nouveau, répéter une expérience déja connue, le plus

souvent dans le but d’activer, a I'écoute, un plaisir déja identifié, etc.

- mise en condition physique et psychique de l'auditeur: ce type d’écoute requiert la
disponibilité totale de I'auditeur, qui suspend toute activité étrangére a I'écoute afin d’adopter
un régime corporel consacré a la réception de I'objet, sans quoi son attention auditive peut

étre facilement distraite.

Si I'on recense rapidement les pratiques liées a ce type spécifique d’écoute, I'on constate
gu’elles s’avérent peu nombreuses et qu’elles relévent de I'exception quant a I'écoute de
chansons. Il semble que ce soit le corollaire d’'une société entiérement tournée vers l'image,

et qui, comme I'explique Chion, ne valorise pas I'écoute concentrée :

« Dans notre société, rien n'est fait pour valoriser I'écoute, aussi bien dans les
comportements que dans le langage et la conception méme des lieux
d’enseignement et de formation. Nombre d’écoles d’art ou de musique ne
comportent aucune piéce a la fois insonorisée et agréable, bien équipée et
propice a la concentration — bref, I'équivalent d’une salle de projection sonore
— alors méme qu’existent les moyens techniques les permettant. Les raisons
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de ce discrédit de I'’écoute sont donc liées a la culture moderne, une culture
de ce qui se voit. »*’

On peut néanmoins trouver ce type de pratique dans des milieux d’amateurs passionnés,
pour qui il n’est pas exceptionnel, par exemple, de proposer une plage de temps d’écoute
attentive lors d’une soirée privée, afin de partager une découverte musicale, cas assez rare
d’écoute active collective. Plus généralement, ce type d’écoute reléve davantage d’initiatives
individuelles, et peut refléter des situations diverses : ce peut tout aussi bien concerner
l'auditeur averti, dont I'activité professionnelle nécessite ce type d’écoute (par exemple, les
producteurs, les artistes, les journalistes ou autres chroniqueurs de disques, etc.), I'auditeur
en situation d’apprentissage ou de formation musicale, mais aussi I'auditeur ordinaire qui
recherche dans ce type d’écoute un contact trés étroit avec I'environnement sonore en
question, la restitution d’'un univers sonore auquel il est particulierement sensible, et qui
cherche ainsi a reproduire un cocon auditif qui le maintient dans un état de sensibilité qu'il
affectionne. Quant aux supports de diffusions privilégiés pour cette écoute, on retiendra bien
evidemment l'écoute de disques, mais également de maniére plus marginale, certaines
eémissions de radio en programmation réguliére et dont la thématique est justement de faire
connaitre des artistes ou des chansons peu diffusées'®. Par ailleurs, I'écoute au baladeur (ou
plus probablement aujourd’hui, au lecteur mp3) peut parfois étre envisagée comme une
écoute active, dés lors que l'auditeur se met dans des dispositions de réception particulieres

(écouter de la musique avant de s’endormir par exemple).

1.2.L’écoute distraite

L’écoute distraite peut se définir comme une écoute active déconcentrée, c’est-a-dire qu’elle
releve des mémes paramétres que I'écoute active concernant l'intentionnalité d’écoute de
l'auditeur, et donc I'enclenchement du processus d’écoute, mais qu’elle ne requiére pas le
méme degré d’attention auditive, et donc qu’elle ne reléve pas des mémes objectifs quant a
I'activité d’écoute méme. Concernant les conditions mises en place par ce type d’écoute, on
peut relever plusieurs points. Les lieux dans lesquelles cette écoute se pratique sont
sensiblement les mémes que pour I'écoute active, ils relevent généralement de la sphére
privée, dans la mesure ou l'auditeur doit avoir la maitrise du déclenchement du processus.
Cependant, l'investissement dans le choix des objets musicaux peut étre moindre, moins
défini, et déterminé par une logique plus lache. Selon le media choisi, le choix peut méme se

restreindre a l'élection d’'une couleur sonore générale, plutét qu’a la sélection d’objets

'" Chion, 1994 : 94-95.
'® Emission de France Inter "La prochaine fois je vous le chanterai" (animée par P. Meyer) ou de France Culture,
"Chanson Boum !" (animée par Héléne Hazera), par exemple.
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spécifiques. Quant a la mise en condition physique et psychique de l'auditeur, elle se réduit
ici a la concrétisation d’'un désir d’écoute, non corrélé a une attention auditive extréme,
requérant donc une disposition d’esprit minimum, mais permettant par ailleurs d’engager le

corps dans des activités physiques autres.

Ce type d’écoute est sans doute le plus courant concernant les chansons. Elle correspond
aux situations ou l'auditeur enclenche le processus d’écoute, en linscrivant dans le
déroulement d’'une autre activité (écouter de la musique en voiture, mais aussi chez soi,
dans son environnement de travail, etc., tout en se consacrant a autre chose). Cette pratique
s’inscrit dans la vie quotidienne de I'auditeur, et reléve de toutes les situations ou ce dernier
souhaite créer un environnement sonore qu’il sait apprécier, et qu’il choisit comme
énergisant pour les différentes tadches qu'il a a accomplir. On retrouve dans cette pratique ce

que Chion décrit comme étant le second usage social de la musique :

« Lla musique fonctionne] comme un courant d'énergie modulée produisant
des sensations de variations agréables, et fournissant — deuxiéme usage —
une stimulation: c'est la caféine sonore des radios musicales ou des
musiques rythmées. Chacun a la sienne, en fonction de ses goQts et de son
milieu socioculturel : Vivaldi, le jazz, le rock, les Préludes et Fugues de Bach,
le bel canto... »*°

Les supports privilégiés de ce type d’écoute sont les supports de musique enregistrée
(disques, cassettes, ordinateur) ainsi que, dans une large mesure, les medias
radiophoniques (voire télévisuels, pour les chaines musicales). C’est en effet en grande
partie ce type de pratique d’écoute que visent les multiples radios musicales FM, qui
soignent leurs programmations en fonction des attentes d’'un public qui souhaite étre
accompagné dans sa vie quotidienne par une ambiance sonore qu’il aura élue comme

familiére et énergisante.

1.3. L’écoute passive

Nous réservons ce terme a une pratique d’écoute ou lauditeur n’a plus aucune
responsabilité dans I'enclenchement du processus, et ou il se trouve confronté a un
environnement musical qui lui est imposé. Ce type de pratique est évidemment trés répandu
dans les lieux publics, magasins, restaurants, stations de métro, etc. Pour l'auditeur, la
maiftrise du processus d’écoute, ainsi que celle du choix des objets musicaux est nulle. Par
ailleurs, cette pratique ne prend pas en compte les disponibilités physiques et psychiques

des auditeurs pour la réception des objets musicaux. Certes, les instances qui décident de la

'° Chion, 1994 : 91.
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diffusion de telle ou telle musique dans ces lieux publics diffusent ce qu’elles jugent adapté
aux lieux en question, ou aux publics qui les fréquentent. Cependant, cette adaptation au
public par le choix de la programmation ne peut pas se confondre avec Ieffective

disponibilité auditive particuliére a chaque auditeur.

L’on pourra objecter ici qu’il ne s’agit plus a proprement parler d’'une véritable pratique
d’écoute, puisque l'auditeur en question est auditeur sans son propre consentement, et que
rien ne permet de préjuger du fait qu’il accorde une quelconque attention a I'environnement
sonore dans lequel il évolue. Cependant, dans la mesure ou il est impossible de s’abstraire
de cet environnement dés lors qu'il est a portée d’oreille, contrairement a un objet visuel dont
on peut détourner le regard par exemple, I'objet musical reste effectivement percu par la
personne en présence, et trouve donc bien, dans ce passant, qui peut étre inattentif, une
écoute. Cette écoute, nous la définissons comme passive, non pas parce qu’elle n'aurait
aucun effet sur l'auditeur, mais bien parce qu’elle n’est pas le résultat de sa volonté
intentionnelle, et qu’elle n'exige pas de lui la méme implication auditive. Une fois ces
paramétres poseés, il n"'empéche que les objets musicaux sont ainsi entendus, et que cette
écoute participe a la formation de l'oreille, et a sa sensibilisation a certains types de sons,
d’arrangements, de voix, etc. Dans ce sens, elle est a considérer comme un type d’écoute a

part entiére.

Ce rapide panorama des pratiques permet de visualiser sommairement les modes principaux
de réception, par un auditeur, des chansons enregistrées. |l permet également d’entrevoir
limportance des diffusions médiatiques pour un tel objet, diffusions qui constituent sans
aucun doute le canal le plus important d’accés a ce type de production artistique. Cet état de
fait a plusieurs conséquences : la médiatisation joue un réle primordial pour le succés public
des objets, et elle est donc déterminante pour I'économie et les industries du disque ; par
ailleurs, elle met a disposition du public un ensemble de productions qui, parce qu’elles sont
continuellement diffusées, entendues, percues, dans toutes les conditions de réception

possibles, faconnent les godts et les attentes des auditeurs :

« Ce vaste public qui n'achéte que dix disques par an, et qui fait les plus gros
succes, consommera naturellement les tubes en rotation lourde a la radio ou
exhibés a la télévision. Les golts se forment, l'oreille se fabrique : c’est la
raison d’étre du marketing... »%°

De la la question maintes fois soulevée de savoir si les médias diffusent certaines chansons

parce qu’ils savent ainsi répondre a une demande identifiée du public, et qu’ils s’assurent

2 Casier, 2003 : 34.
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alors une rentabilité économique certaine, ou bien si le public adhére aux productions
meédiatisées parce que ces chansons sont justement largement diffusées et entendues, et
gu’elles construisent leurs attentes en la matiére. Cette question peut paraitre anodine. Elle
est pourtant au cceur de la notion de « culture populaire », et en matiére de chansons, de la

notion de variétés, que nous évoquerons ultérieurement.

2. Pratiques d’écoute de la chanson en tant que spectacle

La forme normale et originelle de la communication de la chanson est évidemment son
exécution en direct par un artiste chanteur devant un public. De spectacle de rue, elle est
devenue spectacle tout court dans les différents lieux qui I'ont accueillie. Le music-hall a été
en effet 'un des premiers lieux a imposer des regles de fonctionnement strictes lors des
déroulements des spectacles : le public paye pour la premiére fois un droit d’entrée
spécifique et est tenu de suivre le spectacle de bout en bout. En ce sens, il est 'ancétre des
salles de spectacles, telles que nous les connaissons aujourd’hui. Aprés lui, ces salles se
multiplient et constituent autant de scénes susceptibles de recevoir des artistes de

chansons.

Cependant, du point de vue de I'auditeur, au regard de I'évolution et de la diversification des
pratiques d’écoute de la chanson enregistrée, qui incitent grandement a une consommation
privée et individuelle des objets, se déplacer pour assister a un concert de chansons devient
progressivement et paradoxalement une pratique spécifique, marquée par I'investissement
de valeurs nouvelles, dans I'événement lui-méme, mais aussi dans les objets. Nous

recenserons ici uniquement deux principaux types de motivations.

2.1.La relation au « personnage » chanteur

L’'idée que la médiatisation dont font I'objet certains artistes et leur production les
dispenserait de conquérir leur public par la voie de la scéne semble négliger le fait que, pour
'auditeur, assister a un concert dépasse de loin la seule dimension esthétique et artistique
liée a I'écoute méme des chansons. En effet, au dela de I'appréciation des objets artistiques,
se joue dans le concert de chansons la relation de l'artiste & son public. Cette relation est
primordiale en chanson, dans la mesure ou elle est au cceur de 'adhésion du public aux
objets, portés qu’ils sont par une interprétation vocale incarnée. Dans ce sens, cette relation
actualise la notion de « personnage », autrement dit l'identité artistique, mythique, et
commerciale du chanteur, telle qu’elle est proposée par Hennion dans son ouvrage Les

professionnels du disque :
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« Le personnage, c’est, souvent a d'infimes nuances prés, sans lesquelles
guelque chose sonne faux, la projection commune de la réalité du chanteur et
de celle du public sur I'écran des variétés. Cliché peut-étre, mais cliché social,
surchargé de sens et d’actualité, qui seul provoque la reconnaissance du
public, et par la le succés durable du chanteur. »*

Hennion va méme plus loin dans limportance qu’il donne a cette dimension du
« personnage » chanteur. |l ajoute en effet : « Ainsi, a travers une chanson, une voix, une
image, c’est bien finalement une histoire et par la un personnage qui est « vendu » au
public. »?2. Pour Hennion, les chansons sont en fait les médiateurs de cette relation qui lie le
« personnage » chanteur a son public, relation dans laquelle sont projetées des valeurs
incarnées par ce méme personnage, et actualisées dans les objets, permettant ainsi a
'auditeur d’adhérer a l'univers artistique du chanteur. Il soutient que c’est ce « personnage »,
a travers les valeurs qu’il incarne, qui est « vendu », et non pas les objets artistiques en tant
que tels. Cette position extréme recouvre une réalité incontestable du fonctionnement de
certaines chansons, notamment des chansons dites de « variété ». Dans cette perspective,
I'objet joue en quelque sorte le réle de réceptacle d’'un univers que l'auditeur reconnait et
consacre comme le sien. Le concert constitue alors I'’événement de la rencontre entre un
artiste et son public, rencontre hic et nunc, qui permet d’actualiser, le temps d’une prestation
scénique, toutes les virtualités contenues dans les chansons, et de transformer en réalité
tangible et instant vécu, I'ensemble des émotions, désirs, et sensations, jusque la

fantasmées a travers I'écoute des chansons enregistrées.

C’est ce type de rapport entre public et artiste qui est en jeu, notamment dans les grands
concerts que peuvent donner certaines stars de la chanson. Lors de leurs prestations
scéniques, des artistes comme Johnny Hallyday, Céline Dion, mais aussi Alain Souchon,
Francis Cabrel, Julien Clerc, ou encore Matthieu Chedid, Arthur H, et tant d’autres encore,

galvanisent les foules, dans une ferveur décrite comme quasi-religieuse par les sociologues :

« Pour le sociologue Jean-Marie Seca, les concerts sont les enfants de la
culture de masse et s’apparentent a des cérémonies religieuses, renouant
avec les origines magiques de la musique. "Le concert, qui est le plus ancien
des médias, est promis au plus grand avenir", prédit-il. Car "la prestation
scénique donne du sens aux produits enregistrés [...]. C'est le lieu et le temps
d’'une performance, de I'épreuve pour tout artiste digne de ce nom. Pour cela,
il constitue un point d'ancrage du sentiment d'identité des professionnels de la
musique." »**

2! Hennion, 1981 : 49.
2 |pid. : 50
2 Casier, 2003 : 27.
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En effet, une des fonctions fondamentales du concert est de permettre aux auditeurs
d’exprimer leur adhésion a un projet artistique qu’ils suivent par ailleurs, via I'écoute des
chansons enregistrées, tout en sanctionnant la réussite de l'artiste, en tant que véritable
personnification des valeurs qu’il a élues comme siennes. Pour le chanteur, c’est également
I'occasion d’affirmer son identité artistique, et de garantir 'authenticité de sa production, a
’heure ou prouesses technologiques et autres artifices masquent de plus en plus sa

performance individuelle.

Remarquons donc que, dans ce type de contextes, c’est-a-dire lorsque les artistes peuvent
se prévaloir d'une renommée certaine, aller au concert reléve pour l'auditeur d’une
démarche qui dépasse de loin la seule pratigue d’écoute des chansons en « live ». En
général, les artistes en question n'ont plus a proprement parler a éprouver leur talent, et au
dela de I'écoute des productions artistiques, ce qui est proposé a I'auditeur, c’est également,
et peut-étre surtout, de participer a une sorte de communion collective, dont le concert est la

réalisation événementielle.

Cependant, dans ce type de manifestations, il n'‘est pas rare que certaines chansons
subissent des modifications réservées a la scéne : arrangements nouveaux, interventions
plus développées des musiciens, interprétation de chansons inédites, etc. Par ailleurs, le
concert integre une dimension visuelle et spectaculaire qui fait défaut a la musique
enregistrée, et, point important, permet I'établissement d’une interaction réelle entre l'artiste
et son public. L'ensemble de ces éléments, prévus et orchestrés par la production artistique
du chanteur, participent a la construction du concert en tant qu’événement exceptionnel, et
fondent la motivation de I'auditeur : il se projette en tant que témoin d’'un événement unique,

en aucun cas substituable a I'écoute de la musique enregistrée.

2.2.L.a reconnaissance de la chanson en tant qu'expression artistique vivante

Parallelement a ces grandes manifestations, le concert reste une des possibilités pour
l'auditeur de découvrir des artistes moins médiatisés, et qui parcourent les petites salles de
province pour faire connaitre leur travail. Ces artistes évoluent la plupart du temps plus ou
moins en marge des circuits de médiatisation, c’est-a-dire que, s'ils bénéficient d'une
médiatisation, elle est soit restreinte a une exploitation limitée (lieu géographique, média
spécialisé dans tel ou tel genre, etc.), soit ponctuelle, liée a un événement particulier (sortie
d'un disque remarqué, lauréat d’'un concours de découvertes, festivals, etc.). Pour ces
artistes, le concert est un des moyens de contrecarrer le diktat des médias et des maisons

de disques, et de pratiquer leur art, quelque soit la médiatisation dont ils peuvent bénéficier
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par ailleurs. C’est aussi le moyen d’éprouver leur talent et de fidéliser progressivement un
public :

« [...] faire des concerts est une solution pour un jeune groupe qui se lance
sans l'aide d’'une maison de disques. La scene est fondatrice : c’est la qu’'un
groupe se crée, avant méme qu'il enregistre ses morceaux. »*

Pour l'auditeur qui se rend a ce type de concert, la dimension mythique du personnage
chanteur, bien que toujours présente, n’est généralement plus le paramétre premier de sa
mobilisation. En effet, assister a des concerts dartistes peu connus, concerts qui ont
généralement lieu dans des salles de province, ou dans des petites salles parisiennes,
releve davantage d’'une démarche globale, artistique et culturelle : curiosité artistique lorsque
'auditeur ne connait pas ou peu l'artiste et sa production, plaisir de la musique « live » pour
l'auditeur déja conquis. Cette démarche est rendue possible, et entretenue, par des réseaux
paralléles a la grande distribution, qui font circuler des informations concernant des artistes
émergeants, ou peu médiatisés. Pour ce type d’auditeurs, la chanson est un produit culturel
a part entiére, et il se déplace au concert dans une perspective de consommation de ce bien
culturel, comme il se déplace au cinéma, aux expositions, etc. L’offre étant importante et
variée (de nombreux artistes « tournent » et alimentent les programmations des salles de
concert), c’est sans doute dans ce type de pratique que I'on trouve le public de chansons le

plus exigeant quant a la qualité artistique des prestations et des objets eux-mémes.

On peut conclure cette bréve investigation dans les pratiques des auditeurs par une citation
de Chion, qui bien que faisant référence a la musique en général, trouve un écho tout a fait

pertinent en ce qui concerne les pratiques liées a I'écoute des chansons :

« Il nous faut donc accepter que la musique nous échappe, mais n’en existe
pas moins, et en reconnaitre comme également valables, sans les jouer les
unes contre les autres, les différentes images multipliées, reflétées et
répercutées a l'infini par tous ces médias. Et la rencontre en face a face,
immédiate et privilégiée, que nous espérons avec elle, il nous faut accepter
aujourd’hui qu’elle se produise, grace a la technologie moderne ou sans elle,
n'importe ou et nimporte quand : un concert de musique ancienne dans une
église ; un moment de gréce en voyage, lorsque la cassette engagée dans le
lecteur de l'autoradio répand une symphonie qui vibre magiquement avec le
paysage traverseé ; [...] ou enfin la réjouissance collective autour d’une chaine
hi-fi, pour danser ensemble. Chacun de ses moments a son prix, et la
musique reste admirable d’avoir tant de visages et tant de pouvoirs, qu’il faut
tous préserver. »%

2 Casier, 2003 : 27.
% Chion, 1994 :109.
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IV. Bilan — Etat de la question

Les points que nous avons abordés concourent tous a construire I'objet moderne, que nous
appelons en ce début de XXle siécle « chanson ». Cette « petite composition chantée, de
caractere populaire, d'inspiration sentimentale ou satirique, divisée en couplets souvent
séparés par un refrain »', circule indépendamment de son exécution directe par un chanteur,
et est aujourd’hui, la plupart du temps, le résultat de techniques de traitements du son
sophistiquées ; s’inscrit dorénavant dans des circuits de diffusion complexes ; est portée par
des artistes qui I'abordent le plus souvent comme une activité professionnelle a part entiére ;
participe pleinement de la vie quotidienne des auditeurs. Nous proposons donc, en guise de
bilan, de faire le point sur I'objet artistique que constitue la chanson d’aujourd’hui. Enfin, pour

terminer, nous mentionnerons les quelques initiatives de recherche, concernant cet objet.

1. La chanson : quel objet artistique aujourd’hui ?

C’est une évidence que d’affirmer que les progrés technologiques ont profondément modifié
les objets eux-mémes, et que les chansons de ce début du XXle siécle n'ont plus
grand-chose en commun avec les chansons du début du XXe. Rappelons pour mémoire
que, déja, 'avenement des nouveaux supports, le 78 tours, et plus tard, le microsillon, a eu

comme conséquence d'imposer des contraintes de durée aux chansons? :

« Les gquatre minutes maximum d’'une face de 78 tours amenent la disparition
progressive des chansons a nombreux couplets, et le raccourcissement de la
durée des danses. »°

Aujourd’hui, cette régle est érigée en loi du genre sans qu'il est besoin de rappeler son
origine purement technique, ce qu’illustre bien le court commentaire de Guller dans son livre
consacré au 9°™ Art: « Théoriquement, une chanson ne doit pas durer plus de trois

minutes. »* affirme-t-elle sans détour. Cette assertion ainsi posée, de méme que le choix de

' Le Trésor de la langue francaise informatisé, http://atilf.atilf.fr/tif.htm

2 « Il est faut de prétendre que ce sont les radios qui imposérent, pour les chansons, le format de trois minutes.
Cette durée constituait en fait le temps maximal dont on pouvait disposer sur les premiers disques. L’électricité
étant encore peu fiable, pour éviter les sautes de courant les machines a graver étaient entrainées par un
systéme de contrepoids dont la course (donc la durée correspondante) était forcément limitée par la hauteur des
batiments abritant les studios... » (Robine, 2004 :52).

® Chion, 1994 : 33,

* Guller, 1978 : 17.
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l'adverbe employé, montre avec quelle force une contrainte initialement de nature

pragmatique, s’est érigée, dans I'esprit de tous, comme une donnée structurelle du genre.

D’un point de vue artistique et esthétique donc, ces « consommables » culturels que sont les
chansons d’aujourd’hui ont subi, au cours des révolutions économiques et technologiques de
ce dernier siécle, des mutations fondamentales. Nous posons ici quelques évidences qu'il

peut étre bon de rappeler, concernant I'objet artistique chanson de ce début de XXle siécle.

Tout d’abord, cette chanson est avant tout une chanson enregistrée sur support (cassette,
disque, fichier numérique) auquel l'auditeur a accés directement, ou par I'intermédiaire d’'un
média (radio, télévision, Internet, téléphone...). Son mode d’existence principal n’est donc
plus, depuis longtemps, fondamentalement lié a son exécution effective par un artiste dans
le je/ici/maintenant de l'auditeur, ce qui sera réservé a des contextes scéniques. Authelain le

précise d’emblée, dans son article consacrée a I'analyse des chansons :

« La chanson a cette particularité de relever de I'acousmatique : elle parvient
massivement par le biais de la membrane d'un haut-parleur, que celui-ci soit
relié a un lecteur de disques, de cassettes, ou a un appareil de radio
fonctionnant & domicile ou dans 'habitacle d’'une automobile. »°

Cette affirmation peut effectivement étre tempérée si I'on considére les situations de
concert®, ol les conditions de réception des chansons sont plus complexes, et ne se limitent
pas a une appréhension acousmatique’ des ceuvres, dans la mesure ou I'auditeur peut avoir
acces a la source des sons produits, par le biais du spectacle visuel. Cependant, il apparait
clairement que la chanson d’aujourd’hui ne peut plus s’appréhender comme une
manifestation d’'une certaine tradition orale. Ces modes de diffusion, de transmission, de
production, en ont fait un objet construit, fini, qui, méme s'il s’éprouve dans une exécution hic
et nunc lors de prestations scéniques, a comme mode d’existence premier d’étre un objet

enregistré, fixé sur support.

Cet état de fait a radicalement changé le rapport entre chanson exécutée et chanson

enregistrée, phénoméne que Hennion généralise a la musique en général :

« Notre espace musical est désormais balisé par les médias et
I'enregistrement, la radio et bien sdr avant tout le disque. Les neuf dixiémes
de notre écoute musicale passent aujourd’hui par le disque. Le concert n’est
plus la source que le disque reproduirait, c’est le contraire : a la limite il n’est

® Authelain, 1998 : 31.

50n peut y ajouter certaines manifestations (télé)visuelles qui peuvent reproduire des situations scéniques : clips,
shows, etc.

” « La situation acousmatique (entendre sans voir) [...] est censée permettre de s’intéresser au son pour lui-
méme, puisque cela nous dissimule la cause, et c’est ainsi que Schaeffer en parle. » (Chion, 2004 : 200).
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gu'une vérification. C’est le concert qu'on juge et apprécie a partir d'une
familiarisation musicale forgée par le disque. »

Les objets chanson étant entendus la plupart du temps d’abord sous une forme médiatisée,
la chanson enregistrée devient effectivement I'étalon a partir duquel la chanson exécutée en
concert sera appréhendée, voire évaluée. On mesure alors les conséquences des évolutions
technologiques pour les objets eux-mémes. En effet, depuis bien longtemps, la phono-
fixation comme la nomme Chion, a largement dépassé le fantasme originel de la fidélité de
reproduction d’un événement sonore. Aujourd’hui, les techniques d’enregistrements ne
visent plus fondamentalement la restitution d’'une exécution musicale et/ou vocale, mais
participent directement et pleinement a la création des ceuvres en question. Cette donnée
est primordiale dans la mesure ou ce qui est offert a I'auditeur, ce n’est plus la seule
performance d’une reproduction fidéle d’'un événement sonore — ce qui pendant longtemps a
été le premier et seul objectif de la phono-fixation — mais bien une création qui, de nos jours,
utilise les outils technologiques comme partie prenante de la conception artistique des

ceuvres, ainsi que le souligne Delalande :

«[...] on est frappé de constater que les techniques de studio et la fixation du
son sur un support ont permis la maitrise par le créateur (ou I'équipe de
création) d'une dimension de la musique qui était jusqu'a il y a quelques
décennies, faute de pouvoir I'écrire, laissée a l'improvisation plus ou moins
bien contr6lée du moment de I'exécution. Le travail d’élaboration du "son", au
moins pour ces musiques, ne reléve plus de la seule technique mais s'integre
a la conception artistique, au méme titre que les hauteurs et les durées dans
le cas de la musique écrite. On assiste ainsi a I'émergence d’'une nouvelle
dimension de la pensée musicale, relativement secondaire pendant des
siecles (parce que non écrite), qui prend place maintenant parmi les
préoccupations esthétiques prioritaires. »°

De ces observations, Delalande dégage et développe, dans son ouvrage Le son des
musiques, le concept de « son », qui sera important pour I'étude de notre objet, et sur lequel
nous aurons l'occasion de revenir. Pour l'instant, retenons deux conséquences principales,
qui seront & prendre en considération dans la suite de notre travail : Etudier I'objet artistique
chanson implique de s’intéresser a son mode d’existence le plus ordinaire de réception par
un auditeur, c’est-a-dire a sa forme enregistrée, forme qui peut se concevoir effectivement
comme la manifestation de I'ceuvre type, alors que les autres modes d’existence (concerts,
émissions télévisées, etc.) s’apparenteraient a des occurrences spécifiques, ce que suggere

Authelain lorsqu’il précise sa démarche analytique :

8 Hennion, 1998 : 18.
® Delalande, 2001 : 7-8.
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« L'objet étudié est la chanson quand elle rejoint les auditeurs, c’est-a-dire a
travers un "produit" tel qu'il se présente a I'écoute en éliminant au mieux les
paramétres de caractére visuel, spatial, fusionnel, etc.»°

Par ailleurs, le disque, ou plus largement, la musique enregistrée, sous quelque support que
ce soit, est devenue aujourd’hui ce par quoi l'auditeur a accés aux productions musicales.
Cette remarque implique, comme le suggére Hennion, que c’est I'écoute des chansons
enregistrées qui forge désormais la sensibilité des auditeurs aux sons des musiques, qui
construit les goQts des publics, et qui en conséquence, modéle, entérine, innove, en matiere
d’esthétique musicale. Or la chanson enregistrée bénéficie de toutes les avancées
technologiques en matiere de traitement des sons : reproduction, amplifications, effets, etc.
Dans ces conditions, || semble donc nécessaire d’envisager, pour I'analyse de l'objet, une

approche qui permette de prendre en compte cette dimension.

2. Les initiatives de recherche

Annoncer un « état de la question » de la recherche concernant la chanson nous parait
quelque peu abusif, dans la mesure ou, comme nous l'avons signalé en introduction, cet
objet ne suscite guére d’intérét scientifique. Dés lors, lorsque I'on entame une recherche le
concernant, qui plus est une recherche sémiotique, la premiere difficulté a laquelle on
achoppe, c’est de constituer une bibliographie susceptible de nourrir ladite recherche. En
effet, force est de constater qu’il existe trés peu de ressources. En conséquence, cet « état

de la question » s’avére bien maigre.

Précisons en premier lieu que les nhombreux ouvrages grand public, a caractére historique,
sociologique ou économique, ne s’intéressent pas, ou trés peu, a I'objet musical en propre,
mais seulement a son entour : biographies de chanteur, discographies, études « socio-
historiques » relativement a un courant particulier, une période spécifique, ou une
thématique précise. Par conséquent, ils ne présentent, la plupart du temps, que peu d’intérét

pour une recherche comme la nétre.

Par ailleurs, les travaux s’inscrivant dans un cadre théorique clairement sémiotique sont
quasi inexistants. A notre connaissance, la seule initiative dans le domaine est celle
entreprise par 'école brésilienne de sémiotique constituée autour de Luiz Tatit'", sémioticien
et musicien. Les contributions, qui traitent de la chanson brésilienne, sont intéressantes mais

peu nombreuses, et la recherche entamée n’en est qu’a ses prémices.

1% Authelain, 1998 : 31.
Pour une explication des orientations de recherche de cette école, voir p. 116
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De fait, la recherche la plus active impliquant la chanson émane des chercheurs de
I'Observatoire Musical Frangais, autour du groupe de recherche cité en introduction « Jazz,
Chanson et Musiques Populaires », ainsi que de I'équipe constituée autour de Christian

2 | es deux

Marcadet et de son séminaire intitulé « Histoire et théorie des chansons »
équipes ont en commun d’intégrer a leurs problématiques les enjeux sociaux de cette
expression artistique. Cependant les initiatives sont récentes, et n’ont encore donné lieu qu’a

trés peu de publications.™

Quelques autres initiatives isolées, comme les travaux de Joélle Deniot, présentés sur ses
sites Internet, ou I'ouvrage de Catherine Dutheil-Pessin, (les deux auteurs™ traitent de la
chanson réaliste), sont intéressantes, dés lors qu’elles évoquent une dimension
fondamentale des chansons, la voix. Cependant, I'on constate qu’il semble particulierement
difficile de produire un discours sur la chanson qui ne soit pas alimenté par des
considérations externes a I'objet lui-méme, et qui en conséquence, s’apparente globalement

a un commentaire d’ordre sociologique.

En définitive, a I'heure actuelle, la recherche concernant cet objet « chanson » est
manifestement bien maigre, et ne peut par conséquent offrir que trés peu de pistes
théoriques efficientes, plus particuliérement encore concernant notre discipline. Par ailleurs,
et pour finir, nous signalons une constatation que nous avons faite lors de nos recherches
bibliographiques. Certains ouvrages consultés, de musicologie par exemple, ou méme
concernant la voix et le chant, abordent des problématiques dans lesquelles la chanson
pourrait tout a fait, nous semble-t-il, avoir droit de citer, et étre prise en considération dans
I’élaboration des problématiques et réflexions exposées. Or, force est de constater que cet
objet n’accéde que trés difficilement a la Iégitimité scientifique, tant il apparait que, pour
nombre d’auteurs, la chanson, en tant qu’expression artistique musicale et vocale, n’existe

tout simplement pas.

12 Séminaire intégré aux cursus universitaires des Ecoles doctorales de Paris 1/Panthéon-Sorbonnne et
Paris 4/Paris Sorbonne Université Paris.

'3 \Voir bibliographie.

" Voir bibliographie.
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PARTIE || — LA CHANSON : CONSTRUCTION
D'UN OBJET SEMIOTIQUE
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La chanson, telle que décrite dans notre premiére partie, se pose comme un objet
historiquement, socialement, culturellement, assez hétérogéne. Cette hétérogénéité, bien
que manifeste, ne porte pas atteinte a I'efficacité de la dénomination « chanson », en tant
que catégorisation de certains objets musicaux. En effet, le terme « chanson » fonctionne
empiriquement comme la désignation d’un type d’objet musical spécifique, qu’un auditeur ne

confond pas avec une piéce de musique classique, un morceau de jazz, ou un chant choral.

Cependant, le domaine est trés vaste. Le fait que les travaux scientifiques soient peu
nombreux, qui étudient la chanson en tant qu'objet musical spécifique, et non en tant que
pratique culturelle, ethnologique, ou sociale, a deux conséquences importantes : cette
carence nous laisse dans le flou quant aux objets de référence concernés par une recherche
sémiotique comme la nétre, qui vise I'objet musical et sonore ; elle nous conduit dés lors a

construire une méthodologie adaptée a notre projet de recherche.

En conséquence, nous consacrerons le premier chapitre de cette seconde partie a
I'explicitation de la chanson considérée dans son acception générique d’objet musical
particulier, hors de ses déterminations historiques ou sociologiques, et ce afin de
comprendre comment s’organise le domaine sur ce plan. Cette démarche nous permettra,
en relation avec nos orientations de recherche, d’argumenter le choix de notre corpus et de
le présenter. Le second chapitre sera consacré, quant a lui, a la présentation de notre

problématique et de notre méthodologie.
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Chapitre 1 : Un objet musical nommé

« chanson »

La difficulté a circonscrire le domaine de la chanson est largement partagée par les auteurs
qui se sont intéressés a elle, et la plupart du temps, ces derniers s’en sortent par une
délimitation rudimentaire du domaine. Prenons en exemple les auteurs du dictionnaire de La

chanson mondiale :

« En publiant pour la premiére fois en France un Dictionnaire de la chanson
mondiale, de 1945 a nos jours, nous avons voulu considérer la chanson
comme un art a part entiére, un art grand public, qui, a I'égal du cinéma, de la
bande dessinée ou d’une certaine littérature, forme un tout et repose sur des
régles propres (briéveté des morceaux, en général trois minutes ; alternance
mélodie/refrain' — méme si le rap n’a plus grand chose a voir avec cette
tradition ; concision du texte chanté...). Nous nous sommes donc attachés a
aborder, sans exclusive, tous les genres de chanson actuellement en cours
sur la planete, qu'il s'agisse de blues, de country, de soul, de funk, de rock, de
grunge, de trash metal, de pop, de reggae, de rap, de salsa, de saudade, de
fado, de flamenco, d'opérette, de samba, de chanson rive gauche, de protest-
song, voire de techno, de trip hop ou de raggamuffin. La voix étant notre fil
conducteur, nous avons uniguement écarté les musiques instrumentales... et
le jazz, car il a été considéré que celui-ci constitue une discipline en soi, bien
éloignée désormais de cette forme d’expression populaire qu’est la chanson.
Si quelques grands artistes de jazz comme Louis Armstrong ou Ella Fitzgerald
ont été quand méme traités, c’est au titre de leur incursion dans la « grande
variété », quand Satchmo chantait, par exemple, « What A Beautiful World »
ou quand Ella reprenait « Can't Buy Me Love » des Beatles. »?

Ce qui fait la chanson, c’est une combinaison de critéres formels — durée des morceaux,
alternance couplet/refrain, texte concis et chanté par une voix — qui permet de délimiter un
ensemble d’objets musicaux, duquel sont en conséquence exclues les musiques purement
instrumentales. La chanson définie ainsi constitue un domaine trés vaste, qui englobe « tous
les genres de chanson actuellement en cours sur la planéte ». La question du genre est
alors au coeur de la définition du domaine, et pose probléme dans la mesure ou ce concept —

genre — est appréhendé (au moins) a deux niveaux différents : un niveau macro, permettant

"1l semble gu’on soit ici en présence d’'une coquille : le couple mélodie/refrain ne fonctionnant pas en opposition
structurelle, les auteurs ont sans aucun doute voulu mentionner I'opposition couplet/refrain, le refrain n’étant pas
exempt de mélodie...

2 Plougastel, 1996.
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de poser une sorte de macro-structure des objets, et un niveau inférieur, qui désigne toutes
sortes de « genres » de chansons, dont un des criteres discriminant peut étre d’ordre

musical, soul, funk, rock, etc., mais pas uniquement, nous le verrons par la suite.

Afin d’expliquer le raisonnement qui a conduit a I'élaboration de notre corpus, nous
proposons de discuter de la chanson en tant que genre, réflexion au travers de laquelle nous

tenterons d’éclaircir quelles sont les acceptions génériques que renferme cette désignation.

|.  Discussion sur la chanson en tant que genre

Pour discuter de la chanson en tant que genre, nous proposons d’observer les modalités
sémiotiques qui président a I'élaboration d’'une taxinomie des objets musicaux, et de montrer
que la chanson y subit un traitement particulier. Nous nous appuierons pour ce faire sur deux
supports : le site Internet de la FNAC, qui propose a ses clients ses objets musicaux par
'intermédiaire d’'une classification, et le dictionnaire La chanson mondiale depuis 1945, qui
dans le fonctionnement de ses entrées, construit également des paradigmes susceptibles de
relever d’une classification des objets musicaux. En préambule a cette démarche, et afin
d’étre en mesure de tirer des conclusions concernant les acceptions génériques du terme
« chanson », nous examinerons brievement la notion de genre, a la lumiére de quelques
auteurs spécialistes de la question Nous en déduirons en conclusion quelques
éclaircissements sur les classifications opérantes, qui permettent d’appréhender ce vaste

domaine de la chanson.

1. La notion de genre

La notion de genre a d’abord été traditionnellement élaborée dans le cadre d’'une poétique,
d’une réflexion sur la littérature. Elle a été au coeur de nombreux débats théoriques portant
sur la caractérisation, la classification des ceuvres littéraires, et sur leur statut. Pour autant,
cette notion s’est largement étendue au-dela du domaine littéraire propre, ce que précise
J-M. Schaeffer dans l'introduction de son ouvrage Qu’est-ce qu’un genre littéraire ? Il y pose
I'évidence de la distinction générique comme préalable a tout discours sur les pratiques

culturelles :
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« Les distinctions génériques sont présentes dans tous nos discours portant
sur les pratiques culturelles : il nous arrive a tout moment de distinguer une
sonate d’'une symphonie, une chanson hard rock d'une chanson folk, une
piece de be-bop d’'une piece de free-jazz, un paysage d’une nature morte ou
d'un tableau d'histoire, un tableau figuratif d’'un tableau abstrait, un essai
philosophique d’'un sermon ou d'un traité de mathématiques, une confession
d'une polémique ou d'un récit, un mot d'esprit d'une blague, une menace
d'une p?’romesse ou d’'un ordre, un raisonnement d’'une divagation, et ainsi de
suite. »

La réalité empirique de ces distinctions génériques n’est pas a mettre en cause. Elle est
opérante autant pour I'analyste, que pour les usagers des pratiques culturelles en question,
auditeurs, visiteurs d’expositions, lecteurs, locuteurs, qui pratiquent I'un ou I'autre discours.
Cependant, ces distinctions sous-tendent une définition du concept de genre qu’il n’est pas
toujours aisé de mettre en évidence. L’auteur exprime ailleurs, dans I'ouvrage collectif
Théorie des genres, les réponses multiples que peut engendrer cette simple question,

« qu’est-ce qu’'un genre ? » :

« Toute théorie générique, apparemment, embraye sur une question
définitoire, ayant a peu prés la forme suivante : (1) Qu’est-ce qu'un genre ?
Cette question a donné lieu aux réponses les plus diverses : le genre serait
Soit une norme, soit une essence idéale, soit une matrice de compétence, soit
un simple terme de classification auquel ne correspondrait aucune productivité
textuelle propre, etc. [...] »*

Et de conclure :

« La question (1) n'est en effet trés souvent rien d’autre qu’une forme abrégée
de la question suivante : (2) Quelle est la relation qui lie le(s) texte(s) au(x)
genre(s) ? »°

Cette deuxiéme question soulevée par J-M Schaeffer ne trouve pas de réel écho dans la
définition du genre que donnent Greimas et Courtés dans leur Dictionnaire raisonné de la

théorie du langage. Pour eux, le genre :

« [...] désigne une classe de discours, reconnaissable grace a des critéres de
nature sociolectale. Ceux-ci peuvent provenir soit d’une classification implicite
qui repose, dans les sociétés de tradition orale, sur une catégorisation
particuliere du monde, soit d’'une "théorie des genres" qui, pour nombre de
sociétés, se présente sous la forme d’'une taxinomie explicite, de caractére
non scientifique. Une telle théorie, relevant d'un relativisme culturel évident, et
fondée sur des postulats idéologiques implicites, n’a rien de commun avec la

3 Schaeffer J-M, 1989 : 8.
4 Schaeffer J-M, 1986 : 179.
® Ibid. : 180.
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typologie des discours qui cherche a se constituer a partir de la
reconnaissance de leurs propriétés formelles spécifiques. [...] »°

Nous pouvons remarquer que la notion de genre entraine dans son sillage un flou
terminologique qu’il est nécessaire de clarifier. La ou J-M Schaeffer parle de « texte »,
Greimas parle de discours. Schaeffer utilise sans aucun doute le terme de « texte » dans
son acception ordinaire de production langagiére, mais nous lui préférerons, dans le cas

présent, le terme plus restrictif de discours, tel qu’il est posé par Adam :

«Un énoncé — "texte" au sens d'objet matériel oral ou écrit, d'objet
empirique —, observable et descriptible, n'est pas le texte, objet abstrait
construit par définition et qui doit étre pensé dans le cadre d'une théorie
(explicative) de sa structure compositionnelle. Cette définition du TEXTE
comme objet abstrait, opposé au DISCOURS, est assez unanimement admise
aujourd’hui. Ainsi C. Fuchs, a la suite de D. Slakta, définit le discours en ces
termes : "objet concret, produit dans une situation déterminée sous l'effet d'un
réseau complexe de déterminations extralinguistiques (sociales,
idéologiques)" »’

Notons donc dans un premier temps que, dans la tradition littéraire, lorsque I'on parle de

genre, on parle effectivement de genre de discours, le discours étant a considérer comme

I'objet textuel empirique, dont I'existence concréte est avant tout subordonnée a des

considérations non linguistiques, et corrélée a des pratiques sociales.

Selon Greimas et Courtés, un genre est donc I'équivalent d’'une classe de discours, les
critéres fondant cette classe étant de nature « sociolectale », c’est-a-dire de nature a rendre
compte, dans les représentations discursives, des différentes organisations des activités
dans une société donnée. Dire alors d'un discours qu’il appartient & un genre, c’est lui
reconnaitre des propriétés communes avec d’autres discours, qui vont relever des mémes
contraintes d’existence dans une société donnée. La lecture de Maingueneau permet de
compléter cette définition assez générale et obscure du Dictionnaire raisonné. Pour
Maingueneau, les genres de discours sont I'équivalent de « dispositifs de communication »
et « ne peuvent apparaitre que si certaines conditions socio-historiques sont réunies. »%. Et il

ajoute :

« Les typologies de genres de discours contrastent donc avec les typologies
communicationnelles par leur caractere historiquement variable. Dans toute
société et a toute époque, on trouve des catégories comme "didactique”,
"ludique”, "prescriptif* ...alors que le talk-show ou [I'éditorial n'ont rien
d’éternel. On pourrait ainsi caractériser une société par les genres de discours

5 Greimas et Courtés, 1993 : 164.
" Adam, 1997 : 15-16.
8 Maingueneau, 1998 : 47.
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gu’elle rend possibles et qui la rendent possible. [...] : les genres de discours

relévent de divers types de discours, associés a de vastes secteurs d'activité
H 9

sociale. »

Maingueneau rejoint les auteurs du Dictionnaire raisonné, quant a la dimension sociale qu'il
accorde a la notion de genre. Par ailleurs, on retrouve, dans sa définition, la distinction genre
vs type, que Greimas et Courtés suggerent lorsqu’ils précisent qu’une théorie des genres
« n'a rien de commun avec une typologie des discours ». Cette distinction entre genre et
type de discours semble communément admise par nombre d’auteurs, et est synthétisée de

la facon suivante par Kerbrat-Orecchioni et Traverso :

« Il existe deux sortes de genres, que I'on appellera faute de mieux G1 et G2 :
G1 : catégorie des textes plus ou moins institutionnalisés dans une société
donnée. Certains préconisent de réserver le mot "genre" a cette sorte d’'objets
(en référence a la tradition des "genres littéraires") ; G2 : "types" plus abstraits
de discours caractérisés par certains traits de nature rhétorico-pragmatique,
ou relevant de leur organisation discursive. Ainsi, un guide touristique serait-il
un "genre" constitué de différents "types", les genres typologiquement purs
étant en tout état de cause rares, voire inexistants. »

Il semblerait que Greimas et Courtés, ainsi que Maingueneau, réservent le terme de
« genre » a la catégorie G1 telle que définie ci-dessus. Un genre serait une catégorisation
des discours produits dans une société donnée, et institutionnalisée par elle a travers des
contraintes extra-linguistiques. L'approche de Maingueneau, qui mentionne le genre comme
un « dispositif de communication », est clairement orientée vers les théories de la

communication, et de fait concerne moins les discours esthétiques.

L’approche de Rastier est intéressante : elle synthétise en quelque sorte ces différentes
acceptions de la notion de genre. Il distingue trois conceptions du genre : la classe, le type,
et la lignée."" La conception classificatoire nécessite de recenser des critéres susceptibles
de fonder la classe. Cette démarche rencontre les problémes inhérents a toute démarche
taxinomique, a savoir la variabilité et la multiplicité des critéres susceptibles d’étre pris en
compte, ainsi que la difficulté a les hiérarchiser entre eux. La conception typologique
engendre la question du rapport entre type et occurrence : « Or, les types de textes sont des
modeéles hypothétiques, et leurs occurrences font sens tout autant parce qu’elles instancient
le type que parce qu'elles s’en écartent. ». Enfin, la troisieme conception, la lignée,

« considére le texte comme une "génération" dans une lignée de réécritures. ». Il précise

9 .
Ibid.

' Kerbrat-Orecchioni et Traverso, 2004 : 41-42.

" Rastier, 2001 : 252.

81



que ce que I'on nomme alors sous-genre correspondrait a une lignée génétique spécifique a

l'intérieur méme d’un genre.

Pour résumer, il semble que la notion de genre, tout en ayant une efficacité pragmatique
quant a la pratique méme des discours et a leur circulation dans une société, garde d’un
point de vue théorique, un certain flou définitionnel. Dans son usage courant, elle peut
désigner tout a la fois : a) un ensemble de prescriptions normatives, extra-lingusitiques, qui
rendent compte de l'usage desdits discours dans les sociétés ; b) un ensemble de critéres
relevant de la composition proprement discursive des textes en question, critéres aptes a
définir des types de discours ; ¢) un ensemble d’occurrences regroupées parce que relevant
d’'un méme type de discours, et présentant des caractéristiques communes quant a leur

génération, cette conception du genre fondant la lignée.

Cette courte investigation n’ayant pas pour objectif de valider 'une ou l'autre des théories
concernant la notion de genre, nous ne pousserons pas plus loin 'examen des positions des
auteurs. Cependant, elle peut permettre, en tant qu’outil, d’aborder le fonctionnement
taxinomique des objets musicaux, et d’apporter quelques éclaircissements quant au statut de

la chanson parmi ces objets.

2. Observation du fonctionnement de la taxinomie des objets

musicaux

Observer le fonctionnement de la taxinomie des objets musicaux nous permet de mettre en
évidence certains criteres opérant pour classifier ce type d’objet. Nous menons cette
observation dans ['objectif d’éclaircir ce que l'objet chanson recouvre comme réalité
artistique, et dans le but d’établir une cohérence dans le choix des objets que nous allons
soumettre a analyse. Il nous semble pertinent pour cela de corréler, d’'une part, le mode de
fonctionnement de la taxinomie des objets musicaux disponibles pour un auditeur/usager
dans sa pratique générale de ces objets, et d’autre part, la place de cet objet artistique
spécifique gqu’est la chanson dans ce fonctionnement. Pour ce faire, nous avons choisi de
comparer deux fonctionnements taxinomiques, celui d’'un distributeur, la Fnac, et celui d’'un

dictionnaire, La chanson mondiale depuis 1945.

2.1.Taxinomie des objets musicaux du distributeur : la Fnac

La fonction premiére du classement des objets musicaux dans un distributeur comme la
Fnac est de proposer aux acheteurs potentiels une lisibilité de I'ensemble des objets

disponibles. Ce classement doit donc avant tout répondre a des repéres opérants pour le
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consommateur. Par ailleurs, ce classement est également le reflet de ce que propose le
marché du disque, ainsi que, par ricochet, celui de la demande d’un public, puisque nous

nous situons ici dans une démarche de marketing, basée sur I'offre et la demande.

Le recensement de cette taxinomie' laisse apparaitre les catégories suivantes : Variété
francaise / Pop, Rock / Classique / Lyrique / Jazz, Blues / Soul Funk Rap / Musiques du
monde / Electro / Hard, Metal / Musique de films / Enfants. Nous pouvons observer que le
classement proposé utilise plusieurs types de critéres : par exemple, en fonction de la cible
ou en fonction de la destination de la production musicale. Nous nous focaliserons sur la
catégorisation par « genres musicaux », qui fonde quantitativement I'essentiel des
catégories, et qui fait intervenir des caractéristiques internes a I'objet. Dans quelle mesure un
tel classement fournit-il une lisibilit¢ des objets musicaux ? Quel procédé interprétatif ce

classement implique-t-il de la part de I'acheteur/destinataire ?

La problématique des genres, telle que nous I'avons rapidement exposée, laisse entrevoir
quelques difficultés a statuer d’emblée sur la pertinence d’un tel classement, selon que I'on
adopte l'une ou l'autre des définitions proposées. Nous retiendrons ici, pour éclairer le
fonctionnement de cette typologie par genre, la définition qu’en propose Rastier dans son

article « Eléments de théorie des genres » :

« Un genre se définit en effet par (1) la cohésion d’un faisceau de critéres, tant

au plan du signifié qu'a celui du signifiant, et par (2) son incidence sur la
textualité, sur ces deux plans également » '3,

Cette définition peut correspondre a deux niveaux d’interprétation de I'existence des genres.
Le point (1) releve d'une définition paradigmatique de la notion de genre, la lecture
interprétative des objets permettant de reconstituer ce faisceau de critéres et de reconnaitre
une appartenance a tel ou tel genre. Le point (2) releve d’'une définition syntagmatique de
cette méme notion, I'identification d’'un genre conditionnant I'interprétation de I'objet lors de

sa lecture.

Proposer un classement par genres implique donc qu’il existe un savoir partagé entre le
distributeur et le public, qui s’accordent, par son intermédiaire, a admettre I'existence de ces
« genres » que sont le rap, la pop, le rock, etc. Or, les criteres pour les définir sont plutét

flous, tant au plan du signifié que du signifiant, et dans tous les cas assez hétérogenes. Des

'2 Site Internet de la Fnac : http://www.fnac.com, onglet «musique ».
' Rastier, 2001b.
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spécialistes'™ ont tenté de les définir. La démarche consiste alors a lister un certain nombre

d’observations, relevant de domaines divers :

- des considérations d’ordre historique et sociologique, ne concernant pas directement
I'objet, mais plutot son émergence, la relation entre ce cadre socio-historique et I'émergence
du genre musical s’apparentant a une relation de cause a effet : on aura des informations sur
le lieu d’origine, les populations concernées, les conditions sociales d’émergence du

mouvement, la filiation par rapport aux courants existants, etc.

- des critéres concernant I'objet musical lui-méme, et mettant en avant des paramétres
d'ordre musical et parfois discursif. Sur le plan discursif, certains thémes peuvent étre
privilégiés selon le genre (par exemple la thématique des conditions de vie des noirs des
ghettos pour le rap originel). Sur le plan musical, les paramétres pris en compte concernent

différentes dimensions :

a) la dimension vocale : le traitement et la place de la parole chantée par rapport a
'ensemble de linstrumentation, ou encore le type d’interprétation privilégié au niveau de

I'utilisation de la voix (par exemple, voix trainante et presque monocorde pour le blues).

b) la dimension rythmique : une spécification de la rythmique (tempo, mesure utilisée) avec
parfois des indications trés précises, notamment concernant les genres musicaux les plus
« électroniques » (on trouvera des précisions concernant les BPMs — Beats Per Minute :

nombre de battements qu’on peut compter en 60 secondes. Cf. la house : 130 BPM).

b) la dimension « orchestrale » : les instruments bannis, les instruments privilégiés (par

exemple harpe, cornemuse, flite pour les chansons d’inspiration celtique).

L’ensemble de ces observations constitue effectivement un faisceau de critéres susceptible
de fonder un genre au sens de Rastier, les critéres socio-historiques et thématiques
concernant le plan du signifié, et les critéres relevant plus spécifiquement du musical

concernant le plan du signifiant.

La tache reste cependant ardue tant I'objet musical est mouvant et peut concrétiser
simultanément des caractéristiques de I'un ou l'autre genre. Pour autant, a I'évidence, cette
catégorisation par genre musical est opérante pour les deux principaux acteurs concernés
ici, I'auditeur/client et I'auditeur/distributeur : I'auditeur/client a une représentation du genre

musical, qui lui permet de chercher un artiste dans telle catégorie plutét que dans telle autre ;

" vVoir bibliographie, Kaufmann et Bertaud, 2001.
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l'auditeur/distributeur a une représentation du genre musical, qui lui permet de classer tel
artiste dans telle catégorie plutdt que dans telle autre. Le systéme marchand étant
fonctionnel, on peut supposer que ces deux représentations se rejoignent le plus souvent.
Cette constatation implique la conclusion suivante : quelle que soit la pertinence des criteres
permettant de reconnaitre un genre musical, la reconnaissance des objets musicaux, tout du
moins en ce qui concerne leur diffusion et leur vente, se fonde sur un savoir empirique
commun aux deux parties, construit sur un ensemble de pratiques du domaine musical.
L’acception de la notion de genre ici a I'ceuvre recoupe assez efficacement le genre en tant
que type de discours socialement institutionnalise, et le genre en tant que type de discours

répondant a un ensemble de régles rhétorico-pragmatiques.

Dans cette taxinomie proposée par la Fnac, la chanson joue un réle particulier. L’ambiguité
de sa définition en tant qu’objet musical permet en effet de mettre en évidence un

fonctionnement singulier de cette taxinomie.

Le probléme posé par la chanson, c’est quelle ne semble pas constituer un « genre
musical », au méme titre que le rock, le rap, etc., et 'on peut trouver des chansons dans
toutes les catégories proposées par le distributeur. Néanmoins, la chanson a tout de méme
une place spécifique dans cette taxinomie, et cette place est complexe. En effet, la seule
catégorie identifiable a priori comme regroupant des « chansons » est la catégorie « variétés
frangaises », pour la seule raison que, dans un tel contexte, le terme « variétés » désigne en
frangais ce type de production. Cette catégorie questionne pourtant le fonctionnement global

de la taxinomie, et ce pour plusieurs raisons :

- il est évident que les objets identifiables en tant que « chansons » ne sont pas les seules
productions francgaises classées en « variétés francaises », de méme que toute la production

des chansons de langue frangaise n’est pas répertoriée uniquement dans cette catégorie.

- on ne trouve pas d’autres catégories utilisant le terme « variétés », sauf dans certains

magasins ou 'on peut relever la catégorie « variétés italiennes ».

- si 'on suppose que le critére fondant la catégorie « variétés » est un critére lié au type de
diffusion auquel est destiné I'objet (mass media a prendre en terme de « quantité » de
diffusion : émissions de divertissements télévisuelles, radios diffusant en boucle des
playlists, etc.), la non-existence d'une catégorie « variétés anglo-saxonnes », par exemple,

pose question.

Ces remarques ménent aux réflexions suivantes :
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- concernant la catégorie « variétés francaises » : les objets musicaux concernés semblent
étre regroupés la justement parce qu’ils ne répondent pas assez clairement aux autres
catégories. C’est une catégorie qui se définit alors sur une négation des autres catégories :
ce n’est ni de la pop, ni du rock, ni du rap, ni de la musique de film, ni de la musique pour
enfants, etc. Il y aurait donc une ambiguité sur ce que désigne le terme « chanson » dans
l'univers des objets musicaux, et par conséquent sur la reconnaissance des objets
appartenant a cette catégorie dans cette taxinomie. La chanson semble se poser comme
constituant a la fois : un type de discours (un texte concis, chanté par une voix, avec une
alternance couplet/refrain, pour le dire rapidement), développant des occurrences diverses et
variées selon le genre de sa composante musicale ; un type particulier d’occurrences, ici

nommeé « variétés ».

- concernant la place des chansons dans les autres catégories : les productions émanant
d’'artistes étrangers, qu’elles soient des chansons ou non, sont, elles, dispersées dans les
autres catégories. La plupart des chansons de variétés anglo-saxonnes se retrouve en rock
ou pop, les chansons émanant d’autres zones géographiques se retrouvent quant a elles en

« musique du monde », sauf, chez certains distributeurs, pour les chansons italiennes.

Ces quelques remarques concernant la taxinomie des objets musicaux chez un distributeur

tel que la Fnac permettent de tirer les conclusions suivantes :

a) l'existence d'une catégorie « variétés frangaises » révéle un fonctionnement de la
taxinomie basé avant tout sur une organisation marketing du domaine. Le fait que cette
catégorie existe témoigne d’une « faveur » accordée a une certaine production frangaise, ce
qui en soi n'est pas étonnant puisque nous sommes dans un contexte francais, et que cette
catégorie répond donc a la demande d'un public. L’existence possible d’'une catégorie
« variétés italiennes » releve du méme phénomeéne. Le public francais étant demandeur de
ce type de production, il devient donc pertinent pour le vendeur de lui offrir une lisibilité

commerciale.

b) le cas de la variété anglo-saxonne, dispersée quant a elle dans la catégorie pop/rock, est
révélateur d’'un dysfonctionnement de cette catégorie, ou, tout du moins, d’'un recoupement
de critéres qui aboutit a une superposition de deux discours : un discours se fondant sur les
caractéristiques sémiotiques de I'objet, et permettant d'y classer des chansons pop ou rock ;
un autre discours se fondant sur une acception entérinée commercialement selon laquelle la
pop et le rock désignent des productions anglo-saxonnes qui ne sont pas identifiables a un
genre particulier. On retrouve ici des caractéristiques communes avec la catégorie « variétés

francaises », mettant en avant 'ambiguité du terme « variétés », qui désignerait a la fois un
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type de diffusion de l'objet, et un genre musical. Ce terme serait alors a interpréter comme
I'actualisation lexicale de ce discours a deux voix, corrélant des considérations a la fois

internes et externes a l'objet.

En conclusion, cette taxinomie réveéle donc une croisée des discours, ou les exigences
marketing prennent le pas sur une véritable reconnaissance de I'objet dans ses
caracteristiques musicales ou esthétiques. Elle semble se construire a partir de trois
principes fondamentaux. Lorsque les objets répondent bien aux critéres définitoires des
genres musicaux (du rap pur et dur, de la musique électronique, etc.), ils intégreront une
catégorie établie pour eux, vendeurs et acheteurs en ayant une méme représentation
encyclopédique. Lorsque les objets ne répondent pas clairement aux critéres définitoires des
genres musicaux, le jeu de l'offre et de la demande crée l'inventaire des objets musicaux
possibles, et une fois ces objets présents dans les étalages, ils seront classés. Si la
demande est assez conséquente, elle suscite la distribution d’objets plus nombreux qui
pourront alors bénéficier d’'une catégorisation spécifique. C'est le cas pour la variété
italienne. Si la demande est trop faible, et donc la distribution peu développée, le méme type
d’objets, émanant d’artistes étrangers, sera classé dans d’autres catégories, méme si I'objet
ne répond pas véritablement aux critéres la fondant. On aboutit alors ici a une dispersion
sémiotique. Enfin, lorsque la production est anglo-saxonne, et peu marquée par son
appartenance a un genre, elle sera classée en pop/rock, qui devient dans les faits la
catégorie intégrant quantitativement le plus de productions, et révélant ainsi une
homogénéisation de ces productions sur deux plans : sur le plan de la langue utilisée, la
grande majorité des productions étant de langue anglaise ; sur le plan du genre musical : le
fonctionnement de cette catégorie distend les frontieres des genres pop et rock, qui
finalement, dans leur réalité commerciale, désignent tout a la fois des productions pop/rock
originelles, et la masse des productions anglo-saxonnes, que I'on peut nommer rapidement

ici les « variétés internationales », qui n’ont finalement d’internationale que leur diffusion.

2.2. Taxinomie des objets musicaux du dictionnaire : La chanson mondiale depuis
1945%°

La démarche des auteurs du dictionnaire de La chanson mondiale depuis 1945 ne s’identifie
pas a celle d’'un distributeur comme la Fnac. L'objectif d’'un tel ouvrage, a vocation
encyclopédique, est de fournir a ses lecteurs le maximum d’informations concernant un

domaine a priori trés large : la chanson mondiale. Cependant, le mode de fonctionnement

15 Plougastel, 1996.
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des entrées de ce dictionnaire n’est pas sans enseignement pour ce qui nous concerne ici.

Voici la démarche des auteurs telle que décrite dans I'introduction :

« La majorité des entrées sont consacrées aux artistes (individus ou groupes),
gu'ils soient nés avant ou aprés la Seconde Guerre mondiale, le seul critére
étant que leur carriere se soit déroulée en tout ou partie aprés 1945. La
plupart de ces artistes sont des chanteurs, mais plusieurs grands
compositeurs, arrangeurs ou paroliers ont eu droit a une notice, car ils
participent en plein a la création de la chanson. Les autres entrées sont
consacrées a des themes généraux de la chanson: genres musicaux
(opérette, rumba, folk, chanson engagée, etc.), régions, pays ou villes
particulierement féconds en matiére musicale (Afrique occidentale, Jamaique,
Nashville, etc.), articles transversaux (sur les rapports de la chanson et du
cinéma, de la chanson et de la poésie) ou données techniques (instruments
de musique, publications, maisons de disques, etc.). »

Cette démarche ne s’assimile pas a une démarche taxinomique en tant que telle. Le
domaine « chanson » est appréhendé avant tout par le biais de ses acteurs principaux, les
artistes. Cependant, chaque fiche d'artiste est accompagnée d'une mention spécifique

concernant le genre musical auquel se rattache sa production. Citons quelques exemples :
Cohen Leonard — Canada — Folk

McCartney Paul — Grande Bretagne — Rock/pop

Armstrong Louis — Jazz / variété internationale

Oryema Geoffrey — Ouganda — World music

N’Dour Youssou — Sénégal — World music/.mbalax

Par ailleurs, les genres musicaux ainsi cités (ici en italiques) bénéficient d’'une entrée et
d’'une notice explicative. Par ce biais, les auteurs appliquent le méme type de classement
que le distributeur : ils proposent une identification des productions artistiques par le biais de
leur rattachement a un genre musical. Cependant, en observant plus avant certaines notices,
nous relevons quelques « anomalies » qui, & notre sens, participent du questionnement de la

chanson en termes génériques :

- concernant la chanson émanant d’artistes non francophones: le terme « variétés
internationales », utilisé comme catégorisation générique pour certains artistes (Louis
Arsmtrong, Nana Mouskouri, Liza Minelli, Ute Lemper, entre autres) ne bénéficie pas d’une
notice explicative. Autrement dit, les auteurs posent cette appellation comme un genre

musical, mais n’en fournissent pas de description.
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- concernant la chanson émanant d’artistes francophones : certaines productions sont
effectivement rattachées a un genre musical, par exemple Eddy Mitchell / rock, MC Solar /
rap, Massilia Soud System / ragamuffin, Fabulous Trobadors / rock, etc. Mais ce n’est pas le
cas dominant. En effet, la trés grande majorité des notices relatives aux artistes
francophones sont qualifiées d’'un point de vue générique de la seule mention « chanson

francophone ». On a ainsi :

A. Dominique — France — chanson francophone

L’affaire Luis Trio — France — rock / chanson francophone
Brel Jacques — Belgique — chanson francophone

Thibault Fabienne — Canada/Québec — chanson francophone
Prucnal Anna — Pologne/France — chanson francophone
Nougaro Claude — France — chanson francophone

Couture Charlélie — France — chanson francophone / rock
Etc.

Or cette mention « chanson francophone » ne bénéficie pas, elle non plus, d’'une notice
explicative, alors qu’elle est clairement posée comme une distinction générique, puisqu’elle

occupe le méme paradigme que les autres mentions rock, rap, blues, etc.

Par ailleurs, une entrée est consacrée a la « chanson réaliste », et une autre a la « chanson
rive gauche », toutes deux accompagnées de la mention explicite « genre musical ». Ces
deux entrées consacrent un petit historique a ces appellations, qui désignent effectivement
deux courants identifiés dans l'histoire de la chanson d’expression frangaise : mention des
artistes concernés, indications de type thématique, social et historique. Malgré le fait que
I'étiquette « genre musical » semble un peu abusive, les informations données concernant
ces genres ne prenant que trés peu en compte la composante musicale des objets, I'on peut
néanmoins comprendre ce raccourci des auteurs par le besoin de rendre compte de deux
courants qui ont joué un rdle important dans la chanson frangaise. Ces courants sont
historiquement datés, et méme si le dictionnaire reconnait une filiation chez certains artistes
récents dont la production reléverait de ces « genres », les notices des artistes en question
n’indiquent que trés rarement cette filiation dans la mention générique choisie. L'on peut

comprendre ce choix, dans la mesure ou les désignations sont sans aucun doute
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considérées comme obsolétes, ne correspondant plus aux mémes réalités sociales,
historiques et musicales. Les auteurs s’en accommodent, et adaptent l'information. On
trouve ainsi, par exemple, pour la notice du groupe La Tordue, qui est censé s’inscrire dans
la filiation « chanson réaliste » : La Tordue — France — chanson francophone / java-rock /
chanson néoréaliste. Ces deux entrées « chanson réaliste » et « chanson rive gauche »
peuvent alors étre considérées comme une simple volonté des auteurs de fournir au lecteur
des données historiques jugées neécessaires pour la compréhension de la chanson
francaise, mais néanmoins inopérantes pour la catégorisation des productions de ces

cinquante derniéres années.

Enfin, une troisiéme entrée est consacrée a la « chanson engagée », cette fois sans spécifier
qu'il s’agirait d’'un genre musical, mais avec la mention suivante : « chanson francophone ».
Le souci semble identique: apporter aux lecteurs une information concernant une
appellation reconnue pour qualifier certaines productions francaises. Cependant, la
problématique de la chanson engagée étant clairement orientée vers une interprétation des
textes, les auteurs ont choisi de I'exempter de la mention « genre musical ». La mention ici
utilisée « chanson francophone » semble servir uniquement a circonscrire une aire

géographique.

L’ensemble de ces observations témoigne d’'un certain flou quant au fonctionnement des
paradigmes utilisés pour identifier les productions des artistes, et suscite certaines réflexions
pour le sujet nous concernant. Nous laissons de c6té la problématique concernant les
« variétés internationales » dans la mesure ou notre champ d’investigation se limite a la
chanson d’expression francaise'®. Concernant cette derniére : tant que les productions sont
identifiables a un genre musical spécifique, I'organisation paradigmatique fonctionne, et le
lecteur peut trouver, dans les notices consacrées aux différents genres musicaux, des
informations fonctionnelles pour comprendre de quel type d’objet musical il s’agit. En
revanche, dés lors qu'un genre musical n’est pas prégnant dans la production d’'un artiste
francophone, le lecteur se trouve confronté a ce vide informationnel : I'artiste en question fait
de la « chanson francophone », c’est-a-dire produit ce type de discours, « chanson », dont
on ne saurait dire autre chose que ce que les auteurs annoncent en introduction de leur

ouvrage : « brieveté des morceaux, en général trois minutes ; alternance mélodie/refrain

'® De fait, il semble évident que pour les auteurs du dictionnaire, les variétés internationales recoupent ces
mémes objets que le distributeur classe en pop/rock, a savoir des chansons a majorité de langue anglaise, et qui
ne relévent pas d’'un genre musical spécifique. Le distributeur les classe plutot dans la catégorie pop/rock, dans la
mesure ou il n'est pas dans une démarche d’explicitation des genres musicaux, alors que le dictionnaire classe
respectivement en pop et en rock les productions qu’il identifie comme relevant strictement de I'un ou l'autre
genre, et construit cette catégorie « variétés internationales » pour « le reste », catégorie non explicitée par
ailleurs.
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[...]; concision du texte chanté... », avec la seule mention supplémentaire, « de langue

francaise ».

3. Conclusions

Ces observations concernant d’'une part la notion de genre, d’autre part la taxinomie des
objets musicaux, peuvent permettre de soulever les ambiguités que le terme « chanson »
renferme, du point de vue générique de son acception. Nous faisons I'hypothése que sous
ce méme terme sont réunies trois conceptions génériques de 'objet : a) une conception ou la
chanson désignerait en fait un type abstrait de discours, que quelques critéres, de nature
rhétorico-pragmatique, mais aussi structurelle, suffiraient a baliser. Cette conception
correspondrait a la conception typologique telle que présentée par Rastier ; b)une
conception ou la chanson désignerait une catégorie de discours, institutionnalisée et
identifiée comme correspondant a une pratique culturelle spécifique dans une société, voire
une communauté donnée. Cette conception correspondrait a la conception de « classe » de
Rastier, et répondrait a la répartition des chansons dans d’autres genres : chansons pop,
soul, funky, etc.; c¢) enfin une conception de type « lignée », qui permettrait de regrouper
entre elles des chansons générées a partir de « modeles » : chansons a boire, chansons

festives, chansons engagées, chansons pour enfants, etc.

Dans cette perspective, la démarche des auteurs du dictionnaire de La chanson mondiale
peut se comprendre de la fagon suivante : les critéres mis en avant pour délimiter le domaine
« chanson mondiale » — criteres juste mentionnés, et avant tout formels: durée des
morceaux, alternance couplet/refrain, texte concis et chanté par une voix — délimitent en fait
un type de discours, dans I'ensemble plus vaste constitué par les objets musicaux en
général. Le « genre » chanson serait a prendre alors au sens a). La démarche est
minimaliste, mais néanmoins suffisante pour fonder pragmatiquement la catégorie, si I'on
considére le type de discours ainsi posé comme une abstraction, une « essence idéale » de
I'objet chanson, selon les mots de J-M. Schaeffer. Cette abstraction peut correspondre a ce
que Mainguenneau' nomme un « macro-acte de langage », et en tant que tel, convoque
immédiatement et implicitement, notre compétence générique des discours, via le savoir
encyclopédique partagé dans nos sociétés en matiere d’objets musicaux. C’est pourquoi il
n‘apparait pas nécessaire pour les auteurs d’aller plus avant dans la description des critéres
fondant le type. C’est également la raison pour laquelle ce méme « genre » chanson est

celui que les distributeurs d’objets musicaux n’ont pas besoin de rendre lisible : fonctionnant

i Maingueneau, 1998 : 50-57.
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implicitement comme hyper-catégorie transversale, cette acception du « genre » chanson

s’avere de fait inopérante pour une reconnaissance plus pointue des objets musicaux.

Par ailleurs, pour rendre compte de la diversité du domaine, les auteurs du dictionnaire font
appel a des considérations génériques relevant des genres musicaux, genres
institutionnalisés dans ce domaine plus vaste qu'est la musique, par des pratiques
culturelles, sociales, ethnologiques, musicales, et qui répondent effectivement dans leur
ensemble a un regroupement de critéres. Les occurrences de ce type de discours qu’est la
chanson peuvent alors étre identifiées selon les genres musicaux auxquelles elles se
rattachent. C’est ce méme procédé qui est mis en ceuvre par le distributeur, ces classes lui

permettant de proposer a son client une lisibilité des objets mis a sa disposition.

Ces premiéres observations révelent un fonctionnement somme toute assez simple des

acceptions génériques du terme « chanson » :

- LA chanson est délimitée en tant que type de discours spécifique a I'intérieur du domaine
plus vaste des objets musicaux. Cette délimitation est nécessaire pour les auteurs du
dictionnaire, dont I'ouvrage, a vocation encyclopédique, est censé fournir des informations
sur les objets concernés, mais encore bien davantage, sur I'entour, au sens général qu'en
donne Rastier'®, de ces objets : en effet, les entrées sont avant tout consacrées aux artistes
de chansons, et présentent pour la plupart des notices biographiques concernant les acteurs
du domaine, chanteurs, mais aussi quelques compositeurs et paroliers. Dans ces notices
sont citées les ceuvres des uns et des autres, mais peu d’informations sont données sur les
chansons elles-mémes, en tant qu’objet musical : les informations concernant les objets
restent assez générales et se limitent a des recoupements d’influence par rapport aux
courants musicaux dans lesquels s’inscrit la production. Pour le distributeur, cette
délimitation du domaine chanson n’a pas de pertinence, dans la mesure ou elle ne fournit

aucune information fonctionnelle pour la reconnaissance des productions.

- LES chansons, en tant qu’objets musicaux, sont identifiées a travers leur rattachement a un
genre musical. Les genres musicaux sont alors utilisés comme des classes dans lesquels les
chansons trouvent une place selon qu’elles relévent de tel genre ou de tel autre. On aura
donc des chansons pop, des chansons soul, des chansons rap, etc. On aboutit alors a une
conception générique du terme « chanson » qui correspondrait a la conception classificatoire
de Rastier, ou chaque groupe d’occurrences constituerait un « genre » de chanson, dans la

mesure ou ce genre est identifiable via sa composante musicale, et bénéficie de I'efficacité

'® « Entour : ensemble des phénoménes sémiotiques associés a un passage ou a un texte ; plus généralement,
contexte non linguistique, incluant les conditions historiques » (Rastier, 2001 : 298).
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de ces distinctions génériques dans notre pratique des objets musicaux en général. Les
auteurs du dictionnaire, parce qu’ils sont dans une démarche encyclopédique, consacrent
des entrées a la définition de tel ou tel genre. Le distributeur quant a lui se fie au savoir
encyclopédique partagé, et utilise les catégories comme empiriquement valables. Mais la

démarche au final est identique et aboutit au méme traitement classificatoire des chansons.

- les appellations telles que « chanson rive gauche », « chanson reéaliste », ou « chanson
engagée », relévent de la troisi€me conception générique de Rastier : la lignée. En effet, ces
catégorisations ne sont efficaces que dans la mesure ou elles décrivent un contexte
historique et social, des données thématiques, et fournissent des modéles du genre, a
travers la production de tel ou tel artiste, modéles a partir desquels on pourra identifier telle

ou telle filiation dans la production d’autres artistes.

La problématique concernant I'acception générique du terme « chanson » se complexifie dés
lors que I'on prend en considération les « incohérences » sémiotiques relevées, et dans la
taxinomie proposée par le distributeur, et dans le fonctionnement des entrées du

dictionnaire :

- concernant le distributeur, I'existence de la catégorie « variétés francaises » pose question.
Pourquoi le distributeur ne nomme-t-il pas cette catégorie « chansons frangaises », puisque
les productions recensées dans cette catégorie sont effectivement des chansons ? Nous
avons noté qu’en utilisant le terme « variétés », le distributeur faisait appel a des critéres
d’ordre marchand, en offrant a I'utilisateur une information concernant la diffusion des objets,
et en statuant ainsi sur leur succés commercial. Cependant, I'on trouve dans cette catégorie
des productions qui sont, effectivement, des succés commerciaux, et qui bénéficient d’'une
notoriété auprés des auditeurs, mais également des productions plus confidentielles,
classées la parce qu’elles ne répondent a aucune autre classe. Ainsi, I'on peut penser que le
distributeur pallie le manque de lisibilité artistique de I'objet par la mise en avant d’un critére

a dimension avant tout commerciale, les critéres d’ordre musical étant déficients.

- concernant le dictionnaire : la ou le distributeur utilise le terme « variétés francaises », les
auteurs utilisent le terme « chanson francophone ». On retrouve dans cette classe le méme
type d’objets, a savoir des productions dont on ne saurait statuer sur leur rattachement a un
genre musical. Cependant, les auteurs du dictionnaire n’étant pas dans une démarche de
lisibilité commerciale, mais dans une démarche informative du domaine, ils conservent cette
appellation « chanson », tout en ne palliant pas le manque informationnel soulevé par cette

catégorie. lls opérent en quelque sorte & un compromis, reconnaissant implicitement que ces
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productions ne se rattachent pas a une classe identifiable de chansons, tout en ne

fournissant pas davantage d’'information sur la classe « chanson francophone » ainsi créée.

L’examen de ces deux phénoménes, le fonctionnement de la taxinomie des objets musicaux
chez un distributeur comme la Fnac, et le fonctionnement du dictionnaire de La chanson
mondiale, nous améne a la constatation suivante : il émerge, au croisement des différentes
acceptions génériques mises en évidence du terme « chanson », une classe singuliere de
chansons, que notre pratique des objets musicaux nous fait effectivement percevoir comme
de la « chanson frangaise ». Cependant, les acteurs rendant compte du domaine, que ce soit
des auteurs d’ouvrages encyclopédiques, ou des acteurs du systéeme marchand, n’en
fournissent que treés peu de lisibilité quant aux objets artistiques dont il peut s’agir. Au regard
des autres classes, chanson pop, chanson reggae, etc., cette classe ne semble pas se
définir autrement que par une tautologie : la chanson chanson. L’hypothése de I'existence de

cette catégorie va fonder notre démarche quant au choix de notre corpus.
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[I.  Délimitation et présentation du corpus

Notre travail de recherche ne se confond pas avec une étude sur la chanson en tant que
genre et ne s’apparente pas non plus a une réflexion sur la théorie des genres. Cependant,
nous avons été confrontée a cette difficulté majeure : comment constituer un corpus
cohérent, lorsque notre projet de recherche vise la chanson en tant qu’objet sonore et
musical, et que le domaine regroupe une multitude de chansons qui, comme nous venons de
I'observer, sont hétérogénes sur ce plan ? Il nous fallait donc construire une argumentation
qui permette d’aboutir a la constitution d’un corpus homogéne. Cette argumentation résulte
a la fois des exigences qu’implique notre recherche, et de I'hypothése de I'existence de cette
catégorie « chanson chanson ». En conséquence, nous exposons dans un premier temps le
cheminement de notre argumentation, et nous présenterons ensuite, le corpus ainsi

constitué.

1. Argumentation

En matiére de chansons, les critéres les plus souvent retenus pour diviser le domaine
relevent donc de trois grands ordres : des critéres d’ordre historique, des critéres d’ordre

socio-économique, des critéres d’ordre artistique :

- Criteres d’ordre historique : ces critéres prennent en compte l'inscription des objets dans
une époque. lls peuvent concerner aussi bien I'histoire de la chanson que I'Histoire tout
court. lls permettent de baliser une période historique précise, délimitée le plus souvent par
des événements politiques. lls peuvent permettre également de circonscrire un ensemble
d’objets selon des courants spécifiques identifiés dans I'histoire de la chanson. Enfin, lls
peuvent concerner plus directement des données technologiques, comme par exemple

I'apparition du disque microsillon ou du Compact Disc.

- Critéres d’ordre socio-économique : on peut imaginer des regroupements d’objets selon les
types de traitement socio-économique qu’ils subissent, le plus souvent en prenant en
considération leur médiatisation (par exemple, les artistes distribués par tel label ou telle
maison de disque, les chansons qui ont gagné I'Eurovision, les chansons des hit parades,
les chansons choisies pour les émissions de télé-réalité, les chansons proposées dans telle

émission radiophonique spécialisée, etc.).
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- Critéres d’ordre artistique : ils prennent généralement en compte soit les acteurs artistiques
rattachés aux productions, soit des caractérisations des objets eux-mémes au regard de leur
composante musicale ou textuelle. L’ensemble ainsi délimité peut alors correspondre a la
production d’un artiste spécifique (Brel, Brassens, etc.), et/ou & un genre musical (le rap, le
reggae, etc.), et/ou a I'élection d’'une thématique spécifique (la chanson d’amour, la chanson

contestataire, la chanson paillarde, etc.).

Bien évidemment, le plus souvent, la délimitation d’'un corpus prend en compte la
conjonction de plusieurs de ces critéres. Le critére historique s’avére indispensable pour
réduire quantitativement les objets concernés. La conjonction d’'un ou de plusieurs autres
critéres est généralement corrélée aux objectifs poursuivis par les auteurs qui s’intéressent a

la chanson.

Par conséquent, exposons en quelques points essentiels notre propre démarche de

recherche, afin d’expliciter nos choix :

- notre recherche s’intéresse a la chanson en tant qu’objet artistique spécifique, sonore et
musical. Elle ne s’apparente aucunement a une recherche d’ordre historique, sociologique
ou économique. Nous considérons donc l'entour des objets comme une donnée
informationnelle, certes indispensable pour comprendre l'inscription de ce type de discours
gu’est la chanson dans nos sociétés et nos pratiques culturelles, mais non essentielle pour la
construction de notre réflexion sémiotique. Dans ces conditions, nous ne souhaitons pas
élire un de ces criteres comme présidant au choix de notre corpus. Nous avons donc éliminé
la possibilité de choisir une période historique précise, un courant spécifique de la chanson,
ou un aspect médiatique particulier des objets, dans la mesure ou notre travail ne vise pas a
développer des données qui ne concerneraient pas directement I'objet dans sa manifestation
d’objet musical. La seule exigence que nous avons de ce point de vue, c’est que les
chansons choisies appartiennent a une méme « aire technologique », afin de s’assurer que

leur manifestation sonore reléve de savoir-faire identiques sur ce plan.

- notre projet sémiotique, nous I'expliciterons au chapitre suivant, vise a apporter des
éléments de réponses concernant les modes d'émergence du sens dans la chanson,
considérée comme un objet sonore et musical, et appréhendée dans sa totalité audible.
Nous devons par conséquent prendre en compte I'ensemble des éléments qui constituent sa
manifestation sonore, éléments qui relévent autant de sa composante musicale, que de sa
composante verbale, considérée dans sa dimension vocale. Nous ne présupposons donc
pas de hiérarchisation entre ces composantes, et ne souhaitons pas favoriser a priori 'une

ou l'autre, afin de rester au plus prés de la matérialité manifestée de I'objet, en tant qu’elle
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est percue par l'auditeur comme un tout sonore. C’est la raison pour laquelle nous avons
souhaité neutraliser le plus possible d’'une part, a) l'inscription des objets dans tel ou tel

genre musical, d’autre part b) la prédilection d’'une thématique spécifique :

a) en évitant de choisir des chansons identifiées comme relevant d’un genre musical
spécifique, nous espérons nous affranchir d’'une surdétermination des objets du point de vue
de leur composante musicale. En effet, des chansons musicalement marquées par leur
rattachement a un genre de musique, par exemple rap, jazzy, rock, reggae, soul,
développent dans leur composante musicale des archétypes sonores du genre (tel type de
rythme, tel traitement de la voix, tel instrument privilégié, etc.) et font entrer dans la
construction de leur sens tout un paradigme générique susceptible de surdéterminer
I'interprétation d’'un auditeur, et également de renforcer 'importance des données externes a
I'objet pour son interprétation. Nous pensons donc qu’'une des fagcons de ne pas étre
influencée dans nos analyses par des considérations de cet ordre, c’est-a-dire par la
prédominance d’'une composante musicale de « genre », ou par une interprétation socio-

musicale de I'objet, c’est d’éliminer ce type d’objets de notre corpus.

b) en nous privant d’opter pour une thématique particulieére, nous pensons nous premunir de
la tentation, en tant qu’analyste, d’étre dans une attente prédéterminée des contenus, attente
qui pourrait peser sur nos observations. Il nous semble en effet qu’élire une thématique peut
faire prendre le risque de corréler nos résultats a des considérations d’ordre sémio-
linguistique, et de focaliser notre attention sur des contenus sémantiques spécifiques. Or
notre objectif premier n'est pas de cette nature, dés lors que nous envisageons de travailler

sur la totalité audible, et non sur I’élaboration des contenus de la dimension verbale.

Nous cherchons également a neutraliser au mieux notre subjectivité d’auditrice de chansons,
afin d’étre le moins impliquée possible, en tant qu’individualité, dans la perception de notre
corpus lors des analyses. La chanson étant ce qu’elle est, c’est-a-dire un objet quotidien,
fortement ancré dans les histoires personnelles de chacun, et trés facilement chargée
d’'affects de toute sorte, nous avons souhaité aboutir a un corpus en quelque sorte « non
choisi », c’est-a-dire dont le choix ne serait aucunement conditionné par nos godlts en la
matiere, que ce soit via une sensibilité particuliere pour un genre musical, ou via une affinité
esthétique avec la production de tel ou tel artiste. Sans annuler notre subjectivité d’analyste,
cette démarche nous permet de la limiter en amont, au moins quant au choix effectif des

objets.

Ces trois points nous ont permis d’écarter de nombreux choix possibles, et de formaliser nos

exigences de la fagon suivante :
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1. Le corpus doit étre en quelque sorte déja constitué, de maniére a annuler la dimension

subjective du choix des chansons.

2. Le corpus doit trouver sa Iégitimité en dehors de nos propres réflexions sur la définition de
I'objet, et les objets qu’il renferme doivent étre clairement identifiés comme des chansons
francaises contemporaines, émanant de ce qui est appelé communément les « musiques

actuelles ».

3. Le corpus doit présenter un nombre assez réduit d’objets, pour pouvoir accéder dans le
détail au matériau ainsi disponible, notre travail n'ayant aucune visée statistique ou
représentative, mais s’inscrivant avant tout dans une perspective expérimentale de

I'observation de certains faits sémiotiques.

4. Le corpus ne doit répondre ni a une thématique particuliére, ni a un rattachement a un

genre musical spécifique.

Le corpus idéal ainsi défini, il apparait que ses caractéristiques font écho a cette catégorie
« chanson chanson » dont nous avons démontré I'existence. Dans ces conditions, nous
avons cherché un corpus répondant a 'ensemble de ces critéres, et dont le regroupement
des objets reléve du méme type de fonctionnement taxinomique que celui observé. Nous
avons trouvé ce corpus ainsi constitué sur le site Internet de I'association Le Hall de la
chanson : il s’agit des objets regroupés sous la catégorie « chanson », dans le panorama

des musiques actuelles que propose ce site.

2. Présentation

Nous avons mentionné en premiére partie la difficulté, pour des auteurs qui s’intéressent a la
chanson, de légitimer lintérét qu’ils peuvent porter a cette expression, certes reconnue
comme relevant de deux arts nobles, la poésie et la musique, mais le plus souvent identifiée
comme l'incarnation de leur versant pauvre, mineur, populaire, etc. D’ordinaire, les auteurs
s’en sortent par des légitimations d’ordre historique, sociologique, ou littéraire, qu’ils
empruntent ailleurs, dans leur discipline. Notre projet de recherche ne nous permet pas de
valider ce genre de Iégitimation, et bien que convaincue de l'intérét sémiotique de I'étude de
I'objet, les travaux qui le concerne dans notre discipline sont encore expérimentaux, et trop
peu nombreux, pour nous permettre d’y puiser une Iégitimité scientifique. Nous avons donc
cherché a pallier en partie ce manque a travers le choix de notre corpus. En effet, il nous
semble important de nous assurer pour le moins que les objets que nous nommons

« chansons », sur lesquels nous proposons de travailler soient reconnus comme tels ailleurs
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que dans notre travail, dans une démarche qui soit identique a la nétre. C’est la raison pour
laquelle nous avons opté pour un corpus d’objets correspondant aux différentes exigences
que nous avons poseées, et construit par une entité quasi institutionnelle ou tout au moins

officielle : Le Hall de la Chanson.

2.1.Le Hall de la chanson

L’association « Le Hall de la Chanson, Centre National du Patrimoine de la Chanson, des
Variétés et des Musiques actuelles » ' travaille a la reconnaissance et & la valorisation de la
chanson en tant qu’expression artistique. Soutenue par le Ministéere de la Culture et la
SACEM, cette association témoigne d’'une volonté, de la part des Institutions, d’offrir une
légitimation culturelle & ce type d’expression. A travers des actions variées, elle promeut la
chanson au rang de patrimoine de la culture francaise, en s’intéressant a son histoire, a ses
thématiques, a ses courants, a ses acteurs, et ce a travers des conférences, des
expositions, des spectacles, et autres événements. Cette initiative participe d’'une évolution
certaine, ces dix derniéres années, dans la reconnaissance des Institutions culturelles pour

ce type d’expression artistique.
Par ailleurs, une des missions affichée de I'association est :

«[...] I'élaboration de sa base de données multimédia (Panorama) qui doit
puiser dans un impressionnant catalogue potentiel d'oeuvres musicales. Une
partie de cette base qui couvrira un siécle d'histoire de la chanson est déja
accessible au public sur internet. ».

En effet, on peut trouver sur le site Internet, dans la rubrique « Anthologie », deux bases de
données : « Panorama de la chanson : 1850-2000 » ; « 20 ans de chansons actuelles ».
Nous nous sommes intéressée a cette deuxiéme base de données, d’'une part parce que
nous souhaitons travailler sur un corpus restreint, d’autre part parce qu’elle présente des
chansons contemporaines, homogénes du point de vue de leur génération, c’est-a-dire des
chansons pour lesquelles les artistes ont eu a leur disposition le méme type d’outils de
construction du son (techniques d’enregistrement, traitement du son, modernité des

supports, etc.).

2.2.La base de données « 20 ans de chansons actuelles »>

Voici la présentation que fait Le Hallde la base de données « 20 ans de chansons

actuelles » :

! http://www.lehall.com/asso/presentation.htm
http://www.lehall.com/galerie/chansonsactuelles/index.html
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« Retrouvez 20 ans de chansons actuelles a travers I'oeuvre musicale et le
parcours de 50 artistes ou groupes (Alain Bashung, Noir Désir, Zebda,
Dominique A, Yann Tiersen, Programme, Jean-Louis Murat, Les Wampas,
Miossec, Arthur H, Sanseverino, Mickey 3D, Les Innocents, Les Ogres de
Barback, Philippe Katerine, Dionysos, Paris Combo, Benjamin Biolay...). Et
découvrez les différents genres musicaux que les 50 artistes abordent au gré
de leur discographie, leurs affinités (enregistrement, compaosition, concerts),
une biographie exhaustive, quatre ou cing extraits musicaux, leurs photos,
une discographie compléte, un lien vers leur site internet, et leur parole sous
forme d'interviews inédites réalisées par le Hall de la chanson. »

L’interface proposée ensuite est interactive et mobile. Décrivons une des utilisations

possibles de la base :

L’écran se divise en trois espaces : une colonne a gauche présente des catégories par genre
musical, chaque genre musical correspondant & une couleur. A droite de cette colonne sont
listés par ordre alphabétique les noms des artistes. Le troisiéme espace déploie dans le bas
de la page les informations biographiques et discographiques correspondant aux artistes
sélectionnés. Ainsi, linternaute sélectionne un genre musical: les artistes dont des
chansons correspondent a cette catégorie sont alors surlignés de la couleur du genre en
question. L’internaute visualise alors I'ensemble des artistes dont les productions ont des
affinités d’'un point de vue musical. Il peut ensuite choisir un artiste, et la notice

correspondante s’affiche en bas de I'écran.

Voici, en exemple, ce que 'on obtient & I'écran®, lorsque I'on pointe la souris sur la catégorie

« électro », et que I'on sélectionne un des artistes surlignés, ici Etienne Daho :

3 Capture d’écran de la page Internet obtenue.
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S’affichent alors plusieurs types de renseignements :

- a un niveau global, sur I'ensemble de la base de données « 20 ans de chansons
actuelles » : une visualisation des artistes dont certaines chansons sont identifiées comme
relevant du genre musical pointé, ici le genre « électro », en bleu. Dans notre exemple, les
Négresses Vertes, les Rita Mistouko, Mickey 3D, etc., sont identifiés comme des artistes

dont certaines chansons se rattachent au genre « électro ».

- concernant l'artiste qui intéresse linternaute : une visualisation des différents genres
musicaux dont reléve sa production (cf. les couleurs qui se trouvent a gauche de son nom,
ici pour Etienne Daho, violet et bleu, donc « pop » et « electro ») ; six extraits de chansons
proposés a droite, chaque icone de I'extrait reprenant la couleur du genre concerné (ici violet
et bleu, mais aussi blanc, qui ne correspond a aucune catégorie dans le menu de
gauche...); une notice dinformations, concernant essentiellement la biographie et la

discographie de I'artiste sélectionné.

D’autres renseignements sont disponibles, ailleurs sur la page, et selon le parcours que
choisit I'internaute. Notre objectif n'est pas de décrire le fonctionnement de cette base de
données, mais d’y trouver notre corpus, selon une logique que nous avons éprouvée
précédemment, en observant les différentes acceptions génériques que peut recouvrer le

terme « chanson ».
En effet, nous observons plusieurs points :

- la base de données s’organise sur le méme type de fonctionnement taxinomique que nous
avons explicité précédemment, a savoir une répartition de la production des artistes a travers
son rattachement a un genre musical. Ici, vingt et une catégories sont recensées pour rendre
compte des productions de la chanson francaise actuelle : blues — bossa nova — chanson —
électro — fanfare — flamenco — folk — funk — jazzy — musique contemporaine — musique
instrumentale — musique de I'Est — musiques latines — pop — punk — ragga — rap — reggae —

rock — rock celtiqgue — swing manouche.

- cette base présente certains dysfonctionnements, dont notamment: une catégorie
« musique instrumentale » dont on se demande en quoi elle peut correspondre a un type de
chanson, étant donné qu’elle exclut la présence dans les oeuvres d'un texte chanté... ; une
couleur blanche réservée a certains extraits musicaux, mais qui ne correspond a aucune
catégorie répertoriée a gauche de I'écran. Les extraits présentés en blanc ne sont donc pas

classés
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Nous avons contacté les auteurs de ce site pour obtenir des informations supplémentaires. Il
semblerait que ces manques correspondent a plusieurs états de faits. Tout d’abord, ce
travail de classement s’appuie, aux dires des auteurs, sur le méme savoir encyclopédique
partagé, permettant a chaque auditeur que nous sommes de reconnaitre qu'une chanson se
rattache a tel genre musical plutét qu’a tel autre. L’approche reste totalement empirique, et
ne s’appuie pas sur des travaux spécifiques concernant les genres musicaux auxquels on
aurait confronté les chansons. Par ailleurs, lorsque les auteurs se sont trouvés confrontés a
des difficultés pour classer les chansons, ils ont parfois demandé aux artistes concernés
dans quelle catégorie ils classeraient telle ou telle chanson qu’ils ont créée. La réponse
évidente des artistes : « c’est de la chanson, tout simplement! » Ainsi, ces chansons qui
sont « simplement de la chanson » se retrouvent dans la catégorie « chanson », de couleur
jaune, qui apparait dans le menu des genres musicaux, alors que les extraits présentés en
blanc correspondent quant a eux a des chansons pour lesquelles les auteurs du site n’ont

pas contacté les artistes.

Cette catégorie « chanson », étant donné le fonctionnement taxinomique de la base de
données, résulte a I'évidence du méme phénoméne observé dans nos études précédentes,
chez le distributeur, et dans le dictionnaire. On retrouve, dans les trois cas, cette classe de
chansons, paradigmatiquement présentée comme un genre musical, et nommée simplement
« chanson » pour Le Hall, « chanson francophone » pour le dictionnaire, et « variétés
frangaises » pour le distributeur, constituant par conséquent la catégorie que nous avons

nous-méme nommeée « chanson chanson ».

Il apparait évident que dans ce domaine, la chanson, les critéres qui président a ces
démarches de classement et de reconnaissance des objets restent fortement empiriques, et
correspondent autant a des usages et pratiques des objets musicaux, qu’a des appréciations
individuelles. lls nous informent peu sur ce qu’est réellement une chanson, en matiére
d’objet artistique, de composition textuelle et musicale, mais ils entérinent I'existence d’'une
classe particuliére de chansons, qui ne se rattachent pas a un genre musical précis. Pour ce
qui est de notre travail de recherche, étant donné cet état de fait et les exigences que nous
avons pour notre corpus, il nhous semble pertinent d’'une part, de choisir des chansons qui
appartiennent a cette catégorie, d’autre part que I'ensemble des chansons ainsi classées
dans cette catégorie soit construit par une autre subjectivité que la nbtre, subjectivité
assumée par la structure dans laquelle elle s’exerce. C’est la raison pour laquelle, bien que
nous ayons conscience de la part d’arbitraire qu’il puisse y avoir dans le fondement de la
catégorie « chanson » de la base de données du Hall, nous avons décidé d’en faire notre

corpus : les objets répondent effectivement a 'ensemble de nos exigences (contemporains,
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sans regroupement thématique, sans prédominance d'un genre musical)et leur
regroupement dans cette classe « chanson » apparait comme a la fois entierement
indépendant de I'expression de notre propre subjectivité, et consigné a l'intérieur d’'une

démarche a caracteére officialisant.

2.3. Le corpus

Notre corpus se constitue donc des chansons répertoriees comme telles par la catégorie
« chanson » proposée par I'association Le Hall de la Chanson, dans son panorama « 20 ans
de chansons actuelles ». Voici la capture d’écran obtenue en pointant la catégorie

« chanson » sur cette base de données :
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Nous obtenons une liste de treize artistes : Arno, Arthur H, Bénabar, Java, Les Hurlements
d’Léo, les Négresses Vertes, Les Ogres de Barback, Les Satellites/Polo, Mano Solo, Paris

Combo, Sanseverino, Tétes raides, et Thomas Fersen.

Pour chacun de ces artistes, la base propose des extraits musicaux de leur production. Nous
avons donc retenu, parmi les extraits proposés, ceux classés dans la catégorie « chanson »,
identifiables par la couleur jaune de l'icbne qui les présente. Nous obtenons ainsi un corpus

constitué de treize chansons* :

1. Amo, Les yeux de ma mere. («Arno en concert, A la francaise », 1997.

A.Hintjens/P.Jorens, Arno’s Music / Delabel Editions).
2. Arthur H, Le Baron noir. (« Trouble féte », 1997. Arthur H, Polydor, Editions Quai n°3).

3. Benabar, Vélo. « Benabar », 2001. Benabar, Zomba records, Editions Universal Music

Publishing.
4. Java, Le poil. (« Hawai », 2000. E.Séguillon / F.X.Bossard, Small Sony, BMG Publishing).

5. Les Hurlements d’Léo, La malle en mai. (« La belle affaire », 2000. Les Hurlements
d’Léo, Pias, Copyright Pias / DR).

6. Les Négresses Vertes, Il. (« Le grand déballage », 1991. M.Rota / S.Mellino, Delabel,
Editions Virgin Musique).

7. Les Ogres de Barback, Avril et toi. (« Croc’Noces », 2001. Les Ogres de Barback, Les
Ogres / Irfan, Copyright Les Ogres).
8. Polo, Les jonquilles. (« A Paris », 2000. POLO, Atmosphériques, Editions SEMI).

9. Mano Solo, Dis-moi. (« Les années sombres », 1995. Mano Solo / Eric Bijon, East West,

Signez la/You You Music).

10. Paris Combo, Berceuse insomniaque. (« Attraction », 2001. Belle du Berry / Lewis-

Paris Combo, Polydor, BMG Music Publishing France).

11. Sanseverino, Maigrir. (« Le tango des gens », 2001. Stéphane Sanseverino, Saint
George, CH).

* Voir documents en annexe..
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12. Tétes Raides, Saint Vincent. « Ginette », 2000. Christian Olivier / Tétes Raides, Warner
Music France, FKO/You You Music).

13. Thomas Fersen, Louise. (« Triplex », 2001. Thomas Fersen, Tét ou Tard, Editions
THITI).

Sur le site du Hall, les extraits proposés des deux chansons Les yeux de ma mére de Arno,
ainsi que Louise de Thomas Fersen, sont tirés d’albums live, enregistrés en public. Toutes
les autres chansons sont tirées d’albums enregistrés en studio. Pour la cohérence de notre
démarche, et parce que nous ne prendrons pas en compte des données extérieures a I'objet
musical lui-méme (co-présence de l'artiste et des auditeurs, arrangements musicaux adaptés
a la scene, données visuelles auxquelles nous n’avons pas accés, etc.), nous avons jugé

préférable d’étudier la version studio de ces deux chansons.
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Chapitre 2 : Objectifs de recherche,

methodologie et conditions d’analyse

Les travaux universitaires consacrés a la chanson, en sus d’étre peu nombreux, négligent le
plus souvent sa dimension sonore globale. En effet, I'analyse de cet objet suscite
principalement deux types d’approche: a caractére sociologique ou historique, elles
prennent spécifiquement en compte sa nature de « fait social » ; a caractéere littéraire, elles le
considerent comme une production exclusivement poétique. Certains travaux isolés, que
nous avons cités précédemment, proposent une approche de I'objet syncrétique, en rendant
compte des homologies ou tensions entre contenu verbal et expression musicale. Le fait est
que I'ensemble de ces approches pose, implicitement ou non, la composante verbale des

chansons comme fondant son existence en tant qu’objet de sens pour un auditeur.

Nous ne renions évidemment pas cet état de fait, dés lors d’'une part que le texte d’'une
chanson manifeste effectivement son discours verbal intelligible, d’autre part que ce texte est
chanté par une voix, celle de I'interpréte, individualité artistique et « personnage » mythique,
dont nous avons expliqué en premiére partie® qu’il fonde I'identité socio-culturelle de I'objet.
Cependant, ce qui nous interroge, c’est la place primordiale que cette expression occupe
dans les pratiques musicales de nos sociétés®, ainsi que son usage singulier en tant que
discours : Pourquoi écoutons-nous et réécoutons-nous des chansons que I'on connait par
cceur ? Comment font-elles sens dans cette pratique itérative ? Quel objet de sens restent-
elles lorsqu’on les écoute plus ou moins distraitement ? En d’autres termes, cet objet semble
avoir un mode d’existence singulier en tant qu’objet de discours. Nous ne relisons pas un
roman des dizaines de fois, ni méme ne visionnons un film plus que nécessaire.
Evidemment, les modes de lecture de ces objets ne sont pas identiques, et leur
appréhension nécessite plus que quelques minutes. Mais le ferions-nous pour autant ? I
semble que non, puisque ce qui est en jeu dans cette pratique singuliéere du discours
chanson, c’est le vécu méme de I'expérience de I'écoute, et partant son existence en tant

qu’objet sonore et musical pour I'auditeur. Par conséquent, il semble réducteur et inapproprié

° Cf. Partie |, chap.2., 2.1. : La relation au « personnage » chanteur.
Selon I'enquéte TNS-Sofres—Sacem « Votre vie en musique », effectuée en mai 2005, 83% des francais
aiment chanter, la chanson francgaise est la musique préférée de 66% de la population sondée.
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de considérer que cet objet ne fait sens pour l'auditeur qu’au travers de son « message » (sa
composante textuelle), ou de son entour socio-culturel. La dimension sonore et musicale
d’'une chanson n’apparait pas comme un simple ornement acoustique d’'un discours par
ailleurs verbal, mais semble assumer des fonctions spécifigues dans les modes
d’émergence du sens de cet objet, fonctions déterminantes au regard de son usage singulier

parmi les objets de discours.

Par ailleurs, la vocation de la sémiotique est entre autres de décrire les processus mis en
ceuvre dans I'élaboration de la signification, autrement dit les conditions de la saisie et de la
production du sens. Cette discipline nous semble offrir des possibilités de prendre en compte
cette singularité d'usage, et notre objet d’étude peut alors ouvrir des perspectives
intéressantes, a la condition que l'on considére la dimension sonore et musicale des
chansons comme fondamentale et constitutive de ce qu’est I'objet pour un auditeur. C'est la
voie que nous avons choisie pour notre travail. Elle découle de notre conviction, qui est en
méme temps notre postulat de départ, qu'une chanson n’est réductible a aucune des
instances qui la constitue, ni son instance verbale, ni son instance musicale, et que I'étude
de cet objet doit s’appréhender dans une sorte de saisie globale du sonore, tel qu’il parvient
aux oreilles des auditeurs. Ce postulat nous signale la condition sine qua non d’'une analyse
de l'objet qui le prenne en considération relativement aux pratiques qu’on en a. Un auditeur
de chanson, dans sa recherche du plaisir de I'écoute, n’écoute pas uniquement son texte,
n'‘est pas sensible uniquement a sa musique, mais recoit un tout sonore, auquel il est
sensible dans son entiéreté, et qu’il saisit dans sa totalité audible. Par ailleurs, ce plaisir est
presque toujours corrélé a une pratique de I'écoute largement itérative : 'objet de I'écoute
originelle ne peut correspondre au mode d’existence principal de I'objet chanson, considéré
dans sa pratique ordinaire par un auditeur. De fait, poser ces conditions d’existence de
'objet comme base de notre recherche détermine notre démarche sémiotique. Notre
orientation est par conséquent singuliére, au regard des démarches traditionnelles d’analyse
que nous avons citées. Singuliére, et délimitée : notre projet sémiotique tente d’apporter des
éléments de réponses a une question précise, qui n'est pas celle habituellement posée vis-a-
vis de cet objet. Notre travail ne vise pas a expliciter quelle est la signification de telle ou telle
chanson de notre corpus, et donc a répondre plus largement a cette autre question : quelles
sont les significations que peut construire une chanson ? La question précise qui nous
concerne s’exprime plutdt en ces termes: comment une chanson signifie-t-elle pour
l'auditeur, dans la pratique distraite et itérative qu’il a de son écoute ? Quelles sont ses
qualités, ses propriétés particulieres, dans sa totalité audible, qui font d’elle un objet de
signification lors de I'expérience renouvelée de I'écoute ? Justifions briévement cette

orientation définie. Nous n’hésitons pas a la qualifier de « primaire », dans le sens ou elle
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s’attache a prendre en considération la manifestation premiére du phénoméne chanson,
brute en quelque sorte, en amont, ou plus certainement en paralléle, de ses existences
sociales, économiques, historiques, littéraires. C’est selon nous dans cette perspective que
notre discipline peut apporter un éclairage nouveau. Nous nous en justifierons au cours de

ce chapitre.

Ceci étant, nos intentions de recherche entrainent de nombreux questionnements auquel il
n'est pas toujours aisé d’apporter des réponses. Dés lors, nous définissons notre travail
avant tout comme une démarche expérimentale, a la fois empirique et modeste. Nous livrons
dans ce chapitre quelques réflexions préalables, visant a cerner nos objectifs de recherche
et a préciser notre méthodologie, réflexions qui révelent a la fois les difficultés posées par

I'objet, et les difficultés qu’implique son analyse.

|.  Réflexions préalables : niveaux et conditions d’analyse

Appréhender la chanson comme une expression avant tout sonore et musicale implique des
questionnements spécifiques, concernant ses niveaux d’analyse, ainsi que concernant les

conditions dans lesquelles ces analyses pourront étre menées.

1. Les niveaux d’analyse de l'objet

Il peut étre intéressant de prendre en compte certains travaux qui ont été menés en
sémiologie de la musique, tout en gardant a I'esprit que ces travaux concernent un objet bien
différent du nétre. Dans cette perspective, nous exposons rapidement les travaux menés par
Nattiez, concernant cette question précise du niveau d’analyse pertinent pour les ceuvres
musicales. Cette courte investigation nous permettra de construire ce qui sera notre propre

appréhension sémiotique, en accord avec la spécificité de notre objet.

1.1.Les niveaux d’analyse en sémiotique musicale

Aprés une premiere démarche purement inspirée du structuralisme en linguistique

(Fondements d’une sémiologie de la musique, 1975), Nattiez, dans son ouvrage Musicologie
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générale et sémiologie’, reconsidére son projet sémiotique concernant les oeuvres
musicales. Il s’inspire du modéle sémiologique tripartite de Molino, et présente un
programme sémiotique qui doit concerner ce qu’il appelle les formes symboliques, et qui doit

prendre en compte la musique comme un fait musical total :
« [...] la théorie sémiologique de Molino implique :

a) qu'une forme symbolique (un poéme, un film, une symphonie) n'est pas
l'intermédiaire d’'un processus de « communication » qui transmettrait a une
audience les significations intentionnées par un auteur ;

b) mais le résultat d'un processus complexe de création (le processus
poiétique) qui concerne tout autant la forme que le contenu de I'ceuvre ;

c) et le point de départ d’'un processus complexe (le processus esthésique) de
réception qui reconstruit le message.

d) les processus poiétigues et esthésiques ne se correspondent donc pas
nécessairement. »®

Il propose ainsi pour I'analyse des objets musicaux trois pdles de pertinence, (i) le poiétique,

(i) 'esthésique, (iii) 'immanent :

(i) les processus poiétiques correspondent aux processus de genése de l'ceuvre. Le
poiétique « entend décrire le lien entre les intentions du compositeur, ses recettes de
fabrication, ses schémas mentaux et le résultat de cet ensemble de stratégies, c’est-a-dire
les composantes de I'ceuvre dans sa réalité matérielle. »°. Selon Nattiez, I'explicitation des
processus poiétiques pourrait s’obtenir en pratiquant une forme d’écoute particuliére de
I'objet : 'analyste adopte le point de vue du compositeur imaginant le résultat de son ceuvre,

ou expérimente lui-méme I'ceuvre en I'exécutant.

(ii) les processus esthésiques concernent I'ensemble des processus de perception : « Par
"esthésique", nous désignons non pas la perception artificiellement attentive du
musicologue, mais la description des conduites perceptives a I'ceuvre chez une population
donnée d’auditeurs, c’est-a-dire la maniére dont tel ou tel aspect de la réalité sonore
matérielle est pris en charge par leurs stratégies perceptives. »"°. Il explique plus loin que le
pole esthésique est supposé rendre compte de la réception de I'ceuvre et de son

appreciation esthétique par un auditeur.

” Nattiez, 1987.

8 Nattiez, 1987 : 38-39.
® Ibid. : 124.
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(iii) le niveau immanent (ou neutre) : il concerne 'objet lui-méme, I'ceuvre en tant qu’elle se

manifeste dans sa matérialité physique audible.

Ces trois niveaux n’engagent pas le méme type de démarche. L’analyse du niveau neutre
est fondamentalement descriptive, alors que les deux autres niveaux sont de nature
explicative. Cependant, pour Nattiez, ces trois niveaux d’analyse seraient indispensables

pour rendre compte du fonctionnement sémiotique des formes symboliques :

« L'analyse du niveau neutre hérite du structuralisme cet acquis fondamental
gue les messages présentent un niveau d’'organisation spécifique qu'il faut
décrire. Mais ce niveau n’'est pas suffisant: le poiétique affleure dans
limmanence ; I'immanence est le tremplin de l'esthésique. La tache de la
sémiologie consiste a identifier les interprétants selon les trois péles de la
tripartition et & établir leur relation. »**

Et il ajoute plus loin :

« Le pari de la sémiologie musicale, c’'est que la connaissance de tous les
processus déclenchés depuis la conception d’'une ceuvre jusqu’a son audition,

en passant par son "écriture" et son interprétation, bref la connaissance

d’ensemble du phénomeéne connu sous le nom de musique, suppose la
reconnaissance, I'élaboration et I'articulation de trois niveaux relativement
autonomes, le poiétique, le neutre, et I'esthésique. »*

Notons que ces trois niveaux sont posés comme relativement autonomes les uns des autres,
mais que I'analyse poiétique, ainsi que I'analyse esthésique supposent que I'on soit capable
de nommer le matériau sonore, afin que les éléments pertinents de ce point de vue puissent
étre identifiés, ce qui rend 'analyse du niveau neutre prépondérante. Notons également que
ce projet reste a I'état d’aspiration théorique. Molino adopte d’ailleurs un point de vue plus

radical, en posant l'irréductibilité de sa tripartition :

« Le poéme écrit n'est guére que la face émergée de l'iceberg symbolique.
Mais rien ne nous permet de déduire les propriétés d’'un niveau a partir des
propriétés d’'un autre niveau : I'analyse du niveau neutre ne peut pas nous
donner les réactions possibles du lecteur en face du poeme, pas plus qu'elle
ne peut nous donner le sens voulu par le poéte. L'objet symbolique a une
structure triple irréductible a 'une quelconque de ses composantes. »*

Quant a Nattiez, il reconnait les difficultés que ce projet tripartite sous-tend en analyse de la
musique : la pertinence poiétique dépend en effet des possibilités pour l'analyste de
connaitre les motivations artistiques des auteurs. Quant a la pertinence esthésique, elle ne

pourra étre définie, selon lui, que lorsque I'on sera capable d’expliciter précisément les

" bid. : 51.
2 |pid. : 124.
13 Molino, cité par Nattiez, 1987 : 175.
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stratégies perceptives en jeu, pour un auditeur, au cours du déroulement réel d’une ceuvre. Il
pose donc cette tripartition comme une ambition de grande envergure pour la sémiotique
musicale, tout en précisant que la plupart des analyses dans le domaine privilégient, a partir
de l'analyse de niveau neutre posée comme inéluctable, 'un ou l'autre des deux autres

poles. Malgré ces réticences, il défend la faisabilité du projet de la fagon suivante :

«[...] il nous semble nécessaire d’admettre, des le début, que, a partir de
'analyse du niveau neutre, il est possible au musicologue de proposer des
considérations de caractére poiétique et esthésique, et ce parce que le
musicologue a lui-méme des connaissances et des intuitions sur les
processus poiétiques du compositeur et les processus perceptifs en général.
[...] Ce qui se passe, c'est que toute entreprise qui voudrait prendre en charge
la totalité du phénoméne musical ne peut pas, a un moment ou a un autre, ne
pas passer par I'analyse du niveau neutre. »™

Ces débats concernant l'attitude analytique a adopter face a un objet musical sont
principalement associés a un domaine spécifique de la musique : la musique classique,
inscrite depuis des siécles dans les pratiques artistiques et culturelles savantes. Elle
implique un objet, 'ceuvre musicale classique écrite, dont I'entour est historiquement et
culturellement fortement institutionnalisé, avec ses compositeurs de renom, son histoire
musicale, ses styles, sa littérature critique trés développée, etc. Toutefois, Nattiez soutient la
validité de son approche pour toutes les musiques, dans la mesure, précise-t-il, ou la
pertinence de la situation analytique'® dépend de la musique analysée, des informations en
possession de l'analyste, et évidemment du champ disciplinaire dans lequel cette analyse
s’inscrit. Nattiez expose ces différents niveaux d’analyse comme des perspectives
d’évolution du travail sémiotique en musicologie, et ses travaux tendent vers cette évolution.
Sa perspective épouse en quelque sorte les évolutions de la sémiotique générale, qui du
principe d'immanence affirmé par Saussure, et repris par Hjelmslev, se tourne aujourd’hui
vers la prise en considération de la place du Sujet, a travers les problématiques complexes
de I'énonciation, et a travers le développement des sémiotiques du sensible et des apports

de la phénoménologie.

1.2.Spécificités de notre discipline, de notre objet et de notre projet de recherche

En choisissant la chanson comme objet d’étude, nous postulons qu’elle constitue une
sémiotique-objet, et nous émettons I'hypothése qu'une chanson, comme tout discours, peut

étre considérée comme un ensemble signifiant possédant une organisation, une articulation

'* Nattiez, 1987 : 176.

'® Nattiez répertorie, a partir des trois pdles de la tripartition, six situations analytiques : I'ceuvre immanente, la
poiétique inductive, la poiétique externe, I'esthésique inductive, I'esthésique externe, et les analyses qui
prétendent épouser les trois pdles simultanément. Pour plus de détails, Nattiez, 1987 : 176-179.
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interne et autonome, apte a produire de la signification. Par conséquent, les réflexions et
analyses qui seront menées concernent la sémiotique, en tant que théorie scientifique, telle

qgu’elle est définit par Greimas et Courtés :

« [...] une théorie de la signification. Son souci premier est donc d’expliciter,
sous forme d’une construction conceptuelle, les conditions de la saisie et de la
production du sens. »*°,

Or, il semble évident qu’a I'heure actuelle, cette théorie de la signification, théorie sémiotique
générale, n’existe pas encore, en tant que référence formalisée de la discipline. Elle est en
pleine construction, et se constitue pour 'heure d’'un ensemble de théories qui n'ont pas
toujours trouvé leur homogénéité sur I'ensemble des concepts, notions, et protocoles
d’analyses. Cet état de fait peut étre assez déconcertant lorsque I'on se lance dans un projet
de recherche comme le nbtre, mais il offre en méme temps une certaine liberté

d’investigation, propice a la découverte.

Par ailleurs, en tant qu’elle s’intéresse a la signification, la sémiotique peut concerner tout
type d’objets, dés lors qu’ils font sens. Klinkenberg expose dés l'introduction de son Précis

de sémiotique générale, les difficultés que cela peut engendrer pour le sémioticien :

« Discipline bien paradoxale que la sémiotique : elle est partout et nulle part a
la fois. Elle entend occuper un lieu ou viennent converger de nombreuses
sciences : anthropologie, sociologie, psychologie sociale, psychologie de la
perception et plus largement sciences cognitives, philosophie, et spécialement
épistémologie, linguistique, disciplines de la communication. [...] sauf cas de
mégalomanie, son praticien ne peut avoir la prétention de maitriser le détail de
chacune de ces disciplines: qui pourrait étre a la fois psychologue et
anthropologue, météorologue et spécialiste en imagerie médicale ? »*’

Ainsi, si nous considérons le cas de notre objet, il peut paraitre difficile, au premier abord,
d’en proposer une analyse sémiotique fructueuse sans posséder un minimum de
connaissances dans différents domaines : musicologie, psychologie de la perception,
sciences cognitives, sociologie, par exemple. Et il est tout aussi évident que nous ne
sommes pas spécialiste de chacun de ces domaines. Cette question de linterdisciplinarité
que pose toute démarche sémiotique est bien réelle, mais elle perd de sa pertinence dans la
délimitation de ses objectifs. En effet, I'interrogation la plus adéquate, nous semble-t-il,
concernant notre projet de recherche, se situe alors a un autre niveau : que peut apporter
une approche sémiotique de cet objet ? Une approche musicologique pourrait sans aucun

doute étre plus efficace a rendre compte des significations du musical ; une approche

'® Greimas et Courtés, 1993 : 345.
7 Klinkenberg, 1996 : 9.
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littéraire serait plus justement appropriée pour aborder la poésie de son texte ; une approche
sociologique ou historique davantage adaptée a sa dimension de « fait social » ; etc. Dans
ces conditions, effectivement, une approche sémiotique qui ne serait qu'un ersatz de ces
différentes approches, c’est-a-dire qui considérerait une chanson comme une juxtaposition
de deux sémiotiques, musicale et linguistique, et qui 'appréhenderait dans une conception
traditionnelle, « scolaire », de dissociation de ses éléments, ne constituerait qu’'une imitation
contestable de travaux potentiellement plus aboutis. Evidemment, les différentes approches
citées ont toutes leur bien-fondé, et abordent chacune une dimension essentielle de I'objet.
Elles sont dés lors en mesure d’en expliciter les contenus fondamentaux : sa dimension
poétique, son rble historique et social, son poids culturel et économique. Cependant, nous le
disions en introduction, toutes ces approches effectivement indispensables a la
compréhension des significations de I'objet, outre le fait qu’elles le désarticulent, et donc
gu’elles le dépossédent de sa réalité de tout sonore, ne nous semblent pas répondre a cette
autre question qui les sous-tend pourtant : « comment cela signifie-t-il ? ». Par ailleurs,
puisque « cela signifie », le corollaire fondamental peut s’exprimer en ces termes : comment
construire cet « objet » comme un « tout de signification » ? Or, dans ses problématiques
actuelles, la sémiotique offre la possibilité d’envisager quelques réponses. Le « résultat » de

I'analyse sémiotique devrait alors faire apparaitre I'objet pergu comme objet de sens.

En effet, I'évolution des recherches sémiotiques conduit a la prise en compte de nouvelles
dimensions de la signification : I'importance de l'instance d’énonciation dans les processus
sémiosiques, lintégration des problématiques de la passion et de I'éprouvé, et par
conséquent la prise en compte affirmée de la dimension sensible des discours. Nous
sommes alors au cceur des potentiels de notre discipline : non seulement elle nous offre la
possibilité d’appréhender I'objet en tant que totalité audible, et par conséquent sensible, mais
elle permet également d’envisager une recherche qui prenne en compte ce rapport étroit
entre l'auditeur et les chansons qu'il écoute. Il nous parait dés lors plausible que, a travers
certains de ses concepts et outils d’analyse, notre discipline nous permettent d’apporter
quelques éléments de réponse pour saisir cette autre dimension du « comment » qui, en sus
des processus habituels de signification d’'une chanson, peut lui restituer son intégrité de
totalité sensible, et peut également apporter des éléments de réponses concernant la
singularité de son mode d’existence dans la pratique de l'auditeur. L’ensemble de ces points
semble pouvoir ouvrir une réflexion sinon aboutie, du moins innovante, concernant la
compreéhension de cet objet. Ainsi, c’est dans ce contexte que nous revendiquons en premier
lieu notre statut de sémioticien, et notre travail doit s’appréhender comme une recherche des
conditions de I'’émergence du sens des chansons, a travers des concepts opérants dans

notre discipline.
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1.3.Conclusions

Ainsi, les processus poiétiques et esthésiques tels que décrits par Nattiez ont une pertinence
dans son projet sémiotique dans la mesure ou son travail s’inscrit en premier lieu dans le
champ disciplinaire de la musicologie. Son objet, la musique classique, bénéficie de
nombreuses recherches : les théories musicales d’'une part, mais également I'abondante
littérature critique, concernant les auteurs, les grandes évolutions stylistiques, etc.
L’ensemble de ces considérations peut permettre effectivement d’envisager I'objet dans ce
processus a trois péles. Pour notre objet et notre démarche de recherche, la problématique

des niveaux d’analyse de I'objet ne peut se poser dans les mémes termes.

Tout d’abord, pour les chansons, les éléments en jeu ne sont pas aussi clairement définis.
Le pble poiétique ne pourrait concerner directement I'’équivalent des intentions créatrices de
lauteur : une chanson résulte d'un travail d’équipe, faisant intervenir des acteurs
hétéroclites, musiciens, paroliers, arrangeurs, voire producteurs, qu’il est parfois difficile
d’identifier en tant que compositeur collectif, tant sa création peut étre « morcelée », aussi
bien dans le déroulement des taches qui permettent d’aboutir au résultat, que dans la
spécification du réle précis de chacun des acteurs. Il nous semble que son statut de
« produit de consommation culturelle », bien que la notion d’auteur de chansons garde une
réalité mythique, annule la pertinence de la question de sa genése pour 'analyse : I'intention
du compositeur, telle que recherchée par Nattiez a ce niveau, n'est pas analogue. En
revanche, méme si I'on est incapable de désigner cette instance créatrice originelle, une
chanson reste un discours dont I'existence méme implique une énonciation, et partant un
énonciateur, que nous distinguons de fait de ce pdle poiétique, et que nous prendrons en

compte dans nos réflexions.

Quant a la notion de processus esthésique, il nous semble que Nattiez la définit
principalement comme la capacité des auditeurs a décrypter un discours musical, a partir de
stratégies perceptives qui, par le biais de I'éducation a la Musique, permet aux auditeurs la
lecture et la compréhension des ceuvres, ce qui leur permet d’aboutir a une appréciation
esthétique. La encore, les éléments en jeu en chanson ne se posent pas comme
équivalents. Une des spécificittss de la musique des chansons, cest qu'elle est
généralement simple, voir simpliste, au regard de I'utilisation qu’elle fait du systéme musical,

ainsi que le précise Rudent :

« [...] Harmonies rudimentaires reposant sur les degrés forts, utilisant parfois
deux accords de trois sons pour plusieurs minutes de musique ; formes a la
fois simples et banales, ou la répétition du matériau joue un réle essentiel,
reposant presque systématiquement sur des carrures de quatre mesures :
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tout cela décourage l'analyste et pousse a inventer de nouvelles
approches.»™®

Il s’agit 1a d’'un propos de musicologue. Ce qui est mis en avant, nous semble-t-il, c’est
lintérét restreint du matériau musical des chansons, d’'un point de vue musicologique, c’est-
a-dire dans une recherche de significations internes aux procés musicaux. Pour autant, pour
le sémioticien, il semble pertinent de considérer ces stratégies perceptives, a la condition
d’insérer leur appréhension dans une problématique plus large, de nature sémiotique plutdt
que sociale et culturelle, et adaptée a la réception totale de I'objet. Dés lors la démarche
n’est pas identique, et n’est plus restrictivement liée a la compréhension de la musique, mais
a linstauration par l'auditeur d’un tout de signification. La encore est directement impliquée
l'instance énonciative, du point de vue de I'’énonciataire cette fois, en tant qu’il instaure la

chanson comme objet de sens.

Il faut donc se rendre a I'évidence que notre objet, bien que musical, ne peut prétendre aux
mémes types d’approche que celle proposées par les musicologues, dans la mesure ou
finalement, il n’est pas reconnu comme tel par les sciences de la musique, ce que souligne

Hennion :

« Le probléme, c’est qu'au niveau des disciplines qui étudient la musique, on
retrouve tel quel ce glissement progressif allant des humains rassemblés a
'objet qu'ils ont fabriqué: a l'ethnologie et a l'analyse des musiques
populaires est tout naturel le recours au social, aux mécanismes identitaires,
aux interprétations symboliques (et ceci le plus souvent en I'absence de toute
analyse musicale) ; a la musicologie est au contraire réservée I'étude des
langages, des formes, des ceuvres, des grands créateurs, et a I'extréme

rigueur du "contexte" social de leur production et de leur réception. »*°

Pour ces deux auteurs, la tentative de traiter des musiques populaires avec les mémes outils
que la musique classique s’avére inadéquate, dans la mesure ou ce qui fait la spécificité de

ce type de musique n’est pas pris en compte par la musicologie. Pour Hennion :

«[...] la plupart des variables en cause dans la description musicale d’'une
musique populaire sont précisément celles que, a la suite d’'un long travail sur
elles-mémes, la musique et la musicologie classiques ont appris a renvoyer
au second plan — improvisations, variations, accents, rapports a la parole et a
la danse, au corps, a la sexualité et a I'imagination, jeux des timbres et des
sonorités,  signification des instruments, scénographie méme de
I'enchainement des morceaux... ».

'® Rudent, 1998 : 22.
' Hennion, 1998 : 13.
2 |pid. : 12.
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Pour Rudent :

«[...] dans la musique dont il est question ici, les autres dimensions de la
composition sont toujours difficiles & appréhender, et cela principalement pour
deux raisons : I'absence générale de partitions et les dimensions techniques
de la composition étrangéres a la tradition musicale savante. »**)

Par ailleurs, la question de la scientificité de notre démarche de recherche, étant données
les libertés méthodologiques et analytiques que nous comptons prendre, peut Iégitimement
se poser, d’autant plus que notre choix de I'aborder par et dans sa dimension sonore ne
nous facilite pas la tache. En effet, si quelques ouvrages de sémiotique appliquée t