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Industrie musicale
et musiques amplifiées

MMENT NOMMER LES MUSIQUES liées al’ évolution des
echniques d’ enregistrement et de stockage du son depuis
le début du xx° siecle et des les années 50, et ala célébration
d’ une catégorie sociale sociologiquement nouvelle, la jeu-
nesse ? La plupart des auteurs anglo-saxons se Situant sur le
terrain historique, privilégient aujourd’ hui le terme de
musi que « afro-ameéricaine », pour couvrir lesmusiques allant
de la naissance du blues (musique de la communauté noire)
et de la country & western ou du hillbillie (musique des
blancs) et leurs dérivés (honky tonk, boogie woogie,
rhythm' n’ blues, etc). Fruits de larencontre destraditions afri-
caines apportées par les esclaves noirs et de la musique euro-
péenne apportée par |es colons blancs, ces musiques marquent
la naissance d’ une nouvelle tradition musicale — dont le
rock' n'roll serauneillustration.
A lafin des années 80, I’ explosion artistique et commerciae
de latechno, du hip-hop et des « musiques du monde » sou-
lignait pourtant leslimites du termerock, vaable depuislafin
des années 50 pour nommer les musiques des cultures
jeunes @, En France ou d’ autres influences sont prégnantes,
comme celle de la chanson, on a préféré le terme de
« musiques amplifiées » qui met en valeur |’ utilisation de
I’ électricité et de I’ amplification sonore comme élément
majeur des créations musicales et des modes de vie de ces
musi ques (transport, stockage, conditions de pratiques, moda-
lités d’ apprentissage) ©.
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L es évolutions technol ogiques, médiatiques, industrielles, tres
peu prises en compte dans I’ analyse des courants musi caux
en sciences sociales, nous semblent décisives pour com-
prendre les évolutions esthétiques de ces courants. Les cri-
téres du marché et I’industrie du disque ont profondément
influencé I’ évolution de lamusique. L’ invention du disque a
amené une privatisation de I’ écoute musicale qui est devenue
individuelle et s est dissociée de la pratique et de I’ accom-
plissement de certains rites ou moments sociaux. Le disque
78 tours, puis le 45 tours, développés dans un but commer-
cial, ont popularisé la chanson « variété », écrite par un
nombre de compositeurs restreints, cet effet étant consolide
avec le développement des droits d auteurs.

L’ impor tance économique des majors

On peut se dire que laculture en généra ou lamusique en par-
ticulier représentent, par nature, des phénomenes qui ne se
régulent pas sur un marché. L’ hypothéese de base de |a théo-
rie économique libérale, qui se veut opposée atout critére nor-
matif, postule au contraire que I’ économie de I’art ou de la
culture, qui engendre des biens et des services, peut étretrai-
tée comme toute activité.

Certes, |’ art a ses particularités, qui devront étre prises en
compte pour aboutir a une situation « optimale ». Par exemple
on sait que les biens culturelstels les disques sont des « pro-
duits » pour lesguels e comportement est trés aléatoire (cela
étant expliqué par leur statut de biens de luxes, avec uneforte
éadticité de lademande par rapport aux quantités et aux prix).
Le commerce de la musique (création, production, édition,
distribution...) devient donc une activité risquée, mais qui
pourra étre rationalisee.

L’ entreprise pourra aors agir sur la demande, par I’ intermé-
diaire des « contrats globaux ». A partir d’un prix d’ entrée
attractif, le membre d’ un « club » S engage a acheter régulié-
rement des disques, ce qui stabilise la demande. On peut
d ailleurs constater que les|eaders de ce type de vente appar-
tiennent & des mgjors fortement présentes dans le secteur du
disque: il Sagit de Dial (Universal, ex-Polygram) et France
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Loisirs, avec Music Club (Bertelsmann). On peut également 3. Stiger George S.,
favoriser la demande en multipliant les possibilités d’achat. ~ Becker Gary S,
Cela peut étre & partir d’un marketing de Tribu (disques gigpi?:ni'f;?c’” et
« hype » chez les vendeurs de haute-couture, disquUeS  American Economic
«world » ou « ambient » dansleslibrairies ésotériquesoules  Review, vol. 67,n° 2,
épiceries biologiques...) maisauss par une stratégied’ ouver- ~ mars 1977, p. 76-90.
ture des magasins « adaptés » alaclientele. Par exemple, pour

Virgin Mégastore, vouloir ouvrir le dimanche, ou dans cer-

taines Fnac, ne pas ouvrir le lundi matin.

On pourra également agir sur |’ offre et lancer des « proto-

types ». Le succes que remporte un produit signifie que ce

produit peut servir de modéle, de prototype pour la fabrica-

tion en série de produits du méme genre. L’ attachement ades

vedettes fixe lademande sur certains produits, le star-system

limitant alors les risques qu’ entrainent les variations de la

demande. Les fournisseurs, ignorant quels sont les golts du

public, ne peuvent étre assurés du succes des produits nou-

veaux, que la popularité des vedettes permet pourtant de pré-

voir plus facilement.

Ces actions sont cohérentes avec |le comportement du

consommateur de produits culturels qui est formalisé, dansla

vision utilitariste, par la nouvelle théorie micro-économique

du consommateur, notamment a travers les travaux de

G. Becker et S. Stigler @. Les consommateurs sont considé-

rés comme rationnels et leur godts sont, a priori, similaires.

L es variations de comportements sont expliquées par les dif-

férences d'achats. L’ achat d'un produit culturel donné peut

étre considéré comme un investissement qui contribue a

réduire le colt des consommations futures.

Lesmajorset lesrentesd’ oligopole

En 1998, cing multinationales possedent plus de 80 % des
parts du marché mondia du disque (production phonogra-
phique et distribution), la situation étant encore plus concen-
trée en France. La main mise de quelques puissantes
entreprises a de nombreuses consequences sur |’ activité de
production et de vente de disques. Par exemple, quand les
offreurs sont peu nombreux, les firmes peuvent devenir
« price-maker » si des accords sont passés entre les acteurs.
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Prenons le cas de labaisse de la TVA. Affiliés au SNEP (le
syndicat national del’ édition phonographigue) en France, les
majors estiment que le disque est trop cher et qu’il serait donc
opportun de baisser laTVA a5,5 %. Pourtant, en 97, alors
gue lesventes des CD singles étaient en forte hausse, et apres
une premiere baissedela TV A (de 33,3 % a 20,6 %), lesmul-
tinationales du disque déciderent d’ augmenter leurs marges.
Sous|’impulsion du SNEP, touteslesmajorsal’ exception de
Polygram augmentaient le prix catalogue de leurs singles de
19,3 4 21,1 francs. Polygram, comme I’ ensemble des indé-
pendants, voyaient leurs disgques affichés au méme prix que
ceux de leurs concurrents et furent dans|’ obligation de s ali-
gner sur le nouveau prix.

Majors et indépendants

Dés les premieres années du siecle, quelques entreprises qui
contrélent a lafois les supports et les contenus dominent le
marché. Etant donné |les contraintes commerciales et le
conservatisme politique, les majors innovent peu musicale-
ment. Dans les années 30, par exemple, le style crooner est
trés présent. A |’ occasion du Noél 1942, notamment Bing
Croshy avec White Christmas enregistré pour Decca, va battre
tout les records mondiaux de vente et ne sera détroné que
40 ans plus tard par Mickaél Jackson .

L es styles innovants, comme le jazz ou le blues, sont majori-
tairement produits par des petites maisons de disques indé-
pendantes qui restent |a plupart du temps marginales en
termes de vente. Malgré cela, a certains moments, comme
pour I’ explosion du rock’ n’roll en 1954, lapart de marché des
indépendants a pu devenir conjoncturellement trésimportante
(les quatre majors dominantes ne furent plus al’ origine que
de 34 % des disques qui figuraient dans le top 100). A partir
des années 60, les majors emploient un systeme de dévelop-
pement ouvert qui incorpore |’ innovation et la diversité tout
en maintenant alafoisleur viabilité et |e contrdle du marché.
Elles rachétent les labels indépendants les plus dynamiques
(par exemple Warner rachéte Island en 1977 et Polygram,
branche disgue de Philips, rachete Barclay en France en
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1978). Si depuis le début des années 70, la plupart des titres
les mieux vendus proviennent d’ un nombre d’ entreprises de
plus en plus restreint (par un mouvement de concentration),
le nombre de labels, lui, reste constant ou augmente ©.
Ensuite, les mgjors diversifient leur stratégie par une autre
technique, la distribution de labels indépendants. En effet,
depuisle milieu des années 70, les magjors controlent une part
de plus en plus grande de la diffusion de disques. Signer des
contrats avec les indépendants leur permet de garder un odl
sur laproduction de ces derniers afin, le cas échéant, de pou-
voir racheter un artiste intéressant © et de mieux suivrel’ évo-
lution des nouveaux courants musicaux. A travers cette
nouvelle politique d’ externalisation, les indépendants sup-
portent les codts de recherche de nouveaux artistes, tout
comme leur apprentissage de la scéne ou du disque. Unefois
considérés comme directement productifs et potentiellement
intéressants, ils sont pris en main par les mgjors. Ce déve-
loppement tentaculaire des majors coincide avec une nouvelle
stratégie dite de « niche ». On cherche a développer des
groupes dans des stylestout afait hétérogenes tout en sachant
que leur notoriété sera limitée. Cette fagcon de procéder
s oppose al’ancienne qu’ on pourrait qualifier detype « déve-
loppement en escalier » (par exemple, les Beatles) ou I'on
signait un groupe a ses débuts et ou I’ on se donnait pour but
une notoriété maximale non ciblée.

Des entreprises globales de médiation musicale

L e secteur du disque, central dans le fonctionnement des
musiques amplifiées, subit donc une double évolution.
D’ abord une externalisation et une sous-traitance de nom-
breuses taches. Ce phénomeéne peut étre illustré atravers la
délégation aux indépendants de I’ innovation de la recherche
et du développement, comme on vient de le voir, mais aussi
de lapromotion et du marketing : collage sauvage d’ affiches
de sorties d’ albums confié a des petites entreprises d’ affi-
chage et street marketing (flyers, démos...) réalise par I inter-
meédiaire des acteurs de terrain (artistes locaux, radios
associatives). En France, on pourrait gjouter a ce processus

5. Voir notamment
Lopes Paul D.,

« Innovation and
diversity in the
popular music
industry », American
Sociological Review,
vol. 57, Feb. 1992,
p. 56-71 et Burnett
Robert, « The
Implications of
Ownership changes on
Concentration and
Diversity in the
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Industry »,
Communication
Research, val. 19,

n° 6, Dec. 1992,

pp. 749-769.

6. Lopes Paul D.,
op. cit., p. 60.
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de sous-traitance la protection sociae et les salaires des musi-
ciens, fortement assumés par le systéme d’ assurance chémage
gu’ est I’ intermittence.

Laconcentration s accélére, des alliances existent de plus en
plus fréguemment entre médias et producteurs phonogra-
phiques. On peut citer |I’exemple des filiéres d' éditions pho-
nographiques mises en place par lesradios ou lestélévisions.
En France, Une Musique (dixieme maison de disque en terme
de part de marché), M6 Interactions et France Télévision
Distribution sont respectivement les filiales disque de TF1,
M6 et France Télévision. Comme NRJ, ces médias promo-
tionnent des artistes dont ils produisent les disques. Ce phé-
nomene est considéré comme une concurrence déloyale par
les majors qui, paradoxalement, se battent pour distribuer ces
labels, trés intéressants en termes de profits.

Mais la concentration verticale (réunion au sein de la méme
entreprise des étapes de fabrication pouvant aler delamatiere
premiere ala commercialisation) dans I’industrie de la
musique est surtout présente chez les majors elles-mémes.
Sony par exemple propose aussi bien des chaines hi-fi (sup-
ports) que des disques (contenus). Plus en aval, les magjors
(Time-Warner, Universal...) commercialisent aussi bien des
films, que les disques qui en constituent la bande originale &
partir d’ artistes « maison » . Les mgjors peuvent également
prendre des participations chez les détaillants vendeurs de
disque, C’ est |e cas historiquement pour EMI, avec la chaine
de disquaire HMV.

Lesgrandesentreprises et lesformats du disque

A lafin des années 40, une véritable bataille commerciale a
eu lieu pour remplacer le 78 tours, 25 cm, aprés lamise au
point du gravage microsillon. Les mgjors CBS (propriétaire
du brevet du 33 tours, 30 cm) et RCA (propriétaire du brevet
du 45 tours, 17 cm) tentent chacune d’ imposer leur invention.
Les deux entreprises possedant a elles deux prés de 50 % de
parts de marché dans le disque, il asuffi qu’ elles s accordent
(le 33 tours au répertoire classique, le 45 tours pour les
musiques populaires) et distribuent gratuitement leurs brevets
aux indépendants nés apres-guerre pour que les nouveaux
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standards s imposent. De méme, suite a la plus importante
crise du disque, alafin des années 70, la commercialisation
d’ un nouveau support, numeérique, semble pouvoir relancer
I’ activité du secteur. 1l viendra en 1981 d'un accord entre
Philips (dont la branche disgue est Polygram) et Sony (qui a
racheté CBS en 1978), les deux plus importantes mgjors du
disque qui contrdlent alafois les supports (hardware) et les
contenus (software) et peuvent ainsi imposer la norme du
disque compact (CD). Au début des années 90 a contrario, et
faute d’un accord, aucun format standard de cassette nume-
rique ne pourra étre trouvé, Philipstentant d' imposer laDCC
(Digital Compact Cassette) et Sony le DAT, puis le mini-
disque.

On oublie trop souvent a quel point les formats des disques,
tout comme les progres de restitution des enregistrements ont
influencé les courants musicaux. Stravinsky, un des premiers
auteurs « sérieux » a s'intéresser au disgue enregistra des
1925 une « Sérénade en La » spécialement calibrée pour une
face de 78 tours. Le 45 tours a eu quant alui une importance
décisive danslapopularisation du rock’ n’roll, notamment par
safacilité de transport et son codt faible pour une qualité de
son supérieure au 78 tours (notamment au niveau des fré-
guences basses). Le 33 tours, concu au départ comme adapté
aux compositions de musique classique a été le format de la
« pop music » ou musique progressive et de ses « concepts
albums » lancé par le Sergent Pepper des Beatles et |a
musique psychédéique américaine.

Le CD annonce un retour aux « fonds de catalogue » des mai-
sons de disque. De la fin des années 80 jusqu’ au milieu des
années 90, chague nouveau propriétaire d’ un lecteur CD
reconstitue sa propre discotheque, répertoire de musique clas-
sique et de musiques amplifiées. La musique de la deuxieme
partie des années 60 et de la premiére partie des années 70 est
alors sur-représentée étant donnée I’ importance du baby-
boom.

Latéédiffusion audiovisuelle

Laradio, qui sedéveloppedansles mnées 20, est laissée dans
une situation de libre concurrence aux Etats-Unis. Elle diffuse
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une musique commerciae (inspirée par lejazz et lesmusiques
traditionnelles afro-américaines) qui doit attirer la publicité,
sa principal e source de financement. Mais des la mise en
place d’'un réseau télévise, alafin des années 50, les grands
groupes (RCA, NBC, CBS...) se désintéressent en partie de
laradio, ce qui permet a nombre de petites stations de popu-
lariser bientot le rock’n’roll, aprés notamment le
rhythm’ n’ blues et |e boogie woogie, musiques qui ne pou-
vaient auparavant étre entendues. Phénomeéne favorisé par les
nouveaux transistors bon marché.

Au début des années 80 des chaines cablées aux programmes
spéciaisescomme MTV (dont Warner possede une partie du
capital) popul arisent la new-wave anglaise aux Etats-Unis, en
grande partie parce que les artistes anglais proposaient plus
facilement des vidéos clips que les artistes américains ©.
Apréslanew-wave, MTV aégaement eu un role décisif dans
la popularisation du heavy-metal. Au contraire, il afallu
attendre la fin des années 80 et le développement d’ autres
chaines musicales concurrentes pour que le hip-hop et les
« musiques noires » puissent étre diffusees aupres du grand
public.

En France, lasituation est différente puisque |’ Etat atoujours
opéré un contréle, au moins partiel, sur lesmédias. De lafin
des années 30 jusqu’ en 1981, les seules radios audibles en
dehors de laradio d’ Etat étaient des radios étrangéres diffu-
sees en grande ondes (RMC, radio Luxembourg qui devien-
dra RTL, Europe 1...). C' est justement sur cette derniere
gu’ apparait en 1961 une émission pour les jeunes nommée
Slut les Copains qui popularise des artistes rock’ n'roll puis
pop (Les Besatles) et yéyé (forme musicale commercia e fran-
caise ami-chemin entre lavariété et lerock’ n’roll) et marque,
avec la revue du méme nom, les adolescents d’ une époque,
transformant les visions de lamusique. Ensuite, et surtout par
défaut, c’'est atravers|’ écrit que se diffuseront les nouveaux
styles de rock (notamment a travers la création de Rock &
Folk en 1966 et Best en 1969).

L’ explosion des radios libres, en 1982, a été une source de
créativité, générant par exemple lamultiplication des groupes
au niveau local. Mais le phénomene sera de courte durée
puisqu’ en 1984, lapublicité alaradio et le statut commercial
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des stations devenant |égaux, de nombreuses radios privees
et ciblées pour des publics précis ont vu le jour (NRJ,
Skyrock, Fun...). Une des conségquences principales s avere
étre une restriction du nombre de titres diffusés et une multi-
plication des rotations pour les quelquestitres choisis, qui sont
évidemment issus d’ un travail réalise en partenariat avec les
majors. En 1999, 1 % seulement des disques les plus diffusés
en radio provenait d’un indépendant. Ce qui fait
gu’ aujourd’ hui, les radios accélérent un phénomene d’ uni-
formisation et de formatage ©.

Ladistribution dansles magasins de disques

En France, au cours des dernieres années, |’ offre du disque a
changé de main. La concentration a pu s opérer en deux
temps. Concurrence entre multispécialistes et disquairesindé-
pendants d’ une part, et, a partir des années 80, concurrence
entre hypermarchés et autres vendeurs de disques. Les
grandes surfaces représentent aujourd’ hui le lieu le plus
important de vente de disgque (on compte 1100 hypermarchés
en 1998). Egalement, les multispécialistes, parmi lesquelsiil
faut citer laFNAC, premier disquaire de France (cinquante
cing magasins, 25 % de part de marché en 1998) et Virgin
(dix magasins, 6 % du marché), augmentent sans cesse leur
puissance. Par contre, les disquaires traditionnels, de trois
mille recensés en 1972, seraient moins de 300 a avoir une
activité non marginale en 1998. Il est clair que, dans une
logique de profit, il vaut mieux produire un disque qui se ven-
dra & 50 000 exemplaires que cing disques qui se vendront a
10 000 exemplaires. Depuis lafin des années 80, on aassisté
aune escalade des quantités mises en place par lesmajors. La
ou une nouveauté était placée dans un point de vente par
50 exemplaires, la pub TV, autorisée en France en 1987, a
permis de multiplier cette quantité par dix ou par vingt pour
les plus gros points de vente.

Ceci explique que les disquaires indépendants ait disparu des
stratégies des mgjors, les remises quantitatives accentuant
encore les écarts entre les prix payés pour le méme disque.
On peut méme parfois voir un disquaire acheter ses disques
dans un hypermarché pour lesrevendre, parcequ’il lesy paie

9 Musique Info
Hebdo, Hors série,

« Lesmédiaset la
musique » 30 avril
1999, p. 16. Mééa
I'influence de
décisions étatiques,
comme laloi sur les
guotas (un minimum
de 40 % de chanson
francaise diffusé), ce
procédé a eu pour
conséquence un
développement du rap
francais puis du style
« groove », inspiré par
leR & B américain
depuis 1997.
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moins cher gqu’ en se fournissant chez lamajor distributrice. 1
existe, a coté des majors, des sociétés de distribution de
disgues indépendantes, qui ont un poids économique faible
(moins de 10 % du marché de la distribution, en terme de
chiffre d affaires) mais qui apportent une diversité importante,
puisque les répertoires « spécialisés » représentent en
moyenne 80 % de leur chiffre d’ affaires. De cefait, leur pré-
sence permet la présentation de catalogues d’ éditeurs alafois
originaux et défricheurs.

Une création multiforme continue d’ exister mais ne peut étre
distribuée, ne peut rencontrer son public. En effet, distribuer
I’ ensembl e des petites structures s oppose al’ axiome des oli-
gopoles de distribution : 20 % du répertoire est cense repré-
senter 80 % du chiffre d’ affaires.

L’eredela copie numérique

Pour lapremiérefois depuis 20 ans, les ventes de disques sont
en baisse pour I année 1999, auss bien en France que dansle
monde. Ce phénomene peut s expliquer alafois par le déve-
loppement de la copie numérique et | usage d’ Internet.
Certes, en 1964, au moment du lancement de |la cassette
audio, certains prédisaient une baisse d’ activité del’ industrie.
Mais la copie cassette restait analogique et le son était moins
performant que I’ original, de plus, la durée de vie de la cas-
sette était limitée. La copie sur disgue laser numeérique pré-
sente par contre une menace, étant donné gque la qualité du
son delacopie égalel’ original. Or en 1997, Philips se sépare
de sa branche disgque Polygram qu’il revend a Seagram, pro-
priétaire d’ Universal qui devient ainsi le n° 1 du disque.
Philips commercialise le graveur de CD audio, et fait décol-
ler les ventes de CD vierges, ce qui provoque une serieuse
bai sse des ventes de disques enregistres.

Dansle méme temps, le dével oppement d’ Internet génére un
accroissement dans le monde des échanges de musique.
L’ invention du fichier MP3, qui permet de compresser les
données musicales, fait que des milliers de passionnés se pro-
curent des enregistrements musicaux gratuitement qu’ils peu-
vent ensuite graver sur format disgque, sans le consentement
des mgjors et sans la remunération des ayants droits. Pour
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réagir, lesmagorstentent de s implanter au seindecenouveau  10. FatBoy Slim cité
médiaqu’ est Internet, créant dessitesde ventesdedisquepar ~ dansL’annéedu
correspondance, voire de tél échargement payant detitres. Les ‘:ﬁ:ée ggég’ a;' 5%2
majors se rapprochent des entreprises commerciales de la B
« nouvelle économie » qui recherchent, elles, des contenus et

des programmes. Le rapprochement de AOL, premier four-

nisseur d’ acces, et de Time-Warner au debut de I’ année 2000,

illustre cette nouvelle stratégie. Parallélement, les majors

répriment et luttent contre le « piratage ». Des sites sont fer-

mes, des procédés de sécurisation de copies (SDMI) sont a

I’ étude au niveau international et surtout, la vente de disgques

enregistrés sans le paiement de droit est sanctionnée par des

proces, auss bien contre des individus que des entreprises.

Piratage et droitsd’auteurs

Il faut dire que |’ achat de CD gravés augmente et touche,
d apres une enquéte IPSOS/SNEP, le « caaur delacible » des
acheteurs, ¢’ est-a-dire les 15-34 ans. L’ argument principal
invoqué par les majors contre le « piratage » est un non res-
pect des ayants droits (producteurs, éditeurs, auteurs, compo-
siteurs...), assimilé aun vol qui agirait contre la création
musicale, puisque les droits de propriétés ne seraient pas res-
pectés.

Mais les mgjors du disgue perdent en crédibilité lorsque, en
face de larépression, elles favorisent le « pillage » musica
gue constituent beaucoup de disques de musiques électro-
niques a base de sample qu'’ elles produisent et défendent. Par
exemple Fatboy Slim, signé chez Sony déclare: « J al écumé
tellement de discotheques (...) queje peux direlaprovenance
[des samples] gu’ on entend dans la plupart des disques
d aujourd’ hui. Maispour I’ instant je suisde |’ autre cote et ces
spéciaistes [du droit d’ auteur] sont mesennemis. C'est lejeu
du chat et de lasouris . »

A |’ opposé de I’ argumentaire des majors, de nombreux
artistes estiment gu’ Internet et/ou la copie numérique per-
mettent atous les créateurs de diffuser leur musique, sans pas-
ser par les criteres de sélection subjectifs mis en place par
I’ oligopole de I'industrie du disgue, les médias traditionnels
et les principaux réseaux de distribution, le respect du droit
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d  auteur ne congtituant pas pour eux une vaeur fondamentale,
d autant plus que I’ utilisation du sampling s affirme comme
outil esthétique.

L e copyright est dénoncé par de nombreux artistes, alors que
le droit d’auteur d’inspiration francaise est défendu par les
magjors, qui ont récemment (janvier 1999) signé un accord his-
torique avec les sociétés de droits, dont laSACEM ! Cet état
defait, de prime abord paradoxal, s explique par une volonté
des majors de protéger les droits qui leur reviennent, et pour
laSACEM, de s dlier ason principal approvisionneur finan-
cier. Les artistes dénoncent pour leur part une injustice dans
la répartition effectuée par la SACEM. De plus, nombre
d entre eux (les plus précaires) préferent bien souvent toucher
une somme fixe en « vendant » leurs cauvres une fois pour
toute, en cédant leurs droits, pour pouvoir continuer leur acti-
vité de création sans étre soumis a |’ aléa des ventes de
disgues.

L e grain de sable dansla machine

Dans les années 1960, I’ économiste William Baumol affir-
mait que des subventions serait nécessaires au maintien de
I"art et du spectacle, en raison de |’ important besoin relatif en
facteur travail : il faudratoujours quatre personnes pour exe-
cuter une piece pour quatre musiciens. On peut poser |” hypo-
these que, dans les musiques amplifiées, un gain de liberté
créative a pu étre obtenu a travers une hausse de la producti-
vité du facteur travail, treés rarement penseée explicitement
commetelle. Réduire le nombre d'instruments nécessaires en
les amplifiant ou les remplacer par des bandes, des samples
ou des enregistrements, ¢’ est gagner en productivité, et donc
réduire les « codts de production » en remplacant du capital
par du travail. Aingi, le trio ou quatuor d’ auteurs/composi-
teurg/interpretes utilisant chant/guitare/basse/batterie, forme
classique du rock, peut étre analyse comme la solution créa-
tive la moins onéreuse dans le systéme économique libéral
anglo-saxon des années 50 et 60. Cette configuration a été
notamment rendue possible par I’ invention de la guitare élec-
trigue au début des années 30, qui pouvait, contrairement ala
guitare acoustique, rivaliser en intensité sonore avec la batte-
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Industrie musicale et musiques amplifiées

rie et la section cuivre et réaliser des mélodies, rendant les
grandes formations facultatives. De plus, |’ éectrification de
lavoix et des instruments, tout comme le développement du
disgue, permettent de toucher un public plus important.

On peut auss s exprimer plus facilement et baisser les colts
nécessaires a la création en effectuant un investissement
moindre. Celas est avéré possible avec la baisse des prix des
matériels électriques et I’ obtention d’ un son correct pour un
investissement économiquement faible. Ce qui améne a éri-
ger un son « approximatif » comme nouvelle valeur esthé-
tique, synonyme de spontanéité, comme dans le mouvement
lo-fi. Selon cette perspective, les changements technol ogiques
initiés par |’ évolution de I'industrie du disque et lamédiation
capitaliste seraient une source de résistance face au controle
corporatiste des musiques amplifiées.

En effet, I"industrie du disgue est plutdt conservatrice dansle
sens ou elle utilise les nouveautés technol ogiques pour amé-
liorer des aspects esthétiques déja connus. Au contraire,
nombres d’ artistes de musiques amplifiées découvrent a par-
tir des outils disponibles des utilisations non prévues par leurs
inventeurs. L’ orgue Hammond par exemple, fut al’ origine
concu pour apprendre lamusique chez soi et la boite arythme
TB 303, au départ de lahouse music, était prévue pour accom-
pagner en concert les chanteurs et guitaristes. Plus significa-
tif encore, I’ utilisation du disque comme instrument dans les
sound systems jamaiquains puis dans le hip-hop et les pro-
blémes de droits qu’ils posent al’industrie du disque
n’avaient pas été anticipés, le disque ayant toujours été envi-
sagé comme produit fini, au bout de la chaine musicale.

A I’ éoque du punk (fin des années 70), la possibilité d’ enre-
gistrer lamusique chez soi, sur le fameux 4 pistes, afaibles
colts et pour une qualité d enregistrement correcte, fut a la
base de la philosophie du « do it yourself ». Lafagon d envi-
sager lamusique fut modifiée, d autant plus que se dévelop-
pait lapossibilité d’ enregistrer soi méme ses compilations sur
cassette. C’ est dans une suite logique de cette démarche gu’ on
peut appréhender Internet et I’ équipement en informatique. Si
le mouvement punk n’avait plus, atravers les petits labels
indépendants, qu’' a faire presser les disgques enregistrés chez
soi, le graveur supprime I’ étape de la fabrication et Internet
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permet la diffusion des enregistrements partout dans le monde.
Finalement, les évolutions a I’ ceuvre dans I’industrie de la
musique ont permis ladiffusion des musiques amplifiées, per-
mettant a tout un chacun de ressentir I’impact physique des
« sentiments » ou des « émotions » exprimés. Le disque a été
d’ une importance décisive dans |le développement mondial
des musiques « afro américaines » et il serait hétif dele consi-
dérer uniquement comme un outil de I’ uniformisation des
godts et del’ inspiration créatrice (méme s cet aspect doit étre
pris en compte). En effet, I’ écoute d’ une musique donnée
impligue un moment d’ acculturation et génere desidées et des
sentiments aussi riches qu’ hétérogenes selon les particulari-
tés de la culture locale avec laquelle elle se compose.
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