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NOUVEAUX OBJETS, NOUVEAUX ENJEUX : REPENSER

L'ETHNOMUSICOLOGIE

Laurcnt .\ubert

L'ETHNOMUSICOLOGIE AUJOURD'HUI

De toute évidence, l'ethnomusicologie se trouve actuellcment à Wl

carrcfour de son développement. En effet, que! que soit leur terrain, la
plupart des chercheurs sont placés face à un dilemme concernant I'objet de
Icurs investigations. Si, sclon la formule d',\lan p, Mcrriam1,

I'ethnomusicologie est bien« I'étude de la musique dans la culture »,« mUJic in

mitllre », voire, comme le suggéraíent Marcia IIerndon & Norma McLeod2,

de la musique « en tant que culture », « iIS cu/lure», force est de constater que

les pratiques musicales font actuellement l'objet de transformations aussi
rapides ct radicales que les contextes dans lesquels elles se manifestent, cc

qui nous amene souvent à effectuer~s ChOLX quasi idéolot,>iqucs en ce qui
concerne le champ ct l'obict de nos investigations,

Le village planétaire annoncé en 1967 par Marshall McLuhan' est

aujourd'hui devenu une réalité; l'espace de «non-lieux» qui, selem Marc
Augé4, caractérise la « surmodernité », est déterminé par divers mécanismcs,

que la sociologic contemporaine désigne par des tcHnes tcls que la
« métropolisation» - résultant de l'exode rural -, 1'« interculturalité» ­

produitc par le brassagc des identités - ou encore le « glocalisme ))5,

I .\1,10 l'. :\lcnúlll. The AlllhlVpology OlAlIIJII; I,: vao"toll, Northwc"tcm Uoivcr"ity !'rc,;,;, 1%4.

2 :\hlrcia I Jcrndllll & Norma :\kl.cod, 1\ lllú<' dJ (,,,lllll~, N<Jlwood, NOI"I.l!ood 1':Jitlons, 1979.

:i ,\lat'"lull :\[cLuhall & (.lucntll1 hllrc, C/leiTe fi pai>: riall.,. le l'illa,gl! plill/di/irl!, Paris, l{llbcrl
J ••It'[, lut, 1970 (trJ.dueriou dc W;Jr iiI/ri Pwa iI/ Ihl! ,gloúall 'dlr(gl!. Ncw York, fIalltam Roob,
196'). ,

4 :\Ltrc .\ugc', ,'\'ol/·liell.\.·, lJlIlVrilldiol/ à III/e alllhropologie di! Iii .lIIrmodenl//é, !'ari", Scuil, 1992.

5 I.c tl'l'IllC de ,< glocalismc » ;1 été pro(1o"c' par k "ociologuc d'origillc catalane \lanud
Ca"tdls, auteur l1<Jtal1lmel1t de 1.4 Gala>:ie lll/l!rnel, Paris, I;ayard, 2002 (traductioo dc The
ll/Imll!! (;"ü'), (hford, Uxford LJl\IvLTsiry Prc,;,;, 2001).
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pp,55-59.
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plus tard, de ceux de I'école « interprétative » postmoderne, avec des
auteurs comme Clifford Geertz ou James Clifford').

.\ cet égard, k symposium organisé en 1975 par Daniel Neuman
sous le titre « The Ethnomusicology of Cultural Change in Asia )111 a été

I'un des premier à intégrer explicitement cette notioll de «changement
culturel» dans les préoccupations générales de I'ethnomusicologie. Jl ne
s'agissait des lor5 plm seulement d'étudier une musiclue comme un

langagc émanant d'une tradition déterminée (autrement dit d'aborder la
n1usique comme structure ou comme systeme, selon des principes
émanant de la lnuJitvlogie mmparée), mais davantage d'observer des
phénomenes mUSlcaux résultant de conditions sociohistoriques
particuliêres (Ia musique en situation, comme expression de la société et

de I'individu, aínsi que le préconisc l'antbropologie de la mUJique), voire de
s'y intégrer en étudiant une pratique musicale dans le but d'en analyser
les mécanismes et les interactions de I'intérieur (Ia musique comme art,

comme expérience, comme relation, par I'approche partiâpative). On se

rappellera à ce propos qu'en 19GO déjà, Mande Hood proposait le
concept de « bi-musicalité »11, tout en introduisant I'enscignement

pratique de plusieurs musiques extra-européennes dans le cursos
d'ethnomusicologie au UCLA (Uníversité de Californie à Los Angeles).

Quant à I'ethnomusicologie française, ce n'est que plus récemment
qu'elle a intégré ces diverses problématiques à son domaine de rccherche.
Le volume de 1996 des Cabier.r de JJJlIyiqlleJ traditionnelle.r12 était déjà centré
sur le theme des « nouveaux enjeux », mais la démarche avait alors
suscité I'étonnement, voire la rétieence d'un certain nombre de

professionne1s, y compris parmi les plus en vue. II aura faliu attendre le
printemps 2007 pour que la Société française d'ethnomusicologie
« officialise » en que1que sorte cette prise en compte des modernités en

consacrant ses Journées d'étude à la question « Nouvelles musiques,
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néologisme forgé aux États-Unis qui s'est imposé pour défmir

l'interpénétration du local et du global auttement dit la mondialisation
envisagée comme une dialectique nouveUe, qui nous pousserait à ~(J?enser

localement et agir globalell15;n..U/I • Mais, loin de fonder une utopie nouveUe,
'c~'ffilne on auraitpu l'e~pirer, ce concept de « glocalisme» releve plutôt du

réalisme économique le plus cru, et son influence sur le devetÚr des

pratilJues musicales est loin d'êtte anodine.

Toutes les cultures musicales sont en effet aujourd'hui affectées
par les clivers processus liés aux avaneées technologiques, aux

transformations sociales, aux migrations et à la « mise en marché» de
leurs productions caractéristiques de I'époque actueUe. Les répertoires
aneiens sont délaissés, les formes et les structures musicales changent, les
instruments ttaditionnels disparaissent, remplacés par d'auttes de facture

industtieUe; de maniêre générale, les musiques ayant fait l'objet de nos
recherches passées perdent progressivement leur ancrage et leur raison

d'être, remplacées par les expressions d'une modernité parfois
revendiquée, parfois subie, mais en tout cas plus en phase avec I'air du
temps. QueUe que soit sa position, I'ethnomusicologue est aujourd'hui

amené à considérer ces changements et à les intégrer à sa recherche.
Entre les deux pôles que représentent 1'« ethnomusicologie d'urgence »,

préconísée notamment par Gilbert Rouget7, et I'etbnomusimlogy oJ (bange,
axée sur l'étude des phénomenes récents, y compris ceux relevant de
différentes formes de syncrétisme et d'hybridation issus de la « rencontre
des cultures », ii s'agit aujourd'hui de repenser la discipline en fonction
des paramêtres et des enjeux nouveaux auxquels est soumis son objet.

Si eUe veut survivre - au risque de devoir être amenée à changer

de nom -, I'ethnomusicologie doit se situer par rapport à ces mutations.
Depuis plus de ttente ans, l'ethnomusicologie anglo-américaine attache

une importance particuliêre à ces questions. Rappelons que cette
perspective était déjà largement admise en anthropologie depuis les
travaux de Homer Barnett au début des années 19508, suivis, vingt ans
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nouvelles méthodes ?» et en y invitant notamment des spécialistes de
domaines aussi iconoclastes que le rock, la variété et la musique électro.

Face à ces défis auxque1s est aujourd'hui confrontée la discipline,
j'aimerais tenter de soulever quelques questions épistémologiques sur le

rôle de I'ethnomusicologue dans le contexte contemporain, ce1ui-ci étant
notamment caractérisé par la généralisation de I'acces à I'information et

aux nouvelles technologies, par I'urbanisation, voire la métropolisation
de la plupart des centres de culture et par I'accélération des mouvements
mlgratolfes. Rappelons tout d'abord, SI nécessaire, que

I'ethnomusicologie ne devrait pas avoir pour vocation premiere de
s'intéresser à un domaine musical particulier, qui serait ce1ui des

musiques dites « traditionnelles », « ethniques », « populaires », « extra­
européennes» ou autres: ces termes sont trop ambigus pour nous

puissions encore nous en satisfaire ; ils suggerent en effet une forme de
réification, voire d'idéalisation de notions comme la tradition,
I'authenticité ou I'altérité, qui a entre-temps été battue en breche 13•

On se rappellera à ce propos les travaux de I'historien britannique
Eric Hobsbawm, et en particulier son livre sur L 'invention de la tradition,
dans lequel ii s'est attaché à déconstruire la notion de tradition et celle de
« conscience collective » qui lui est liée. Hobsbawm a ainsi démontré que

1'« invention de la tradition» est un phénomene récent, dont les
manipulations idéologiques et politiques de tout bord ont démontré
l'ambiguúé. Pour lui,

« les "traditions inventées" désignent un ensemble de pratiques de
nature rituelle et symbolique [... ] qui cherchent à inculquer certames
valeurs et normes de comportement par la répétition, ce qui
implique automatiquement une continuité avec le passé » ;

et ii poursuit :

« toutefois, même lorsqu'il existe une telle référence à un passé
historique, la particularité des traditions "inventées" tient au fait que
leur continuité avec ce passé est largement fictive »14.

11 'v" ,
, mr a ce P,roP.os L~urent. Aubert, ~_J!fl1Slque de (alltre. UJ nq!!!!f,!!!>.:..._.d;l.~.I!e

. iitbnORJJWcologe. (,eneve, (,eorg editeur, 2001, pp. 33-42.

14 I~ric Ilobsbawm, « Introductiun: inventer des traditions '), in I ':ric Ilobsbawm et Tcrence
Ranger (éds.), L'invention de la tradition, Paris, Úditions ,\mstcrdam, 2006 (1983), p. 12.
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Quant à la notion durkheimienne de « conSClence collective » à laquelle
Ilobsbawm se ré fere, eUe suppose une forme de déterminisme culturel
qui, en musique, est loin d'expliquer tous les phénomenes, ne serait-ce
que parce qu'elle fait I'impasse SUl' la part de la création individuelle.

De maniere générale, lcs développements contemporains d'un
?;rand nambre de cultures musicalcs posent un probleme de fond aux

erhnomusicologues: lJueUes musiques nous _~ppar.tient-il auj()lJ.rd'hui
d'étudier, dans queUe~p~r~pective et _~t;.~Oll_..9.~çL~ criteres ? Les récents
pc;)cessus de porosité, d'hybridat{~~'et de créolis;tl;;;;- des cultures, y

compris ks nauveaux tribalismes llrbains auxque1s ils ont donné lieu I S,
remettent en eHet en cause nos anciennes catégories heuristiques. Ilme

parait donc essentiel de souligner avec Denis-Constant Martin 1ú qu'« ii '

n'y a aucune définition musicale de .t0bjet~X~E!~~omusicolog~e» ; 1

I'ethnomusicologie se caractérise d'a~ par ses~, et(

j'a.;ou.. terais même par la diversité de ses méthodes, tant ii est vrai que
I'objet de la recherche détermine dans une large mesure lamaniere de
~-rr~~h~~~~~~~~~---------'-'.'- g

li est vrai qu'une des perspectives de notre discipline est d'étudier
des particularismes musicaux afin d'en analyser le fonctionnement et d'cn
répertorierl~diy_ersité. SUl' le terrain, ii nous e~t--ar~-ivé à ~~.~~ ~1e pr~gi~r

-. certaiõ"s"genres, certains répertoires, certains styles individueis, certailles

pratiques ct situations musicales aux dépens d'autres. En effet, si

I'ethnomllsicologue entend saisir les normes et les stIuctures d'll11 langagc
musical, ii est amené à portel' son attention - du moins provisoiremellt ­
SUl' cc que celui-ci a de spécítique, et à en écarter les déve10ppements ou

les dérivés résultant d'influences récentes, ne serait-cc que pour
éventuellement mieux situer par la suite les mécanismes et les processus
d'élaboration de ces derniers. Si son terrain est I']nde conlemporaine, il

gagnera à connaitre I'univers des râga avant de se pellcher sur Ic bbaflgra ou
les productions 111usicales de Bollywood ; s'il s'intéresse aux musiques des

Balkans, ii devra se référer à I'art des /dI/ta li, des ménétriers villageois, pour
comprendre comment s'est constitué le tl1t.Jnele roumain ou le tllrbu-jólk
serbe ; et s'iI travaille en Afrique de l'Ouest, la fréquentation préalable dll

15 \'"ir:i cc propos Jean.] ,()llis Hischoff, Tribll.IIIJIIJicaleJ. Jpiritll{/Iité d/ait ,~/igiell.""·. filfqlfit~
,'/lr le... mOIlt'tllfleJ rock, pllnk, ...kú,fJead. ,gotbiqlle, bard(ore, tecblfo, bip-bop, Paris, 1:1 [armarran,
2007.

1(, (:omrnunication orale.
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MÉMOIRE, ARCHIVES ET DÉONTOLOGIE

moode des griots lui permettra de décoder Ies mécanismes du J'oukoUJJ~ du
mbú/úx ou du « coupé-décalé17 ». Ces préalables permettroot eo tout cas de
fournir à sa recherche une base de référence et une profondeur historique
utiles à l'évaluatioo de ces nouveaux objets. ')" I, . l.

. I ('
j, )/

Face à la rapidité des mutations ell cours, on peut estimer que
1'« ethnomusicologie d'urgeoce» à la Rouget conserve toute sa raisoo

d'étre, ne serait-ce qu'en raison du «devoir d'ioveotaire» auque! elie
iovite. II est un fait que de nombreux répertoires musicaux sont en train
de disparaitre sous oos yeux - ou plutôt sous nos oreilles _ et gu'il est

urgent et oécessaire d'en coliecter les derniêres traces, les ultimes
manifestations, afm d'en préserver la mémoire.

Chague enregistrement de terraio, chague document d'archive est
à cet égard voué à devenir uo témoignage unigue et irremplaçable. II ne
permettra certes pas de prolonger la vie d'une tradition obsolête _ et te!

n'est d'ailleurs pas son rôle - mais plutôt d'en conserver une trace, ce qui

est déjà beaucoup. Mais il faut souligner que cette trace n'est gue celle
d'un moment, lui aussi unique ; elie fournit I'empreinte d'un événement
musical qui s'est déroulé une fois, en un lieu et uo temps précis, et gui ne
se reproduira dooc jamais à I'identique. II ne s'agit dês Iors pas de
considérer un documeot d'archive comme une sorte de modele,

d'archétype immuable et reproductible eo tant gue teI, mais plutôt
comme une réalisation parmi d'autres mais une réalisation
historiguement datée et, gui plus est, connotée par l'incidence de la

présence du chercheur et de son microphone - d'un origioaI gui, par
définition, nous échappera toujours, dans la simple mesure ou ii n'a

jamais existé : « On oe recueille jamais "uoe chanson" mais toujours une
variante seulement », écrivait déjà Coostantio Brãiloiu eo 192818.

Quaot aux usages pouvant Iégalement etre faits de nos archives, ils
demeurent extrêmement limités, et ceci pour toutes sortes de raisons.

17 Voir à cc pfrJpOS www.afrik.com/article6691.html(consulté cn janvier 2009).

IH COllstantin Hrãiloiu, «Du folklore musical dans la recherche monographiyue », 1/1

Constantin Brãiloiu, Operei CEuvreJ' 1\', préfacé par Emilia Comi~d, Hucurqti, Editura
muzicalã, 1979, p. 84.

Tout d'abord, uo archiviste est teou de respecter les regles juridiques et

déontologiques de son travail, qui lui interdisent en principe de ~opier ou
de laisser copier tout documeot dont il oe détlent pas expressemeot les

droits de cession. II est ensuite coofrooté à l'é~~~~u.se,ll~~~t1<:>.'2_~.~}_a

propriété il.!,~t:!!.ec.~eE~, sur laquelie,je ne, m'étendrai pas. ici, mais. qUI a
~d~n. fait I'objet de déc1aratioos tres preCises et completes de la part

d'organisatioos internationales commc l'Unesco, l'o~rPI (Orgal~lsatlon

rnondia1e de la propriété iote!lcctuclle), I'ICT~I (Interna.t1onal ,CounCiI
h I l'ICAfor Traditional Music), la SEM (Society for Et OOI11USICO ogy),

(Internatiooal Couocil of "\.rchives), UNIDROIT, etc1~.

Les travaux et les documeots produits par ces instances soot en
théorie irréprochables; mais le probleme est qu'ils sont. souvent

difficilemeot applicables sur le terraio. II suffit: pour ,s'eo ,conval~c:e, de
consulter le «Code de déootologic des archlvlstes» edtcte par I IC\. eo
1996 ou le «Statement 00 Ethical Coosideratioos» (<< Déc1aratioo sur les

questioos d'éthique ») de la SErvI eo 1998: cffectiv~me:1t, ri~o o'y
ue , Ces textes paraissent eo SOl lOattaquables ; maIs ils s exposeot aumanq. .. , . ,

fait que, pour de nombreuses musiques de I'oralité, la I~otlon meme
d'auteur ou de créateur ne revet aucune perttnence ; et lorsqu elie en a une,

celle-ci fait souvent appe! au registre mythologique ou à des références
. d'ft- 'I tible' avec une logrqued'ordre supra-huma1l1, I ICI ement compa s

juridique.

Ce cadre légal a néanmoins lc mérite de fixer des normes, ~eme si
oous avons conscience de leurs imperfections et de leurs frequentes
inadéquations. Nous savons en outre que ces conventions émanent d'une

morale et d'une logique particuliéres - issues d'une. conceptlon
essentieliement occidentale et individualiste des droits humams - et que
ces normes doivent etre harmonisées de cas en cas avec celles des

collectivités qu'elles sont censées protéger. 00 soulignera à ce propos

avec "\nthony Seeger que:

« Les questions qui touchent à la propriété intellectuelle [... ] sont
trop importantes pour etre laissées aux seuls Junstes, car elles

I') ( tte lKstion a notamment été di'battue I<m; d'un colloyul' sllr « (,:thiy"e, droit ct

,t Y'., '1\1', I du 18 au 21 oc!Obre 2007 et dont lcs actes sont curnll~lqUl'», qU1 s cst tcnu a ontn.:a
cours d,' publicatÍon (2009).
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relevent non seulement du droit (ce qu'on peut faire), mais aussi de
l'éthique (ce qu'on devrait faire) )/0.

Les problemes relatifs à la propriété intellectuelle s'inscrivent d'ailleurs

dans un débat beaucoup plus large, qui inclut également
l'autodétermination des peuples, le droit à la terre et les questions
écologiques, sur lequel je ne m'étendrai pas ici.

En ce qui concerne maintenant le métier d'anthropologue, et plus
particulierernent d'ethnomusicologue, 1e risque est évidemment qu'une

sur-Iégislation paralyse la recherche et nous incite à ne plus rien collecter,
et a fortiori à ne plus rien publier, de peur d'empiéter sur les prérogatives
des communautés avec lesquelles nous travaiIlons. J'aimerais à ce propos

citer un artide publié en 1995 par Monique Desroches et Brigitte
DesRosiers, qui posait le débat en ces termes :

« L'andlropologie, rejeton de l'époque coloniale, paie aujourd'hui
son tribut en remettant continuellement en question ses catégories

'1 ~es perspectives et, dans I'absolu, son droit à interroger
/1 cet '-~\utre et à parler de lui. La parole du chercheur issue de la

tradition européenne porterait-elle les traces des inégalités entre les
peuples comme si elle les avait elle-même forgées ?
L'ethnomusicologue a failli se taire; la tentation fut forte, à un
moment donné, de n'attribuer de valeur qu'à la seule parole de
l'informateur »21,

Cette posture est d'ailleurs encore aujourd'hui adoptée par certains
ethnomusicologues, qui n'envisagent leurs enregistrements de terrain que
comme bases d'analyse, et qui ne feront rien pour les publier et les
diffuser au-delà du cercle restreint des spécialistes. Une telle rétention
d'information pose alors la question de la finalité de la rechercbe, même

si elle se justifie dans certains cas, en particulier lorsque le chercheur a eu

2(1 \ h
, nt ony Seeger, « La propriété imdlcctuelle, les archives et les coilectiofls

auuiovisuelles ", in I~uuy Penncwaert (~u.), Le palrimoine (IIllurel immaléneL Droits des pettples
rI drollJ" d'mileur, ~ruxclles, Colophon Editions, 2007, pp. 70-71 Qa version originalc, cn
angla:s, ue cet arUc!e est accessible sur imernet : !nlel/edual Property and AudiovisualAn'hives
and Col/reltons, http://www.clir.org/pubs/reports/pub96/rights.html. consulté en janvier
2009).

21 Moniyue Desroches et Hrigitte DesRosiers, « Notes "sur" Ic terrain », Cahiers de
IJJuJiqueJ' IradilionnelleJ' n08, « Terrains », Geneve, Ateliers u'ethnomusicologie/( ;eorg
<'uiteur, 1995, p. 8.

acces à des répertoires secrets ou reserves, qu'on lui a expressément

demandé de ne pas divulguer.

« Ici se posent de véritables questions éthiques », souligne Seeger.
« Si l'artiste émet des restrictions à propos de que!que chose, le collecteur

ou le contributeur, ainsi que les archives, devraient prendre toutes les
mesures possibles pOlir respecter ces souhaits. On pem y voir un

obstade à la diffusion, mais cela devrait etre un principe fondamental de
la politique suivie par les archives »22. C'est un te! principe restrictif qu'a

par exemple appliqué Gilbert Rouget avec la publication à tirage limité de
son étude sur « Deux chants initiatiques pour le culte des vôdoun au
Bénin », avec les photograpbies et les enregistrements de terrain qui

l'accompagnent23.

De maniere générale, la solution en ce qui concerne le dépôt
d'enregistremenrs inédits me semble résider dans l'établissement de

protocoles dairs relatifs à toutes les questions de copyngbt. Ces protocoles
devraient déterminer les différents droits revenant rcspectivement à
l'interprete (l'individu ou le groupe enregistré), au collecteur et aux
archives ou les enregistrcments sont déposés ; adaptés de cas en cas, ils
devraient notamment indure des dauses re!atives à l'éventualité de leur
diffusion et de leur publication. De teIs documents permettent de poser
une référence déontologique, meme s'ils ne résolvent évidemment pas le
probleme des enregistrements anciens, rarement assortis de telles

convencions et pour lesque!s iI est souvent impossib1e d'en établir ti

pOjien'on', ni d'ailleurs celui des enregistrements réalisés auprês de
communautés « sans écriture », pour lesquelles certains chercheurs ont

toutefois imaginé la solution d'enregistrer des accords oraux explicites
aupres de leurs informateurs.

II n'en demeure pas moins vrai qu'un des drames de nombreuses
archives ethnomusicologiques demeure la difficulté de leur acces, et que
les travaux en cours visant à la mise en réseau, notamment via Internet,
des plus anciennes - celles qui ne sont plus protégées p~~s droits
d'auteur (70 ans) et d'éditeur (50 ans) - et de celles dont les ayants droit- ---_.,._~

22 Allthony Seeger, op. àl., p. 74.

23 (;ilbert [{ouget, !lIJlsim m-erl'tJla. Delf.,-" dJl/IIIJ illitialiqJle.r pOJlr le mlle de..- I,MoJlII aJl Béllill.
l':nrcgistremellts, photographies, mise CI1 page et tcxte ue (;ilbcrt \{ouget, Institut ues
France, ,\cadémie ues beaux-arts, séance uu 26 octobre 2005, Paris, Palais uc l'lnstitut,
2006.



., ,

IAuren/ Auber/

le souhaitent sont à encourager le plus vivement, ne serait-ce que pour

contribuer à un meilleur partage de ces pans de mémoire24.

Un autre aspect de la déontologie professionnelle souvent débattu

concerne la maniére dont nous sommes amenés à conununiquer l'objet de

nos travaux. Une position susceptible de concilier les impératifs de la

recherche et ceux de l'éthique - et en particulier le respect du droit à la

propriété intellectuelle - est celle, issue du courant postmoderniste, qui

vise à « abolir les frontiéres entre le statut d'observateur et celui d'observé,

liées aux rapports de domination dans les contextes coloniaux et

postcoloniaux», conune l'écrit Dimitri Béchacq à propos de ses travaux

sur le vodon haitien25. Le fait d'intégrer nn ou plusieurs experts locaux à
tous les stades de la recherche et - autant que possible - de la production

de ses résultats est ainsi un principe qui a souvent été revendiqué.

Outre son évidente dimension déontologique, une telle démarche

se justifie aussi par le fait qu'elle relativise le seul point de vue de

l'observateur extérieur, avec ses structures de référence et ses

présupposés intellectuels. Elle incite par exemple le chercheur à assumer

la part de sa propre subjectivité - y compris ses éventuelles motivations

extrascientifiques - en la frottant à la pluralité des autres subjectivités en

jeu, et ceci dans toutes les phases de son travai]. On se rappellera à ce

propos la fameuse formule de Nietzsche (quel que soit le sens qu'elle ait

eu pOUf lui) : « iI n'y a pas de faits, iI n'y a que des inteEPrétations »26.
'"'-- R.~__•• __-_ .,~..., -~~._~~-' _._" , .... ~""_' __ ' __"T""~' ~__~_'_

La prise en compte de ce principe d'intersubjectivité permet en

tout cas de dépasser les clivages: elle implique notamment pour le

chercheur d'admettre que ce qu'iI relate n'est pas la réalité en soi, mais

toujours la reconstruction qu'iI en propose, laquelle procede d'une

perspective et d'un cadre conceptuel particuliers, et donc nécessairement

non exclusifs. Conune le souligne François Laplantine, . Y
~--'

t:fI

24 Voir à ce propos les travaux du réscau cthnoArc (http://www.ethnoarc.org, consulte'
en janvier 2009), aimi que Ics articles de Katharina Hiegger, Maurice Mcngel, Pá! Richter
ct Nicolae Teodoreanu dans Laurent Aubert (éd.), Afémoire vive. Hommages à Com/ali/iII
Brãiloiu, Col1ection Tabou n06. Gollion, Infolio/t;mévc, MI~U, 2009.

25 Dimitri Héchacq, « COl1rants de pensée, réseaux d'actcurs ct prodl1ctiun; Iittéraircs. l.a
com;truction d'un vodou haItien savant )), in Jacques Ilainard, Philippc Mathez ct ( llivier
Schinz (éds.), T'ooou, Ull al1 de vivre. Collection Tabou nOS, (;ollion, lnfolio/Cenévc,
MEC, 2007, p. 51.

26 Cité par Jean-Jac'jues Nattiez, ProjeJúoII mUJicologue, Montréa1, Lcs Presses dc
l'Université dc Montréa1, 2007, p. 24.
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« l'anthropologie, c'est aussi la science des observateurs susceptibles
de s'observer eux·rnêmes, en visant à ce qu'une sltuatron
d'interaction (toujours p,lrticuliere) devienne le plus consciente qHe
possible. C'est vraimellt lc moins que I'on puisse cxigcr de

I'anthropologic »27.

Celle « utilisation comeien te et délibérée de [... I l'approche

intersubjcctive cn tant qu'outil méthodologique »2K s'imcrÍl ainsi dans

une démarche visant à « décoloniser » lc rcgard et le discours sur l'autre,

une démarche qui me parait non seulcmcnt recommandable sur ~e ~lan

de l'éthique, mais qui ot"fre aussi un supplément de fiabllrte a la

dimension intcrprétative de l'cnquête2
'!.

ETHNOMl.JSICOLOGIE APPLIQl.JÉE ET PATRIMONIALISATION

La perspective de ce t]u'il est convenu d'appe1er

]'« ethnomusicologic appliquée» mérite également d'être considérée cal'

elle manifeste un courant de la discipline complémcntaire à ce tl~~~ient

d'être énoncé. Voici la maniére dont l'ICTI'vI définit cette notioIl: (J' ") .5

«L'ethnomuslCologie appliquée est l'approche, guidée par des
principes de responsabilité sociale, qui étend les buts académiques
habitueis d'élargir et d'approEondir la connarssance et la
compréhension par la recherche de solutions ii des problcmc~

concrets et par un travail qui s'cxerce à la Eois à I'inténeur et au-dela

dcs contextes typiquement académiques »,,,-

27 !'rançois Llplantinc, L 'l1l1/bropologie, Paris, Payot & Rivagcs, 2001, p. 180 (I{e'éditioll dL' :
Oe{J"pour /'1111/bropolo.~ie, Paris, Seghers, 1987). ,
2K 'Laurent .\ubcrt, Lu FeN'"\'· rle la Déene. Ri/ttel.]" I.illageoú du Kerala (lnde ,ln Jtlflj, , J.aLlsallne,
(':ditions Payot, C<>llection .\nthropoloh.te - Tcrraills, 2004, p. 18. .
2~ « Si lc~ mots pour rclater nos o\Jservations commLltles sont dans J'cnscm~Jlc Ics nll:tlS,
. " . d"'h 'c' rC'''l.ll'lnt 'Ic' h cotlllJlernenwntc detis traduisent neanmollls une pereepuon o e <" S , , c ,

. . II ' . p ta 1t de le 'oulio-ner ["Ir dans LInos regards et de nos mtcrrogattons. me parat ~ 1m or' I 'h. '..: .. '.,

mesure oU les affinit(,s entre ks memures d'une eqlllpe non seLlkrnent IIlterdl,uplinallc:
. . .,... , II" . 'II, d', , h' ·tituc en '01 unc gamntle demaIs aLlsst mtereulturclle, sont ree c,, ul\e te é em.lrC Lcon, ' _,- .

. . . I' ." I' "t a wcr seul tle
~ supplément:iífe 'juc, faute de certams cnteres Lapprcctatlon, e r I ,.,

semit souvent pa,; 'd mêrne LI'offrir)) (.\ubcrt, op. a/., p. 3"76). .
. h' 1 I b . 'ple' of ,oual

,II « .\pp\icd cthnomusico\ogv IS the appr<Yac gUlL CL Y pnncI' '.
, . I t' b I . d deepenlllgrL'sponsibility. \X'hich L'xtcnds the usual acadenuc goa s <> roaL elllng an .',

knowlcdgL' and undnswnding roward so\ving concretc problcms alHl toward \\orklllg
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L'ethnomusicologie appliquée est amsi une ethnomusicologie qui
se veut engagée dans une forme ou une autre de coopération, que cel1e-ci
soit tournée vers la conservation d'anciennes formes, d'anciens
répertoires, ou vers le développement de nouveaux moyens, de
nouveaux débouchés et de nouvel1es stratégies de communication pour
les musiques qu'el1e investit et leurs interpretes. De telles actions peuvent
s'exercer essentiellement selon trais axes : d'abord sur le terrain, dans 1es

sociétés d'oribrine de ces musiques; ensuite parmi les populations

_migr~~~, pour autant qu'elles le souhaitent; et enfin -~~i~l~ m~;;de
extérieur, à travers un travai! de vulgarisation et de diffusion visant à faire
connaitre ces musiques hors de leurs frontieres culturelles ordinaires. Ce
travai! peut bien súr passer par la publication d'écrits, de disques et de
documents audiovisuels, mais aussi par l'organisation de concerts, de

festivaIs, de « résidences » ou de stages de pratique musicale à I'étranger.
II peut aussi s'exercer sur place, intégré par exemple à certains projets de

~. II est entendu que, dans ces derniers cas, la musique
est nécessairement soumise à un reformatage correspondant à sa finalité

nouvelle, et qu'il ne s'agit pas de voi!er certe caractéristique, mais au
contraire de la faire connaitre en tant que telle, y compris les éventuelles
transformations esthétique qu'elle a suscitées.

En ce qui concerne les actions sur le terram, la premiere question
qui se pose est celle du cadre dans lequeI elles devraient être menées. II
est vrai qu'a priori, le contexte institutionnel _ essentiellement
universitaire et muséal - dans lequeI s'exerce ordinairement le métier
d'ethnomusicologue prédispose bien malles professionneIs à s'adonner à
une forme ou une autre d'action concrete, sinon par la communication
des connaissances et des matériaux scientifiques dont ils disposent.

Certaines initiatives ont été menées sur le terram par des
chercheurs, que ce soit individuellement ou dans le cadre d'ONG ou
d:as.s~ciations. Généralement déveIoppées sous forme de microprojets
realises en partenariat direct avec les détenteurs des savoirs concernés

elIes ont parfois eu des effets positifs. Des exemples existent, qui on:
notamment permis la création d'écoles de musique là ou la transmission
ne s'exerçait plus par les voies ordinaires, la reconstitution d'ensembles

both inside and beyond typical academic contexts» (définition proposée par Svanibor
Pettan, r~spollsabl~ sClentJfiyue du colloque « llistorical and Emerging Approaches to
,\pphed hhnomuslCology », LJublJana, 8-13 ;uillet 2008).

avec les derniers tenants d'une tradition fragilisée oumUSlcaux
l'encouragement à la pratique de répertoires en voie d'extinction. Ces
coups de pouce providentiels ont pu contribuer à créer temporairement
une dynamique nouvelle et à susciter un regain d'intérêt de la part des
jeunes générations ; mais les pressions économiques sont souvent trop
fortes et les mutations sociales trop profondes pour que de telles actlons
aient des chances d'avoir des eHets durables si elles ne sont pas assorties
de débouchés immédiats et, à plus long terme, d'un soutien logistique

suivi, tout particulierement pour les musiques dont I'acquisition requiert
un degré élevé de technicité, et donc une longue période d'apprentlssage.

On considere généralement que ce geme d'actio!1s de sauvegarde

est plutôt du ressort d'organisations internationales à ~ocation culrurelle,

à commencer par l'Unesco, avec sa section consacree au « ~~trllllolne

immatériel de l'humanité». i\lais ii faut admettre qu'elle est dans

Penselllble mal ou'i111é~ pour résoudre la plupart des problemes qui lu,i
sont soumis; et ceci pour diverses raisons, liées non seulement a
l'immensité de la tâche et aux inévitables lenteurs administratives d 'une

grosse institution, mais encore à I'extreme diversité des cas, et surtout

aux limites de sa marge de mana:uvre. Les staruts de rl)I~<:~o supulent
en effet que ses membres sont desÉtats, et qu'en toute circonstance, les
(:tats demeu~entso~vú-alns-s~I-~~-~rritoire.Le ró)e de l'Unesco se

b~orne ainsi à formuler des principes consensuels, et évenruel1ement à
faire pression pour qu'ils soient appliqués ; mais son pouvoir s'arrête là.

Parmi les récentes actions menées par I'Unesco, rappelons la
proclamation, en 2001,2003 et 2005, des « chefs-d'a:uvre du patrimoine

oral et immatéricl de l'humanité». }.ctuel1ement au nombre de 90, ces
chefs-d'a:uvre constituent effectivement un catalogue impressionnant de

pratiques culturel1es issues du monde entier. Mai~ ils ne représent~~t

qu'une goutte d'eau dans l'océan, et, même en cc qUI ~es concern~, ti nest
pas súr que ce processus de patrimonialisation ne soit pas, en defil1ltlve:
en train de faire plus de mal que de bien aux traditions qu'il est :ense
protéger. En effet, toute action patrimoniale imposée. de I'exteneur

. . . d" .. I tl t doncimpose presque 1I1evitablement une forme 1I1sUtutlonna Isa 011: e
de contrôle et de normalisation des pratiques, dont les consequences

sont facilement prévisibles.

L'Unesco a d'ailleurs renoncé à poursuivre certe proclamation de
chefs-d'a:uvre pour se concentrer sur une nouvel1e « Convention pour la
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sauvegarde du patrimome culturel immatériel », lancée en 2003 et entrée en
vigueur en 2006. Celle-ci a bientôr été suivie par une autre, portanr sur la
«promotion et la protectioll de la diversité des expressions culturelles »,
datant de 2005 et enrrée en vigueur en 200731 • Ces deux conventions, au
contenu plus général et consensuel que celle concernant les «chefs­
d'ceuvre l>, sonr done moms suseeptihles d'effets pervers du type de ceux
que je viens de mentionner. EUes ont à ce jour été ratifiées par \05 F~tats

membres 12. Sib>nalons en passant que les deux seuls gouvernemenrs à les
avoir offieiellement rejetées sonr eeux des f:tars-Unis er d'Israd.

Ayanr participé en rant qu'expert associé à certaines seSSlOns
visant à l'élaborarion de ces projets U , j'ai été amené à me demander, là
aus,i, dans quelle mesure de teIs documents avait réellement le pouvoir
de « eontribuer à la sauvegarde du patrimoine culturel immatériel de
l'humanité J>, ainsi que le stipule l'Uneseo. Ils peuvent certes attirer
l'opinion publique, et tout particulierement ceUe des déeideurs politiques
et éeonomiques, sur ce que l'Unesco appelie les « bonnes pratiques l> en
matiere de culture. Mais de telles direetives eomportent nécessairement
des limites, ne serair-ce que paree qu'elles se doivenr d'êrre conformes
aux « instruments internationaux existant relatifs aux droits de

l'homme », eomme l'a justement souligné Rieks Smeets, alors chef de la
Seetion du patrimoine immatériel à l'Unesc034•

"lI Dans un courricr adressé le 18 mars 2007 à M. Koichiro Matsuura, Directeur général
de l'Unesco, Jac'iues Chirac afftrmait <jue « cette convention atTtrme avcc force I'égalc
dignité ~es cultures du monde. EUe inscrit dans Ic droit international la possibiltté pour
cha'iue I ':tat ue mener la politi<jue culturdlc de son choix, uans lc respect des valeurs 'iuc
consacrc la LXc!ararion universcllc des Droits de L'llomme. Elk cst ainsi La gJrante de la
spécltlcité des bieos ct services culturcls et audiovisucls dans lcs nl'gociations
intcrnationalcs. EUe reconnait te rôlc fondamental de la culture dans le dévclopprmcnt rt
instaure des mécanisrnes de coopératíon pour 'Jider les Útats à préserver Leur patrimoine,
matérid et immatéricl, ainsi 'iu'à défcndrc leurs créations culturclles li

(http://www.diplomatie.gouv.fr/fr/actíons-france_830Idivrr.;ite-culturcllc_l0461convention­
unescosur-protection-promotion-diversite-expressions-culturelles-18-mars-2007_ 47198.hlmi,
consulté en mai 2008).
,2 (' h' 'f d ' L (' d' .. "c c lt re correspon a a Iste es Etats sl~ataires au 10 décembrc 2008 (d.
www.llnesco.org/culture/ich/illdex.php?pg=00024, consulté en janvicr 2009).

1, \'oir l.aurent Aubert, « (..luestion de mémolrc: les nouvelles voies de la tradition li,

lntematiotlo!e de I'1magillaitF n017, «l.e patrimoine culturd immatériel. l.cs enjeux, ks
problémati'iucs, les pcatí<Jues », ,\rles, Babel, 2004, pp. 113-123.

34 Rieks Smects, « Réflexions alltour d'un projet de convention internationalc pour la
sauvegarde du patrÍmolllc culturel immatéricl li, ibid, p. 206.

Les « bonnes pratiques» édietées par l'Unesco semblenr faire éch(
aux notions platonieiennes du Vrai, du Beau er du Bien : elles proclamen
en rout cas un ensemble de normes excluam implieiremenr lei
« mauvaises pratiques» - celles qui ne respeetent pas les droits humains
ell partieulier eeux des mlOorités, qui dénotent une ségrégation sur del
criteres de genre, qui font appel à l'usage d'alcool ou de stimulants, Ol.

encore qui impliquent une forme 0\.1 une autre de mutilation ...
Effecrivement, 'lU soUs cet angle, une comparaisoll peut être envisagée
Mais la prioeipalc Jiffércnce est que l'Unesco - comme route
urganisation internationalc contemporaine - foncrionne ,;ur la base d'un
consensus, et que son action est nécessairement soumise à diverses
pressions, alors que Plaron était un philosophe, un homme libre, sans
compromission, et que ses propos émanaient J'une vision contempla tive
de l'ordre du monde: ii ne cherchair pas à préserver un patrimoine, mais

à formuler les principes de la Cité idéalc.

La notion même de préservation esr d'ailleurs en soi ambiguc. En

dfct, qui dit préservation, dit contrôlc. La juriste Marie Cornu souligne à

ce propos que:

« Les interrogatiom aurom de la notion de parrimoinc immarériel
renvoient à la nature du contrôk exercé au plan local et
international ains! qu'aux types de prurection que peut offrir un
instrurncnt internacional »,s,

La question qu'on peut se poser à ce stade est, tour d'abord, de savoir s'il
est opporrun de vouloir préserver artificiellement des cultures musicales,

des « ..:.spê,::s mu~i,~s »'. de_la mêtl1: .. ~~Ç"?E...5l.\!~~'~~tre.s se ,~9.!d91!..3~J:;
préservatJon d'especes a1l1males ou ve terales. II y a en eHet la une forme
d'as~ist~~~t:'d';ng6~~~~~"-;;-à~ra ernard Kouchner », qui, si ellen'esr pa~

appliquée avec tacr, pourrait être assmulée à une démarche de typt
paternaliste, 'loire franchement néocolonialisre et, en définitive, faire plw

de mal que de bien.

Un autre risque de ce type d'action est qu'elle tend à « figer II
remps et ['espace de ceux qu'il faudrait sauver », comme le soulignai

"15 i\lanc Cornu, « l.a protectiul1 du patrimoine culturcl immaténcl li, III NdJlla Mezghall
& ,\Jane Cornu (éds.). [nlére! adlMe! eI lHulldia!iJuliulI, tome :2: « Lcs aspect
intcrtl"tionaux li, Paris, l.'llarmattan, Collcction Droit du patrimoil1e cullUrcl et nature

2004. pp. 197218.
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Steven FeldJ6• La remarque est importante: un corpus musical n'est en

effet pas un patrimoine inunuable, fixé une fois pour toutes dans 1e
temps et l'e"pace, mais une matiere érninemment ductile et malléable, en

constante transformation. Si une pratique musicale est menacée de I
disparition, c'est yu'en l'état, elle ne répond plus aux attentes de la
communauté à laquelle elle s'adresse, qu'elle n'est plus adaptée à aucune
situation de jeu, et qu'elle a donc perdu sa raison d'être. Cest alors sa \

mémoire qu'il convient éventuellement de conserver, à travers les traces
yui auront pu en être préservées. De vouloir en maintenir les formes

seules au nom de la tradition ou de l'idenuté culturel1e équivaut à une
forme de « sanctuarisation », qui risque de l'exposer à la sc1érose et aux
manipulations idéologiques de toutes sortes; nous avons déjà connu cela

avec les dérives et les récupérations politiques des mouvements
folkloristes des XIX" et XX" siec1es.

OES MUSIQUES MISES EN SPECTACLE

Le grand marché des « musiques du monde» est des lors devenu
un des débouchés les plus lucratifs - parfois le seul- pour de nombreux

musiciens originaires des pays dits « émergeants ». D'une part, cette
perspective stimule la création et permet à certains courants novateurs de
se manifester et de se confronter aux enjeux de la scene internationale ;
d'autre part, et paradoxalement, el1e offre de nouveaux horizons à des
pratiques musicales souvent fragilisées dans leur propre société, mais

valorisées hors contexte. Dans certains cas, on constate même que ce

transfert contribue à réanimer des pratiques qui semblaient en voie
d'extinction, notamment en stimulant l'intérêt de la jeune génération
pom ces musiques et pour les éventue1s bénéfices dont elles paraissent

porteuses. Soulignons que, contrairement à ce qui a parfois été dit, le
« passage par l'étranger » et la « rnise en spectac1e )} qu'il suppose peuvent

avoir des effets positifs, non seulement sur le plan éconornique, mais
aussi sur celui de l'auto-estime et du prestige social qui en découlent pour
celles et ceux qui se prêtent au jeu avec succes.

J(, St I' lJ I' S h' h' .. even .'e , « 'rom. c IZ0p oma to tiChltiffiogenesis : The Jiticourtie anJ pratice of
w,orlJ mUtilC anJ worlJ beat >l, il1 George Marcus & loreJ R. Myers (éJs.), The TmiJic iII
Cu/ture. &figlmng Art and Anlhrop%lJ, Berkeley, University of California Press, 1995,
pp.96126.

\

Les référents circonstancieIs d'une musique disparaissent

évidemment - ou plutôt sont profondément modifiés - des lors qu'elle

s'exprimc hors de son cadre de référence. Elle devient une musique « en
représentation », un « spectac1e », que ce soit à l'étranger dans le cadre de

tournées ou de festivais ou sur place pour une audience de touristes. La

performancc musicale est a1cm s.?~~J:!....PlºCS~_S.ll.s. ~:<:.:'.~.~~~3.!i211
dcstiné à répondre aux besoins de la manifestation et du public auquel

dle s'adrcsse. Qu'elle apparaisse sous une forme prétendument
« traditionnelle» ou « authentiyue », sous une verslOn folklorisée et

normalisée, « homogénéisée », ou sous un habillage ouvertcment
moderne et transcultureI répondant aux exigences du marché de la world
mUJú~ la musiyue perd évidemment son ancrage culturel pour devenir un
produit de consommation qui, comme tout autre, est des lors sournis aux

lois de l'offre et de la demande.

I\Iais la concurrence est rude, et les comprornis qu'elle suscite

multiples. De telles perspectives impliquent d'une part la présence
d'intermédiaires fiables et l'intégration à des réseaux de diffusion

toujours aléatoires, d'autant plus si l'expression musicale proposée n'est
pas en phase avec les derniers courants de la mode ; et d'autrc part une
reconstruction de l'objet de la prestation, un nouveau formatage destiné
à répondre à la demande de ses nouveaux dcstinataires. Quoi qu'il en

soit, ces pratiques décontextualisées, ou plutôt transcontcxtualisées, sont
désormais un fait qui dépasse largement le seul domaine des « musiques
du monde»; elles s'inscrivent dans la logique de la mondialisation des
marchés et de la « nouvelle problématique de l'identité culturelle » qu'ellc

a engendrée, cornrnc l'a notamment souligné Jérômc Fromageau17 :

« "Défi pom la diversité culturel1e", la mondialisation est un concept
d'une redoutable efficacité symbolique, écrit-il, même si! n'est pas
aisé d'en proposer une définition. Le mot est récent I· .. ], mais ii
n'empêche que son enracinement dans une réalité historique trt~s

contemporaine ne doit pas occulter le fait qu'il correspond à bieo
des situations antérieures. [... ] La nouveauté, car i! y a nouveauté,
réside dans le prodigieux déploiement des nouvelles technologies de

17 lér"me l'fOmageau, « l\londiali,ation ct culture: k, interrogations d'un juri,te », iII

Né'bila l\kzghani & Marie Cornu (éJs.), /l1lérêl m/lurel el mOlldia/iJ-aliol1, tome 1, « l.e,
protections nationa!cs », Pans, l.'llarmattan, Collection Druit Ju patnffiOlt1e culturcl et
nature\. 200'!, p. 12.



38 Voir notammcnt .J ulicn Mallct, « "Asio Ela'!)' f' Lc Isapiky, une "jeune musique" qui fait
Janscr les ancêtrcs », Càhiers d'elhnomusú'IIlogie n021, « Performance(s) ", Geneve, .\tcl1l:fs

'" d'ethnomusicologie/GoUion, Infolio, 2008, pp. 155-174.
'':r. 'W Tzvetan Todorov, L:1 peur des barbares. Au·delà du lho" dcs âFilisalions, Paris, Robert

Laffont, 2008, p. 89. ...----.------...--.-- ..._-_..•'-,._-

II faut à cet égard souligner l'émergence, un peu partout dans le
monde, de « jeunes musiques ».1H en priorité destinées à des audiences

locales ou régionales, et ne devam rien aux incitations de I'étranger, si ce

n'est l'éventuel apport d'instruments ou de procédés musicaux importés.
Certaines de ces musiques s'integrent à des contextes préexistants, ou
elles remplacem d'anciennes formes rendues désuetes par le changement

des mentalités et des attentes esthétiques de leurs destinataires ; d'autres
coexistem avec celles-ci, par exemple selon la fraction du public visée par

telle ou telle phase d'un événement comme une fête calendaire ou une
cérémonie de mariage; d'autres encare répondent à des situations
musicales inédites, auxquelles elles sont expressément destinées. II est

avéré que de telles mutarions ont eu lieu en tout temps et en tout lieu. En
effet, comme l'écrit l'historien et essayiste Tzvetan Todorov, « rien n'est \

plus normal, plus commun que la disparition d'un état précédem de la I:.,
culture, son remplacement par un état nouveau »3'). La particularité de

I'époque actuelle réside cependant dans la rapidité croissame et la
radicalité des transformations en cours. II est évident que I'influence des

médias, y compris sur Internet, y est pour beaucoup ; mais l'intérêt que
présentent ces « nouvelles musiques», notamment pour le chercheur,
réside dans la spécificité des réponses qu'elles apportent localement à des

sollicitations dont la nature s'inscrit dans un « nouve! ordre» largement
tributaire de la mondialisation.

Si celte prohlémarique découlant de la mondialisation concerne
aujourd'hui l'ensemble des pratiques musicales, elle est parriculierement
significative dans le cas des musiques dites « migrantes» ou « issues de

l'immigration ». En effet, la reterritorialisation d'une musique suscite des,--->..._"-_...._-_._..-.~-
{l/lE~~
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4<1 \'oir à ce propo~ l.aurent ,\ubert, « I.es passeurs Je musiclllcs ..imagcs proj~té('s, et
rcconnaissance internationalc ». in Lallrcnt .\ubert (~J.), Mmique..- IJIlgrlllllf.f. De Ie:-:tI ti la
tO/1.I'érrtltioll, (;enévc, (;ollion/ lnfolio/MI':< ;, Col!ection Taboll 2,2005, pp. 109·127.

De tous les cas évoqués, ii ressort que nous sommes

nécessairement amenés à repenser I'ethnomusicologie cn tant que
discipline, ne serait-ce que parce que le monde change et que nous
sommes confrontés à <.Ies enjeux nouveaux, à des parametres inédits. Le

grand paradoxe de l'ethnomusicologie contemporaine est que, presque
partout, les musiques qui ont fait ses beaux jours sont en tram de

processus de syncréusme inéd~s, ne serait-ce que par l'abondan:e de
~ S(ííl1liíi nouveaux auxquels elle est soumise. Nous asslstons en falt a une
a.. complexification croissante de la notion d'appartenance culturelle, dans

Ú laquelle les référents identitaires « du sang ,) se mêlent à ceux « du sol» et
... souvent s'y dissolvem. II faut alors se garder d'assimiler flux mUSlCaux,

V.t' tlux humains et t1ux commerciaux, dont les devenirs ne se recoupent pas

~ forcément. La~r.ê-º~.phº.t~tiondes mU2~'l.ues est en effet distincte de celle
{k} ~e ~usique,d~ meme que la musique en tant que bien

~ culwrd scÔ~marquede la musique comme produit de consommatlon.

La situation vécue par les migrants - musiciens ou non - met en

exergue la dimension à la fois individuelle, cumulative et, dans une large
-------- I' . <.1'1' dmesure, élective <.Ie la norion de culture : nu n est aUJour lU! tenu e

s'inscriredans la tradition héritée des générations qui I'ont précédé, ni
d'ailleurs d'y renoncer. Les cas de conservatisme musical se rencontrent

ainsi dans I'émigration aussi souvent que ceux de dissolution, et ceci
indépendamment de la distance spatiale et temporelle qui sépare un
individu ou une communauté de la rerre de ses ancetres. Les musiciens

migrants sont amenés à se situer par rappart à leurs « racines », à leur

culture d'origine - ~:>u à la perception.~!~t - tout comme ils
doivent trouver leur pliée-lEúlslê'uc;lOuvel environn~ment, y compns

éventuellement vis-à-vis de leur propre diaspora. A cet égard, les
solurions adoptées sont d'une extreme diversité, compte tenu de facteurs

à la fois sociologiques, psychologiques et économiques, dont l'incidence

sur les choix artistiques demeure prépondérante4il
•

úurtnt"1ubert

I'information et de la communication qlll engendrent des
intecrelations dynarniques. La technologie facilitant les échanges
provoque la totale inefficacité du contrôle de fluxet cela d'autant
plus que de tels progres technologiques ont été réalisés sur une tres
courte période. Cest dans un teI contexte qu'émerge "une nouvelle
problématique de l'identité culturelle" ».
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disparaitre, et qu'iI est probable que celles qui sont amenées à survivre en
tant que telles ne le pourront qu'à travers une forme ou une ;Jutre de

recontextualisation.

« N'est-ce pas au cceur de cette contradiction que

l'ethnomusicologue est aujourd'hui obligé de trav;Jiller? », s'interroge
Julien Mallet41 . Cene question nous incite en tout cas à dépasser les'
'discussions stériles auxquelles ont donné lieu les vieux clivages entre I
tradition et modernité, ou entre culture collective et création individuelle. \
Si, cffectivement, on peut admettre (lue, de m;Jniere génér;Jle - ;Jvec

heureusement de nombreuses exceptions -, l~ diyersité des langages
musicaux s'affadit et que leur esthétique a tendan~ à s'homogénéiser. en

particulIe;:-a~-~-;-~~~deS'eClieIles,des rythmes et des timbres, il n'en

demeure pas moms vral que toute musique est toujours une
manifestation sociale et une expression culturelle hautement révélatrice,

et qu'en tant que telle, elle mérite notre attention la plus vive.

L'ethnomusicologie est aujourd'hui amenée à considérer tous les

parametres de la musique en tant que fait humain, tous ses aspects - ce
qui ne veut évidemment pas dire que tout ethnomusicologue se doive de

le faire ; la recherche aura toujours besoin de ses spécialistes de terrain.
Mais, pour faire face aux enjeux du XXIc siécle, nous ne devons pas

seulement investir de nouveaux territoires et développer des axes de
recherche inédits ; il nous faut aussi de toute urgence repenser le rôle de

notre discipline dans la société, prendre position et explorer de nouvelles
stratégies de communication, faute de quoi iI est probable qu'elle ne

parviendra pas longtemps à justifier 5a place au sein du monde

académique.

41 Julicn Mallct, « "WorlJ Music". Une ljucstion J'cthnoHlusicoJogie ?», Cahum tI'd/lldeJ
ci[riwúlej' n D 168, 2002, Jisponiblc via http://ctuJesafricaines.n:vues.org/inJex168.hrml,
consultl' en janvicr 2009.


