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Introduction

On pourrait penser gqu'entre la source et le prodint, qu'il s'agisse d'un enregistrement ou d'un
spectacle vivant, il s'agit de deux moments déaziggell n'en est rien. Il y a entre cet amontaedt ¢
aval un fil d'Ariane, celui de I'esthétique.

(Franck Tenaills a propos des archives sonores lors de I'ouvedese
Assises nationales des musiques et danses tramitied en 2007)

La dimension esthétique semble étre au coeur de melation aux archives sonores :
«musicale » « poétique », « nostalgique », onbaigria I'archive sonore un pouvoir d'évocation peu
commun. Une poésie tant liée a l'oralité contenaellarchive qu'a ses sonorités propres: sons
vieillis, bricolages d'enregistrement, ambiancesals ou de cuisines...I'archive charme dans I'écho

gu'elle se fait d'un passé révolu, et nous ramameanent qui I'a vu naitre, celui de la collecte.

Avant qu'elle ne parvienne a sa diffusion a unlipularge, l'archive sonore s'est vue
longtemps considérée comme la chasse gardée ditméntellectuelle. La question de l'archive
sonore s'inscrit dans les mouvements de colleeesémoire orale qui la précédent, conduisant des
savants, antiquaires, linguistes, ethnologues, colmjues, a recueillir les traces d'expressions de
traditions populaires jugées en disparition pro@id:archive sonore ne nait réellement qu'avec le
phonographe et les techniques d'enregistrementchamiére du XIX™ et XX°™ siécle, en tant
gue conservation de témoignages d'une mémoire, celle se replace dans des processus de
collectes qui lui préexistent. Ces collectes s@mactérisées des leurs origines par le regardteint
d'ambiguité portés par les collecteurs sur les latipns dont sont issues les traditions qu'ils
collectent. Tout a la fois ces collecteurs méptisgnidéalisent un peuple paysan aussi béte et

superstitieux qu'il est affublé d'un génie créatgue sublimeront les écrivains romantiques. Cette

1 F. TENAILLE est un journaliste spécialisé dés musiques du monde, conseiller artistique, merfindateur et
actuel vice-président du réseau Zone Franche, msapte de la commission des musiques du mondédadémie
Charles Cros

2 Ces Assises nationales, organisées par la FANEEDération des Musiques et Danses Traditionnetirs)es
a Nantes du 16 au 18 novembre 2007, réfléchissaietéveloppement et la structuration des musiquieésnses
traditionnelles. F. TENAILLE «Musiques d'essencdrip@niale : enjeux esthétiques, politiques et ya@tts »
intervention d'ouverture des Assises nationalesndesiques et danses traditionnelles organiséesapeAMDT,
Nantes, 16-18 novembre 2007 [ En ligne ] http://wewmtra.org/IMG/pdf_Frank_Tenaille_pour_la_FAMDT.pdf
Consulté le 11/06/2013.



vision duale méne a l'institution d'une barriereete « peuple » et les « ceuvres du peuple », dont
I'étude se réserve a un cercle d'élite, et il faiéndre les mouvements de collecte folk et
revivalistes au tournant des années 1970 pour gumsstitue un élan de réappropriation par la

population de ce patrimoine commun.

Cet élan pour l'oralité se voit abouti en 200&eda laquelle la France ratifie la Convention
pour la sauvegarde du patrimoine culturel immaltééelUNESCGO. Cette convention créée en
2003 donne une reconnaissance aux cultures trawadiles et affirme la valeur de la culture
immatérielle jusqu’alors peu prise en compte psiHats et les institutions. La valeur patrimoniale
de l'oralité, ainsi que la nécessité de sa saudegae voient alors reconnues. La Convention
souligne le passage d’'une finalité de conservationpatrimoine oral a celle de sa sauvegarde
entendue comme la mise en valeur, la transmisgitanrevitalisation des traditions et expressions
orales. La question de la valorisation des archeaemres comme témoignages de ces faits culturels

oraux se voit donc directement concernée par Igstils de la Convention.

L'archive sonore se présente comme la résultambe @ntreprise de collecte, sous la forme
d'un enregistrement, et elle est la retranscripgonore de récits de vie, de savoir-faire, de
coutumes et de traditions orales. Le terme d'aeclhecouvre néanmoins une large variété de
documents. Définies par l'article L211-1 du Code Ratrimoine, les archives constituent «
I'ensemble des documents, quels que soient lear @air lieu de conservation, leur forme et leur
support, produits ou recus par toute personne ghgsbu morale et par tout service ou organisme
public ou privé dans I'exercice de leur activitd_a.notion d'archive est donc indépendante de sa
date de sa production : un document prend la gudl#rchive dés sa production ou sa réception, et
non pas seulement lorsqu’il a perdu son utilitérante immédiate. L'archive sonore acquiere donc
son statut d'archive dés le moment de la fixatinm é&noncé musical ou oral par les processus

d'enregistrement lors d'une collecte.

Au cceur de la question de l'archive sonore sevéralonc celle de I'action qui I'a vu naitre,
la collecte. La collecte ou le colletage peut-&édéinie comme le « recueil de la mémoire ou du
patrimoine oral % Les termes de recueil ou de recueillement caiaaté la collecte revétent
pourtant une certaine ambiguité ; ils renvoierat édnception sous-jacente d'un objet déja constitué

une sorte de réalité figée dont le role du colleceerait de retrouver et d'exhurhdra mémoire

3 UNESCO, Convention pour la sauvegarde du patnienculturel immatériel, Paris, 2003.

4 F. DESCAMPS, «La place et le r6le du collecteer ttmoignages oraux Bulletin de I'AFAS[En ligne]
http://afas.revues.org/1514. Consulté le 11/06/2013

5 lbid.



orale s'assimile pourtant & une construction, Ueidgoéation qui se constitue dans l'oralité au trave
sa transmission, celle-ci contribuant & sa persistamais aussi a sa transformatidra collecte en
ce sens n'aurait pas vocatiorregueillir cette mémoire orale, mais bien plutét contribuda a

transmettre, et la résiderait tout I'enjeu de lssion d'un collecteur.

Mais ainsi caractérisée par sa mouvance et sabiit@, voire sa « liberté », pour reprendre
les termes d'Henri-Pierre Jeldg mémoire orale pose par sa nature méme uneémnakiue de
valorisation différente des logiques patrimoniatéassiques. Constituée par la transmission orale,
qui la réinterprete, la remodéle, et la transforelée ne constitue pas un objet fini duquel une
valorisation par une seule restitution sous forraectlives sonores rendrait compte. En ce sens, la
mémoire orale étant par essence liée a un processagiation, il semble que ce soit au travers
d'autres processus de création gu'elle puisseréstéuce et valorisée pleinement aupres d'un

public.

Ainsi, pouvons-nous nous demander, de la colldetsmémoire orale a sa valorisation par la
création artistique, comment celle-ci peut-elle smsir des archives sonores et constituer
l'aboutissement d'un processus de valorisation #eCdes artistes, des démarches artistiques
valorisant leurs collectes sont aussi effectuéesdpa collecteurs eux-mémes. Comment alors le
saisissement artistigue du matériau d'une collpeté-il renvoyer a cet acte qui I'a vu naitre, et
constituer ainsi la transmission de I'expériencmal'démarche essentielle a la perpétuation d'une
mémoire orale ? La réflexion verra émerger I'exis¢ede liens forts entre collecteurs et artistes,
interrogeant leurs réles : ne seraient-ils pas s@uéevenir les passeurs d'un patrimoine oral dont

les voies de transmission naturelles sont vouélsparaitre ?

Ce travall intéressant présentait plusieurs diffés du fait des thématiques qu’il met en jeu.
En effet, si dans un premier temps mon projet daeehe s'était élaboré autour de la collecte en
Aquitaine et des créations artistiques liées adanoire orale de ce territoire, ces deux quessens
distinguent par I'absence de recherches universgaeffectuées a leur sujet. Lampleur du trazail
effectuer ainsi que le manque de temps imparti paemer a bien cette recherche ont donc nécessité
de dépasser cette restriction territoriale. Enegutapport de la création artistique a la mémoire
orale est une réflexion qui ne vient que récemnubdnerger. Des lors, I'analyse de la portée

patrimoniale des créations sur lesquelles repostas@il de recherches est donc issue pour sa

6 D. BERLINER, « Anthropologie et transmissionm,TransmettreTerrain n°55, Paris, FMSH éditions, 2010, pp.
4-19.

7 H.-P. JEUDY, Patrimoine oral et mémoire vivam@mpte-rendu de la journée rencontre organisé¢@RCCA et
I'Association le Son des Choses, Champagne-Arde@7esovembre 2008 [En ligne] http://orcca.tourfhsom.
Consulté le 14/06/2013.
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guasi-totalité d'une réflexion personnelle, éckaied étayée par les entretiens effectués auprés des

artistes.

Pour bien saisir les enjeux d'une création agtigtiautour de la mémoire orale, il importait
en premier lieu de comprendre les raisons présidaxtentreprises de collecte. La question était
intéressante, et demandait pour cela de remonkeorggines des mouvements de collecte. Quelles
raisons les présidaient, quelles conceptions chscteurs passés avaient-ils tant des objets qu'ils
recueillaient et de ceux qui les détenaient ? Désstipns auxquelles la lecture d'ouvrages a
répondu, mais qui ne rendait pas complétement @miptce que pouvait étre I'expérience de la
collecte, et pour mener a bien ces travaux de rebheil était particulierement important de

rencontrer et interroger des collecteurs sur leatigue.

La localisation de I'Institut Occitan (InOc) a Bile, proche de Pau, fut une ressource
précieuse, offrant I'exemple concret d'une strectle valorisation des archives sonores, passerelle
essentielle du collecteur au grand public. Etudeitdht plus intéressante que cette année 2012-
2013 a vu pour I'nOc le renouvellement de sonlatiticcés aux archives sonores en ligne,
« Sondaqui ». Plusieurs entretiens avec Jean-Ja€ipsteret, directeur du p6le Culture & Société a
I'nOc, complétés par des entrevues avec Vaninankmu, chef du pole traitement matériel et
intellectuel des Archives Départementales des g®itlantigues basées a Pau, furent a méme de

comprendre les enjeux inhérents a ces structures.

Ce travalil de recherche sur les formes de réapptam artistique d'archives s'est axé sur la
création musicale, autour de quatre démarchesstéartifférentes. En premier lieu, celle du travai
de Romain Baudoin, musicien gascon dont le trasiaicrit dans le renouvellement de la musique
traditionnelle occitane. La deuxieme ceuvre exameste la créationde vous réfléechigl’André
Ricros, témoignage des enquétes d’'un collecteuramens auvergnat. Le spectaclgze Boca a
Aurelhaest issu du saisissement des enregistrements dagtea de Patrick Lavaud, collecteur
aquitain, par un groupe d'artistes. Enfin, le grales Confidences sonorede Jean-Louis Le
Vallégant illustre la création d’archives par urtdlecte se faisant aux fins d'un spectacle. L'étude

des représentations s’est vue complétée par detiens menés auprés des artistes.

Ce mémoire s'articule donc autour de trois axésstibnt en réalité le processus menant
l'archive du collecteur au public. En premier lieue histoire des mouvements de collecte en
France depuis les prémices de I'’Académie Celtigagy’aux périodes folk et revivalistes mettra a

jour les motivations présidant aux collectes, ettrawvers elles, toute I'évolution menant d’'une
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logique de conservation a celle d'une mise a diipasau public en vue de la réappropriation d’'un

patrimoine oral.

La seconde partie abordera la valorisation ingbituelle des archives sonores a travers
I'exemple aquitain de I'InOc et de son portail dlaives en ligne « Sondaqui ». Envisageant les
enjeux de la numérisation dans la perspective ffesiin d’'un patrimoine oral, elle conduira a
réfléchir a la 1égitimité de I'existence des phdramjues comme lieu de conservation et d’écoute, et
'apport que peut constituer I'action culturelleypaaffirmer la nécessité de ces lieux dédiés a la

mémoire orale.

La troisieme partie proposera d'étudier des régpjations d'archives par la création
musicale, considérée comme le vecteur le plus aenssmvaloriser des archives sonores. Elle va
proposer une réponse en étudiant les rapportstemiie entre la création musicale et I'archive, et
comment l'artiste en questionnant l'archive voipublic tant se réapproprier un patrimoine sonore
gue prendre conscience du processus de collectel'darhive est le témoignage. Au-dela, cette
partie aménera a considérer les enjeux d'une gat@n de ce type de projets de mémoire orale

pour un territoire.
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Premiére partie : Histoire des mouvements de collezen France

(XIX-XXeme siecle)

|. Aux origines de la collecte en France: I'Acadénai Celtigue, une premiére tentative
de collecte systématique

1. Les débuts de I'Académie

Le 9 germinal an XIll, c'est-a-dire le 30 mars 38@e tient la séance inaugurale de
I'Académie Celtique. Cette académie nait de lantélale trois hommes, Eloi Johanneau, Jacques
Cambry et Michel-Ange de Mangodtitpassionnés d'antiquités celtiques et gauloisésirant
inciter et fédérer des recherches de plus grandergure dans ce domaine, ils rassemblent autour
d'eux des érudits, savants, écrivains, avec patetde recueillir les traditions, les coutumes, les
usages, les langues locales en raison de leurrifispasupposée proche. Il s'agit pour eux de
retrouver le passé de la France dans ses origengeiges et celtiques, dont les traces survivent

encore dans la culture populaire.

Le discours inaugural prononcé par le secrétagédiuel Eloi Johanneau présente les

objectifs assignés a I'Académie :

« Ainsi notre but doit étre, 1°. de retrouver laadae celtique dans les auteurs et les
monumen3 anciens, dans les dialectes de cette langue dsteBk encore, le breton et le
gallois, et méme dans tous les dialectes populdesgatois et jargons de I'empire francais,
ainsi que les origines des langues et des nomsede, [de monumens et d'usages qui en
dérivent, de donner des dictionnaires et des graramde tous ces dialectes, qu'il faut se
hater d'inventorier avant leur destruction total@°; de recueillir, d'écrire, comparer et
expliquer toutes les antiquités, tous les monumiens, les usages, toutes les traditions ; en
un mot de faire la statistique antique des Gawdesl'expliquer les temps anciens par les
temps modernes%.

8 E.JOHANNEAU (1770-1851) est surtout connu pses recherches en philologie, et ses travaux deneomaires
et d'éditions d’ceuvres d'auteurs comme Rabelarg PAncien et Montaigne. J. CAMBRY (1747-1807)pakdonne
sa charge de préfet pour se consacrer aux reclsedtdrgiquités. Il fut le premier président de B8émie Celtique.
M. -A. de Mangourit (1752-1829) diplomate et framacon avait en 1789 fondé Heraut de la nationjournal
révolutionnaire

9 Respect de la graphie originelle. Comprendre lquaot désigne non seulement les vestiges architact, mais
aussi les croyances, les usages, les traditioasmhbeurs, les cérémonies, et méme le langage. NMBRT,
L'Académie Celtique et Georges Sand. Les débutsedhsrches folkloriques en Franc : Romantisme, 1975,
n°9. pp.29-38

10 E. JOHANNEAU « Discours d'ouverture sur I'étatdiment de I'Académie celtique, les objets deesdwrches et
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Cette quéte du passé est ainsi faite essentigitedans une perspective philologique, et
s'assigne comme objectif de produire des outilledensement et de conservation des « dialectes »,
par le biais de dictionnaires et de grammaire® Btise aussi les premieres pierres d'une démarche
ethnologique, dans sa volonté de comparaison eplitation des manifestations populaires. Par
ailleurs, ce discours inaugural ancre I'entrepdisd’Académie dans une prise de conscience de la
disparition d'une culture populaire et I'urgen@ndollecter les derniers témoignages. L'idée de la
précocité de cette prise de conscience n'est pésgpa par tous, notamment Yvon Guilcheyui
considére que ce sentiment d'urgence n'émergeegu@s écrivains romantiques. Mais ce discours
inaugural, en soulignant la nécessité d'inventolesr vestiges celtes et gaulois avant leur
« destruction totale » parait suffisamment exgicite pressentiment que ces traditions s'éteignent

est déja la.

Le projet n'est pas d'ordre musical, mais il sgppse aussi de recueillir des chansons,
comme en témoigne une lettre de M. Mangourit adthenie datée du 29 messidor, qui précise
« Vous n'oublierez pas de demander les ancienré&essgs) chansons, et leurs airs notés en musique;
les vues et dessins des monuments, la copie fakdeinscriptions, les traductions littérales, les
plans géométriques,..*% Il faut ici souligner qu'on demande aussi de niee mélodies et non les

seules paroles des chansons collectées.

2. Un outil de travail: le questionnaire

Pour mener a bien son projet, 'Académie se dote autil de travail, un questionnairk
est I'ceuvre d'une commission constituée de MM Cgnilmhanneau, Denina, Dulaure et Mentelle,
mais n'est attribué qu'a J.-A.Dulaure et M.-A. Dandourit lors de sa publication. Le questionnaire
est destiné aux « personnes les plus éclairées chalgue département. Il est composé de 51
guestions réunies en quatre sections : la prerpi@mne sur « les usages qui résultent des diverses
époques ou saisons de I'année », la deuxiemelssrusages relatifs aux principales eépoques de la
vie humaine, la troisiéme étudie «les monumentsjaes », et la derniére est consacrée aux

« autres croyances et superstitions. » Les réposses restituées au secrétaire perpétuel de

le plan de ses travaux », iMémoires de ['Académie celtiqueépme 1, 1807. Gallica [En ligne]
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k39609h/f28ae.r=m%C3%A9moires%20de%201%27acad%C3%A9mie%20
celtique.langFRConsulté le 12/01/2013.

11 Y. GUILCHER, « la chanson populaire et les patsvpublics », inL'air du temps du romantisme a la world-muysic
coll. Modal, Courlay: FAMDT ed., 1993, pp. 32-41.

12 M. de MANGOURIT, dans une lettre écrite a I'démie, publiée dans les Mémoires de I'Académiggeelf tome
1, 1807 Gallica [En ligne] :
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k39609h/f28ae.r=m%C3%A9moires%20de%201%27acad%C3%A9mie%20
celtique.langFR consulté le 12/01/2013.
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I'Académie, communiquées lors des séances, etdgasbiians lesémoires La modernité de cette
méthode d'investigation, qui s'appuie sur un goestire et un réseau d'informateurs est a
souligner: c'est une premiére tentative de collegteématique. De plus, Nicole Belmont fait
remarquer les prémices d'une volonté d'interpa#tathez certains de ses membres. Ainsi en 1810,
Girault d’Auxonne, écrivant a Johanneau déclarawode que ce n'est pas sans quelque surprise
gue je vois plusieurs se borner a la simple énuinérat description des usages sans s'appliquer a
en pénétrer le sens caché, a en chercher les caasssessayer de remonter a leur source; il me
semble que cette nomenclature séche n'est pastlgueuse proposait d'atteindre I'Académie

celtique dans les questions qu'elle a propos€es »

On peut s'étonner de la naiveté des questionseposgi'attaque Yvon Guilcher avec
virulencé®. On peut y lire par exemple, & propos du recueitidanson : « Les airs sont-ils tristes
ou gais ? » ou bien « Y-a-t-il quelques chantssgmblent appartenir a une haute antiquité ? ». Les
requétes font ainsi appel a une part de subje&tagisez frappante. Par ailleurs, elles démontrent
l'importance du préjugé qui sous-tend au projeted’ que les campagnes francaises vivent a des

temps archaiques.

3. L'échec de I'hypothese celte et la fin de I'Aéadie

C'est cette «hypothese celte », sur laguellease Bentreprise de I'Académie, que Nicole
Belmont questionrd. Elle émet cette interrogation : comment comprergire des lettrés aient pu
entreprendre cette collecte au sein de leur progtare, alors que, descendants du rationalisme des
Lumieres, ils ne pouvaient a priori concevoir etnatire I'irrationalité des croyances populaires?
L'existence de I'hypothese celte permet de résdedparadoxe de la démarche de I'Académie, en
posant qu'il demeure dans la culture populairedstes de I'antiquité lointaine de la France, $écié
autrefoisconforme a la raison. C'est l'idée de la survieade vestiges celtiques, archaiques, qui
justifie l'intérét des académiciens pour les ceupopulaires. Pourtant, rapidement, I'hypothese
celte est mise a mal, et les membres de l'acadsenireurtent a nouveau a cette irrationalité

populaire qu'ils ne peuvent concevoir et que riefustifie.

13 Mémoires de I'Académie celtiqueV, 1810.

14 Y.GUILCHER, 1993, p.34.

15 N. BELMONT, « L'Académie celtique et Georges bahes débuts des recherches folkloriques en France
Romantismen©9, 1957, p. 29-38.
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L'Académie affiche en effet un mépris étonnantrpson objet d'étude : ses mémoires
évoquent les «bizarreries innocentes de l'espuingin », les « cérémonies absurdes », les
« monuments de la crédulité®>exemples parmi tant d'autres de lincompréhensiaiu rejet des
traditions populaires. La condescendance avec llagllacadémie traite son objet d'étude est
indéniable, et si par ailleurs Nicole Belmont seatinéanmoins que I'Académie Celtique a eu pour
intérét d'avoir collecté des donngasur elles-mémeson affirmation est discutable. L'Académie
Celtique ne s'intéresse pas aux traditions pomdaiour elles-mémedes études et collectes de
culture populaire sont guidées par l'intérét higtoeg dont les manifestations populaires sont
supposees étre porteuses. Les motivations présadantollecte de chansons populaires le révélent
bien: on ne s'intéresse pas a la nature musicatesiehansons, mais a ce qu'elles conservent de la

mémoire des événements historiques.

Ainsi I'Académie se dissout, et le tome VI des Mées éditée en 1812 marque la fin de ses
publications. Certains de ses membres fondent Edeciété des Antiquaires de France, aux buts
sensiblement similaires, et publient ddémoiresannuels & partir de 1817 La préface de leur
premiere publication est explicite quant aux rassde la fin de I'Académie Celtique et I'échec de
I'hypothese celte: « des membres prépondérantsicanicsur les Celtes, un systéeme plus séduisant
gue solide. Pour I'appuyer, ils ne trouverent palans les notions que l'histoire nous fournitcaur
peuple, des preuves suffisantes; alors ils seejetatans le champ illimité des conjectures, champ
semé d'incertitudes et d'erreur®. ba Société des Antiquaires perdurera jusqu'erd,183mesure

gue l'archéologie et I'histoire prennent le pasusier démarche « ethnographique ».

Malgré tout le dédain qu'elle a porté a son objetude, I'Académie Celtique a néanmoins
I'intérét d'avoir éveillé la France a ses tradsigropulaires en initiant un mouvement de collecte
d'ampleur, et d'avoir fait émerger le sentimentadaécessité du recueillement de l'expression de

ces traditions.

16 Mémoires de I'Académie Celtiques07-1810.

17 Et encore, selon N. BELMONT, il semblerait gees Mémoires publiés de 1817 a 1830 par la Sociés
Antiquaires ne soient autres que des manuscrit®getnment envoyés a I'Académie Celtique.

18 Mémoires de la Société Royale des Antiquaires deandg |, 1817. Gallica [En ligne]
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k282090z.imdgagFR.r=m%C3%A9moires%20de%20la%20s0ci%C3%A9t%
C3%A9%20royale%20des%20antiquaires%20de%20frantsutté le 13/01/2013.
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Il. La collecte de chanson populaire et les écrivag romantiques

Apres la fin de I'Académie Celtique, les premiéceiectes concernent la Bretagne, des
années 1820 a la fin des années 1830. Elles soréavaotamment par Aymar de Blois, un ancien
de I'Académie, le comte de Kergariou, Madame dat$#ix, J.-M. De Penguern, et sont connues
du public en 1834-1835. La encore, parmi les chamskecueillies, se trouvent beaucoup
d’événements historiques précis et datables ; art petamment citer le siege de Guingamp en
1489 et 1591, les descentes des Anglais sur les déégoroises.. La Villemarqué publie le
Barzaz-Breizh « histoire poétique de la Bretagne », en ¥839ouvrage connait un grand succés
aupres du public. L'empreinte du travail de I'Acaéest forte, puisqu'on y retrouve des chants
druidiques évoquant un passé gaulois ; la chanspnl@ire a alors encore vocation a témoigner
d'un archaisme et d'une histoire événementielsst @rsque les écrivains romantiques s'emparent
de la chanson populaire que s'opéere une nouvetisidiration du sujet, par laguelle on reconnait
alors la dimension artistique de ces ceuvres dul@eBourtant, si les écrivains romantiques
participent de cette révélation, le jugement paté la chanson populaire reste marqué par

'ambiguité du regard du savant porté sur le peuple

1. La recherche de renouveau littéraire dans leaditions populaires, une reconsidération
de la chanson populaire

Longtemps apres les romantismes européens majetesnment allemands et anglais, les
écrivains romantiques frangais se tournent versu#ares populaires. Prénant un retour a I'époque
d'avant les Lumiéres, ils cultivent la nature esémtiment ; dans une quéte des origines de leur
culture nationale, beaucoup vont s'intéresser amuagique et la chanson populaire, et il faut
distinguer a cet égard deux mouvements : un prerareantisme, indifférent au fonds populaire
francais, se constitue avant 1830 etsenond mouvement, prenant naissance aux lendendeiias

révolution de 1830, se tournera, lui, vers lesiti@us populaires.

C'est au cours de voyages en province ou a traegpsisme du souvenir de leur région
natale que s'ancre l'intérét des écrivains romaesigpour la chanson populaire. lls rendent compte
de leurs impressions dans leurs ceuvres, et cenjaimsroduisent les chansons qu'ils ont pu
recueillir. Ainsi Prosper Mérimése rend en Corse en 1839 et découvre les chanigapes de la
région. Il en publie certains a la fin de son rédcGelomba et autres nouvelles

19 Y. GUILCHER, 1993, pp. 32-41.

20 Si l'authenticité de l'ouvrage a été mise entaalans les années suivant sa parution, notamnagntyzel qui
l'accusait de nombreuses retouches, en 1974, Ronasiurent, réhabilite ce collecteur hors pair demshése, La
Villemarqué collecteur de chants populaires : étliele sources du premier Barzaz-Breiz a partir dgsaux de la
collecte : 1833-1840.
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Faute de connaissance musicale, les écrivaingsetellrs se consacrent surtout aux paroles,

et les premieres publications sont dédiées auxigppspulaires.

2. Deux figures emblématiques de la collecte de igus populaire romantique: Gérard de
Nerval et Georges Sand

2.1. Gérard de Nerval et I'appel des Vieilles bddla francaises

Trente ans apres I'Académie Celtique, Gérard devalgoue un rdle d'initiateur de la
collecte en France, avec la publication d'un atites Vieilles ballades francaisésdansLa
Sylphidedu 10 juillet 1842, qui marque un tournant esstuiins I'histoire des traditions populaires
en France et dont voici les premiéres lignes:

« Avant d'écrire, chaque peuple a chanté; toutesipoginspire a ces sources naives, et
I'Espagne, I'Allemagne, I'Angleterre, citent chazwavec orgueil leur romancero national.
Pourguoi la France n'a-t-elle pas le sien ? (...3tGje'on n'a jamais voulu admettre dans les
livres des vers composés sans le souci de la denlg prosodie et de la syntaxe; la langue du
berger, du marinier, du charretier qui passe, st la n6tre, a quelques élisions prés, avec
quelques tournures douteuses, des mots hasargégragnaisons et des liaisons de fantaisie,
mais elle porte un cachet d'ignorance qui révdienime du monde bien plus que ne le fait le
patois. Pourtant ce langage a ses regles, ou glesdtabitudes regulieres... »

Vibrant plaidoyer en faveur de la chanson traditigle, I'article lance un appel a la collecte
rapide, prédisant la disparition proche de ce téper Il réunit une vingtaine de textes, certains
fragmentaires, de chansons populaires francaigagaksemblés par Nerval. Touché par le charme
de ce répertoire, I'écrivain montre tout I'apparilgonstituerait aux lettres francaises : il tedies
poetes nouveaux a s'engager dans la restitutiomvdé® populaires et a contribuer par la au

renouveau de la poésie savante.

2.2. Une image de I'enquéte laissée dans |'ceuvidedeal

Nerval n'a pas cherché a laisser de recueil m@ghed mais des éléments dewilles
balladesseront repris et éparpillés dans son ceuvre. Smaitrn'est pas scientifique, mais il est
intéressant de relever des passages de ses romdrnzrasse un tableau des traditions populaires,

et a travers lesquels s'esquisse une image deétng

21 G. DE NERVAL, «Les Vieilles ballades francaisgs La Sylphide, 1842. Gallica [En ligne]
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k146593k.imagagFR.r=la%20sylphideonsulté le 20/01/2013.
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La Bohéme Galantévoque un retour de I'écrivain a Senlis, dans saiqre natale. Il y
décrit un groupe de petites filles chantant unasbia, qu'il reconnait étre de son enfance. Il &n ci
un vers : « Les canards dans la riviéré2 Puis ouvrant une pause narrative, il décrit leurse :

« Elles se mettent toutes, - comme on dit chez,noaisa queue leleu ; puis un jeune gargon
prend les mains de la premiére et la conduit enlaat pendant que les autres se tiennent les
bras, que chacune saisit derriére sa comp&gne.

Il insére dans ses pages des extraits et des é8sdenpoésies et de chansons populaires
recueillies lors de sa marche. lls sont ponctuésaementaires de rimes, de construction, et de
réflexions quant a la nature populaire de ces naorceSi la nature littéraire de son ceuvre fait
prendre le pas a l'imagination et la descriptiartsfamée sur I'exercice de précision documentaire,
on compte de nombreux passages d'une grande rigascriptive. Ainsi plus loin darisa Bohéme
Galante Nerval, assistant a une scéne de veillée dangillage du nom de Ver, note tous les

couplets chantés et il transcrit le récit complehd légende.

Il fait part a de nombreuses reprises combiegplare de ne pouvoir noter les mélodies des
chants qu'il transcrit ; et c'est par ce regretatidureusement je ne puis citer les affsqu'il

introduit lesChansons et Iégendes du Valgis font suite &ylvie

2.3. George Sand, un intérét pour la musique papla

Le cas de George Sand est différent des autrésaids découvrant la chanson populaire
francaise. Si ces derniers portent principalem#ahton aux paroles, Sand, s'intéresse d'abord aux
mélodies populaires ; et bien qu'elle ne connapsse la notation musicale, elle s'attache a les
décrire, comme dans cet extraitia sceur Jeanne

«Elle se mit a chanter d'une voix chevrotante, ereuor, et sur une meélodie tres remarquable,
une de ces chansons bourbonnaises dont la musiéutenait bien d'étre recueillie, s'il était
possible sans en altérer la grace et l'originafité

La musique instrumentale et ceux qui I'exercemnient une place majeure dans I'ceuvre de
George Sand.a Mare au diablepar exempleyoit son action formée dans le cadre de chansons. A
la fin du dernier chapitre, elle place un appendices Noces de campagngui, au-dela d'un
portrait précis du déroulement des noces dans e, Bmnstitue un sommaire de la chanson

populaire berrichonrfé

22 G. DE NERVAL,La Bohéme galanfeééditions Gallimard, Lonrai, 1993, p. 32.

23 G. DE NERVAL, 1993, p. 32.

24 G. DE NERVAL,Chansons et Légendes du Valaid,.es Filles du Feu, NouvellgB. Giraud, Paris, 1854, p. 36.
25 G. SAND,Ma sceur Jeanne&d. Paléo, Clermont-Ferrand, 2009, p.18.

26 Voir J. TIERSOTLa chanson populaire et les écrivains romantiquien, Paris, 1931, pp.150-151.
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2.4 . Le leg de I'Académie Celtique, I'ambiguitgutiement chez Sand

Il est intéressant d'étudier George Sand dansatkrecde I'héritage des recherches de
I'Académie Celtique a la pensée romantique, comenprésente le travail de Nicole Belmont.
L'anthropologue, on I'a vu, assigne l'échec deali&mie Celtigue a l'impossibilité pour ses
membres de concevoir l'irrationalité des croyanpegulaires. Pour N. Belmont, c'est ce méme
courant d'idée qui va étre repris par le mouvertittétaire de I'époque, et les romantiques, par la
littérature, concilieront cette apparente contrdgoiic Par le méme mouvement qui les conduit a
accepter |'éclatement de la personndlités considérent les aspects pluriels de leuruceltet se
tournent donc vers « |'étrangeté & l'intérieurede tulture §°,

On observe ainsi dans I'ceuvre de George Sand &wem traits que I'on prétait aux
recherches de I'Académie Celtique, ce jugement\aatdnit porté sur les traditions populaires. On
peut par exemple relever ces quelques lignes Mansoceur Jeanne :

« Qui peut nous révéler le mode d'existence déiges si peu développées? A quoi pense le
laboureur qui creuse patiemment son sillon mon&ohequoi pense le beoeuf qui rumine
couché dans I'herbe, et la cavale étonnée quiexarmine par-dessus le buisson 72, »

Mais la ou I'Académie Celtique avait condamné sgpel les traditions populaires par son
mépris, George Sand préte aux paysans le don dién®ire collective, la possession de savoirs
« anté-historiques »: « ...I'imagination populairgest jamais qu'une forme effacée ou altérée de
quelques souvenirs collectifé>Cette mémoire collective prend aussi la forme du de création,

un don poétique qui serait propre aux paysans

S'ils ont permis la connaissance et la diffusienachanson et la musique populaires, les
écrivains romantiques ont aussi initié l'idée qéeetbppera, parmi d'autres, Julien Tietsates
« trésors » de chanson traditionnelle devrontr@gervés aux artistes et aux savants pour qeiis s'

inspirent ou les étudient.

27 Le courant romantique vise l'exploration etgiession de la subjectivité du moi, dans ses niettifacettes, en
opposition a l'unité de I'homme classique guidélpaaison

28 Expression de N. Belmont, irAcadémie celtique et George Saté75, p.35.

29 G. SAND, 2009, p.43.

30 G. SAND,Légendes rustiqueParis, Calmann-Lévy, 1994, p.4.

31 J. TIERSOT, préface d€&hansons populaires recueillies dans les Alpescaies,n J.-F. DUTERTRE, « L'herbe
sauvage. Perspective cavaliére sur le romantisies ehansons populairesL'air du tempsiFAMDT ed.,Courlay,
1993, p.19.
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Ill. L'Enquéte Fortoul : un premier modele de collecte institutionnel

Il faut attendre le milieu du f8° siécle pour que les pouvoirs publics s'emparentade
guestion de la collecte. Leur intervention ne gysgs ex nihilo, mais dans un contexte qui I'agpell
depuis longtemps, initié par I'Académie CeltiqueupAravant, ils ne font pour le mieux
gu'encourager les initiatives de collectes, etques interventions émaillent cette premiere moitié
de siécle. On peut citer la circulaire d'Emmanuedt€ de Champmol, ministre de l'intérieur de
Napoléon ler, recommandant de « rassembler les memis des idiomes populaires de I'Empite »
en 1807. Un an plus tard, il écrira une lettre ebemagement au travail de I'Académie Celtique.

Dans les années suivantes, le pouvoir politiqguéepe son attention surtout sur la chanson
religieuse. Ceci sera marqué par la création diemamission des chants religieux et historiques de
la France en 1845 par Narcisse-Achille de Salvandgjstre de I'Instruction Publique, qui sera

vouée a recueillir et publier des chants populaieégieux>.

1. Un projet ambitieux

C'est l'enquéte lancée par Hippolyte Fortoul quarque le début des collectes
institutionnelles de chansons populaires en Fraecépn peut supposer qu'elle a été initiée par
I'appel de Gérard de NervalC'est un projet d'une ampleur bien plus grandeleg précédents. M.
Fortoul est nommeé ministre de I'Instruction pubkget des cultes en 1851. Il a lui-méme collecté
des chansons populaires dans son départementdestaBasses-Alpes, et il est a linitiative de
plusieurs recueils, comme Recueil des inscriptions trouvées sur le sol d&saule etle Recueil
des anciens poetes franca/s sa demande, Napoléon Il signe, le 13 septerB&®2, un décret
ordonnant la publication d'uRecueil général des poésies populaires de la Frabedendemain,
Fortoul fixe par arrété I'organisation du Comitélaéangue, de I'Histoire et des Arts de la France,
divisé en trois sections: philologie, histoire, F@clogie. C'est a la section philologie qu’échait |
rédaction duRecueil. Se heurtant a la difficulté de cerner son objetcHanson populaire, une
commission est créée dans le but de définir saadéthgie.Jean-Jacques Ampere en prend la téte,

et dirige la rédaction d'un texte publié en 1858sste titreInstructions relatives aux poésies

32 L. CHARLES-DOMINIQUE, « Les musiques traditiofies en France : histoire et réalité d'un objeemsiifique
complexe », 2007[En ligne] http://charlesdominique.files.wordpress.com/200&8ambridgl.pdf Consulté le
04/04/2013.

33 Y. GUILCHER, 1993, p. 37.

34 Il fera allusion assez froidement au décretdtdrtdansLa Bohéme Galantet Les filles de fewqui paraissent
postérieurement.
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populaires de la FranceCes Instructionsont pour but d'orienter la collecte et d'en cladse
éléments constitutifs. Le comité les envoie a 2@&espondants régionaux, issus du clergé, des
fonctionnaires, des notables, hommes de lois, @Btbs et des bibliothécaires. Font partie de ces
correspondants des personnalités connues, commee-Bauve, de La Villemarque, déja connu
pour sa publication diBarzaz-Breiz ou encore Edmond de Coussmaker, qui se fera ttomna

guelques années plus tard par la publicatiorCiesnts populaires des Flamands de France.

2. La difficile définition de la chanson populairet sa transcription musicale

Bien que l'article 2 du décret précisait queRecueil devait comprendre « les chants
religieux et guerriers; les chants de fétes, ldladhas; les récits historiques, les Iégendes, deses,
les satires 35, les désaccords sur la chanson populaire sontgtéilsest décidé de former une
commission chargée de déterminer « (son) vérit@lalactére, d'en distinguer les différentes
formess®. Y.Guilchef’ remarque ainsi que pour la premiére fois, se plagement le probléme de
la définition de la chanson populaire. Uestructionss'interrogent sur la nature du « véritablement
populaire », et conclut : « le comité ne considgmmme tout a fait populaire que des poésies nées
spontanément au sein des masses, et anonymegroceties qui ont un auteur connu, mais que le
peuple a fait siennes en adoptafit # est difficile de faire une définition plus fie, et I'on mesure

les difficultés auxquelles ont pu faire face delfecteurs confrontés a de tels critéres.

Une deuxieme difficulté pour ces collecteurs vsidér dans la transcription musicale du
produit de leurs enquétes. « Il est tres importentecueillir et de publier autant que possible les
airs aussi bien que les paroléd secommandent lefnstructionsaux correspondants. Tous les
membres du comité n'y sont pas sensibles, et eeasér J. Vincent que l'on devra les quelques
lignes deslnstructionsévoquant la transcription musicale. Les enquételesgont écrire « a la
dictée », c'est & dire « & l'auditiondans le but d'écrire « une phase mélodigimeple ¥°. La
transcription se fait dans I'immédiateté du terrairelle est évidement extrémement liée a I'écoute
et la sensibilité du collecteur. Vincent en esinbienscient et préconise ces enquétes musicales a

ceux « suffisamment instruits pour pouvoir écrita dictée %,

35 Bulletin du Comité de la Langue, de I'Histoiredes Arts de la Franggome 1, in J. CHEYRONNAUDWémoires
en recueils : jalons pour une histoire des collsateusicales en terrain francaidontpellier, Office départemental
d'Action Culturelle, 1986, 160 p, p.11.

36 Bulletin du Comité de la Langue, de I'Histoiredes Arts de la Frangdéome 1, in J. CHEYRONNAUD, 1986, p.12

37 Y. GUILCHER, 1993, pp 32-41.

38 Bulletin du Comité de la Langue, de I'Histoiredes Arts de la Franggome 1, in Y. GUILCHER, 1993, p.38.

39 Bulletin du Comité de la Langue, de I'Histoiredes Arts de la Franggome 1, in J. CHEYRONNAUD, 1986, p.17.

40 J. CHEYRONNAUD, 1986, p.17

41 J. CHEYRONNAUD, 1986, p.17.
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3. Les Instructions, ou comment classer l'inclassa®

Pour la premiére fois est organisée une clastiitales poésies populaires, qui se veut
pratique, et qui doit servir de guide a des cowadpnts non avertis. Ldastructionssignalent
ainsi les différentes sources par lesquelles lgs@&weurs pourront effectuer leurs enquétes : « dans
les ouvrages publiés, dans les manuscrits et damadition orale %. On peut & cet égard s'étonner

gue la tradition orale ne soit pas la seule sopréeée, ni la premiere énumérée.

LesInstructionsdécrivent aussi les méthodes d'investigation pbéas. Elles fournissent, de
plus, un cadre aux collecteurs, par une longudegdié classification des objets a recueillir. La
rubrique « chants populaires » comporte ainsi 43sgs. Il est a souligner la place et I'importance
de cette grille, longue de cinquante et une pagess catégories de classification sont trés peécis
dans une volonté d’exhaustivité : si les 5 prensigkepoésies religieuses », « poésies populaires
d'origine paienne », « poésies didactiques et m®ral « poésies historiqgues », « poésies
romanesques » ) auraient pu étre suffisantes, eflfe®té étoffées de catégories plus spécifiques
(« chants qui se rapportent aux divers événememtigxediverses phases de l'existence, le mariage,
le baptéme, une premiére communion, une prise die,von mort, un enterrement »). Les
catégories s'entrecroisant, ces critéres de dlzaiifn sont discutablé$ mais comme le souligne
Jacques Cheyronnaud, évoquant « n'était-ce pgewrclasser l'inclassable % »

4. Une nouvelle référence pour les entreprises dbecte

La collecte dure 4 ans, et en 1857 un inventarads les manuscrits recus par le comité est
établi. La collecte s'avére considérable, et copresque toute la France. La publication de ces
chansons n'aura jamais lieu, et, en 1876, les matsisont déposés a la Bibliothéque nationale.
Néanmoins lesnstructionsse réveéleront étren modéle pour de nombreux collecteurs folkloristes
qui vont suivre. A la fois concu comme « trace éednements de I'histoire nationafé et comme
une collection de « modéles de beautés trop lomgenméconnues’} le projet inabouti du recueil
de I'Enquéte Fortoul se place a la croisée deitBgér romantique et de celui de I'Académie
celtique. Il marque néanmoins un véritable tourndemts la démarche de I'enquéte, puisque les
Instructions inaugure une premiere démarche de définitionoteobjet d'étude. L'enquéte Fortoul

fera désormais référence, et inaugure les grarallesies folkloristes a venir.

42 Bulletin du Comité de la Langue, de I'Histoiredes Arts de la Frangeome 1, in J. CHEYRONNAUD, 1986, p.15.
43 Leslnstructionsen font 62

44 Y. GUILCHER, 1993, p..38.

45 J CHEYRONNAUD, 1986, p.26.

46 Bulletin du Comité de la Langue, de I'Histoiredes Arts de la Frangeome 1, in J. CHEYRONNAUD, 1986, p.11
47 Bulletin du Comité de la Langue, de I'Histoiredes Arts de la Frangeome 1, in J. CHEYRONNAUD, 1986, p.11
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V. La collecte de chansons populaires et le dévelpement de la recherche folklorique

L'impulsion donnée par I'enquéte Fortoul ne seat@ima pas durant la seconde moitié du
19éme siecle. De plus en plus, on publie les ptediés collectes, et la forme du recueil se
développe rapidement.

1. Le développement des collectes dans les prosietées premiers mouvements
régionalistes

Apres l'idée d'un recueil général, émerge cellpuldication de recueils par provinces. On
prend nettement conscience de la disparition dadgditions populaires, et de I'uniformisation
culturelle de la France. Les références sont atorglus du décret Fortoul, I€&hants populaires
des Flamands de Francel'E. De Coussemaker, et EBarzaz-Breizh que les recueils citent
régulierement. Chose nouvelle, des musiciens, ®Rerfiple d'Edmond de CoussemdRer
commencent a publier. On peut citer autrement pdesiprincipaux recueils, celui d'Arbaud
Damase, qui sort en 1862 son premier tome Clesnts populaires de la Provendaurieux et
Bruyelle sortent le premier volume dékants et chansons populaires du Cambrérid863, puis
c'est au tour de Francois-Marie Luzel de publiepdemier tome de€hants et chansons de la

Basse-Bretagnen 1868.

Cet essor de l'intérét pour les cultures régianalaccompagne de mouvements politiques
régionalistes. Les premiéres sociétés régionalsias créées des 1850, la plupart du temps par des
lettrés. En 1854, apparait le Félibrige, mouvendenteconnaissance de l'identité et de la langue des
pays d'oc. Mené par Frédéric Mistral et six aup@stes, ils entendent par ce mouvement restaurer
la langue provencale et en codifier I'orthograpbie. mouvement pionnier va étre suivi par une

vague de création de sociéteés folkloriques.

2. L'essor du folklore

Alors que dans les autres pays européens la idflefolklorique nait des courants
préromantiques opposés a l'esprit des Lumieressethit assez brusquement en France avec, on I'a
vu, la fondation de I'Académie Celtique. Les reches folkloriques se distinguent de I'ethnologie,
qui s'est constituée a partir du XVléme siéclecdaedécouverte du continent américain, et qui se
consacre a l'étude des sociétés traditionnelles-extropéennes. Ainsi, si I'ethnologie pose son

objet d'étude dans I'éloignement géographiqueplldofe s'en démarque en étudiant la culture

48 E. DE COUSSEMAKER (1805-1876) juge de paixtdrien, compositeur, musicologue, fondateur du Gémi
Flamand de France en 1853.
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propre & son observatéurCe sera William Thoms qui en 1846 proposerari@éede « folk-lore »
(le savoir du peuple) pour désigner ce qu'on afipalgaravant « antiquités populaires » ou «
littérature populaire ». Mais le terme de « popelai renvoie alors uniqguement au monde rural et

paysan, le folklore dite « science du peuple >erdtit une science du monde paysan.

Auparavant, les fréeres Grimm dans leurs travataiemt posé l'idée de la survivance de
mythologie des temps anciens dans les coutumedgisu Cette théorie est au coeur des travaux
folkloriques de la fin du XIXeme siecle; ainsi eB9D, George Laurence Gomme, président de la
Folklore Society de Londres définit I'étude folktpre comme « la comparaison et l'identification
des survivances de croyances, coutumes et traslisicmhaiques a I'époque moderrfe Bn France
pourtant, le terme mettra du temps a étre adoptée sera sous la plume de Sébillot qu'il acquerra

sa légitimité.

Peu a peu se constituent des réseaux en Fraaneeeirope animés par des correspondances
soutenues et des rencontres, sous I'égide notamimeBaston Paris et Jean-Francois Bladé. Des
revues sont fondédsa Revue des langues romanast le jour a Montpellier en 1870. Elle est
suivie par le début des parutionsRiemaniaen 1872, puis en 1877, a l'initiative de Henridéai et
Eugéne Rolland, la revudélusinepublie ses premiers numérddélusinea vocation a divulguer
les répertoires de la littérature populaire ettdaditions des provinces de France. Son tout premie
numéro en 1877 s'ouvre sur la réédition d'un artel Gaston Par§ dédié aux publications
récentes de recueils de poésie ou chants populdisgsterroge dans cet article sur les critades

classification des répertoires, et notamment castrsgtructionsd'’Ampere.

Paul Seébillot joue un rdle important dans les delolw folklore. Il dirige la collection des
Littératures populairegle toutes les nationsy il traite des répertoires dghansons populairede
différentes provinces. Il sera aussi I'un des mesfondateurs dd3iners de Ma mere I'Oy@ux
c6tés de Loys Brueyre, H. Gaidoz, E. Rolland. tide en 1886 I&evue des traditions populaires,
qui sera publiée jusqu'en 1918, et qui a pour atgek faciliter I'étude et la publication de toet |
vaste ensemble de croyances, de coutumes et destiigres populaires, qui depuis quelques
années, est désigné sous le nom de folklore ». ddlenera ainsi lieu a des réflexions de
théorisation de la notion de littérature orale.

49 N. BELMONT, « Folklore », Encyclopedia Univelisa[En ligne] http://www.universalis-
edu.com/encyclopedie/folklore/. Consulté le 06/022

50 Ibid.

51 G. PARIS, « De I'étude de la poésie populair€ramce », ifMélusine recueil de mythologie, littérature populaire,
traditions et usages, Paris, n°1, 1877, pp 1-6.
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3. La persistance de « l'illusion archaigue »

Jusqu'alors pourtant, I'étude folklorique n'écleapps a I'hypothese archaisante posée a la
naissance de la discipline, que N.Dumont nomm#usibn archaique », et qui se double de plus
d'un retour des hypotheses celtes. Sébillot coata@insi de défendre ces deux idées dans son

ouvragele Paganisme contemporain chez les peuples cdltesfaublié en 1908

Pourtant, c'est ce méme Sébillot qui élargiradaon de folklore. En effet, on I'a vu, les
folkloristes ne se consacrent jusque la qu'a kétlid milieu rural ; jugées « impures » car touchées
par la modernité, les sociétés ouvrieres ne comstitpas un objet d'étude. C'est un mythe que I'on
construit, une histoire magnifiée de la sociét@lgyrmais qui reste tachée d’ambiguité dans le

regard que l'on porte sur elle.

4. L 'exemple de Félix Arnaudin, portrait d'un collgteur folkloriste dans les Landes

Simon Arnaudinplus couramment appelé Félix, est né a Labouhewres les Landes, le 30
mai 1844 et est décédé en ce méme lieu le 6 déeeb®@1. Son travail s'intéresse a différents
domaines, étudiant la photographie, la linguistjdhéstoire, ou encore I'ethnographie et le fotkor
C'est la publication du tome 1 d€hmants Populaires de la Grande-Lande 1912 qui expose sa
collecte de vieux chants populaires landais, quafee parmi les folkloristes. Le recueil de chants
populaires régionaux, on l'a vu, est désormaisamregéditorial établi, qui s'est développé tout au
long de la seconde moitié du 19eéme, et a donné&leeinombreuses publications. Ces recueils sont
toujours élaborés sur un méme modele: un corpymdiions précédé d'une préface dans laquelle
l'auteur justifie son entreprise et Iégitime sofetlFélix Arnaudin ne déroge pas a la regle, &t éc
dans la préface de s€hantstoute sa douleur a voir disparaitre les chants ldebonne et heureuse
Lande d'autrefois®, et la nécessité de son sauvetage ethnograptSgueprojet porte méme au-
dela, puisqu'il caresse l'idée d'une reconstrua®mia « Grande-Lande », d'avant la plantatiorade |
« forét industrielle » qui signe pour lui la moet th culture landaise. Dans cette préface, c'est la
perte de la langue ancestrale, « défigurée, irded&francais maintenant(...)un peu plus dédaignée,
un peu plus désapprise®>qu'il déplore par-dessus tout. Ainsi, ce seraaleglie, le patois, qui
constituera le critére premier de la collecte.

S'il annonce son recueil en trois volumes, liédénce du public au premier volume le fera

pourtant renoncer & la publication des deux desni@nes*.

52 F. ARNAUDIN, J. BOISGONTIER, L. MABRUChants populaires de la Grande-Land€éonfluences, Parc
Naturel des Landes de Gascogne, 1995, p.20.

53 Ibid.

54 Ce sont les brouillons conservés par ses ééritjui permettront leur reconstitution, et leublmation par Jacques
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4.1. Un nouvel intérét porté a l'instrument

Jusqu'a ce début de siecle, on I'a vu, les falitles sont avant tout préoccupés par la
chanson populaire, et les instruments de musiquesame étudiés que de facon anecdotique.
Arnaudin sera le premier a y porter autant d'infé&n@ méme temps que se développe l'organologie,
I'étude scientifique des instruments de musique.rhanuscrits montrent la qualité de son travail

ethnographique, malheureusement, on ne sait gei@érede choses sur les questions poseées.

Arnaudin porte néanmoins un intérét particulieumpéa collecte, la transcription, et la
publication de recueil de chants. Ces chants sanbke-t-il pour le folkloriste étre les plus a méme
par leur « pureté originelle » a incarner la cdtlandaise, le collecteur semblant les considérer

comme « I'’émanation la plus authentiqd@du territoire

4.2. Le probleme de la réécriture

L'exemple d'Arnaudin est intéressant pour evodgi@robleme de la réécriture en ce début
de siecle. Voila comment il commente $&isants populaires de la Grande-Lande et des régions
voisines:« les chansons sont présentées ici dans leur porgénelle et nettes de la plus petite
retouche ou addition personnelfé»Or, le collecteur intégre un feuillet dans chagweneplaire du
tome 1 desChants lancant un appel aux lecteurs pour leur demaddsrcompléments ou des
modifications aux fragments publiés. De méme, iiracplus loin dans l'ouvrage: aux textes
défigurés par les lacunes, des substitutions defer;, des interpolations inextricables, que d'emtré
de jeu j'ai rencontrés pour maintes pieces, aiyjdasatisfaction de voir se substituer petit aitpet

a force d'insistance et en y mettant le tempdelgens complétes tant désiréeg »

Alors, comment comprendre ces contradictions gquasant la fidélité de la transcription ?
Lothaire Mabru dans son introduction au tome 1@eantsnous permet de résoudre ce paradoxe.
Reprenant la réflexion de Jacques Boisgontier dédsgion du tome Il de 1970, il souligne«:Le
travail du folkloriste était alors d'opérer parmed matériaux une sélection, selon des criteres
esthétiques personnels et forcément arbitrairesratenir, pour la musique, que les mélodies les
plus caractéristiques et, pour les textes, établie version moyenne a partir de toute les dictées

individuelles recueillies S,

Boisgontier et Simone Wallon en 1970.
55 Rassemblés dans cette édition sous l'appellatEnquéte sur les instruments de musique » ppt297
56 Chants populaires de la Grande Land®95, p.15
57 Ibid., p.30.
58 Ibid.
59 Ibid., p.15-16
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Il faut saisir les conceptions folkloristes dgpdgue, que détaille Mabru: celles-ci prétaient
aux chants populaires une existence en eux-mémegh®rs de leur interprétation par un chanteur,
celui-ci ne faisant « qu'actualiser des piéces cales 3°. Ne reconnaissant pas la nature des chants
populaires, caractérisés par la variance, la msdiocollecteur folkloriste est alors de reconsgrui

une piéce musicale en en cherchant les morceaugikgmdans les mémoires.

On le voit avec I'exemple d'Arnaudin, jusqu'au wWébu XXeme siécle, les collecteurs
continuent a découvrir un objet d'étude, les chpomilaires, dont de nombreux caracteres, tels la
variabilité, leur échappent encore. Ainsi, le répes recueilli a cette époque est-il souvent
retouché. Néanmoins, dans son article « Les cellestdu XIXéme siécle ont-ils inventé la
chanson folklorique?®, Y. GUILCHER nuance ce propos, et attribue ce ph&ne d'intervention
et de réécriture plus aux philologues et folkl@ssju'aux collecteurs eux-mémes. Le désintérét
pour l'aspect musical des chants collectés, a gaslgxceptions pres, témoigne lui aussi de la
difficulté & concevoir I'objet d'étude dans salititaBien qu'elle se modele, la démarche s'apparen
encore plus & de l'ethnologie qu'a de l'ethnomimie®”>. Cette démarche, limitée par la
subjectivité des critéres de définition et de c¢fasgion des chants populaires, peine encore a se

doter de critéres scientifiques.

Malgré cette meéthodologie hésitante, les collegstedu 19éme siecle ont éveillé les
consciences et sensibilisé un certain public a ifpadition rapide des pratiques populaires.
L'apparition de revues folkloristes, les nombreysgdications de recueils incitent a la sauvegarde
rapide des manifestations populaires, en demanpafdis la contribution des lecteurs. Pourtant, il
est indéniable que ces collectes du XIXéme siesdtent caractérisées par le décalage social et
culturel entre enquéteurs et enquétés : cettervisid'un 'Autre’ paysan », comme le remarque Luc
Charles-Dominiqu€, découle encore d'une certaine maniére des tiséomeantiques d'un « peuple
créateur ». Pres d'un siécle apreés le travailkdadiémie Celtique, les ceuvres du peuple sont encore
marquées par la primitivité et I'exotisme que Bare du savant porte sur le populaire.

60 Ibid p.16

61 Y. GUILCHER « Les collecteurs du XIXéme siéclgt-ds inventé la chanson folklorique ? », pp.Gollecter la
mémoire de l'autreiGeste ed., Niort, 1991, 137p.

62 Terme qui ne s'imposera que dans les années 1950

63 L. CHARLES-DOMINIQUE opus cit.
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V. La premiere moitié du XXM sigcle et les débuts des collectes enregistrées

Au tournant du XXM siécle, les sciences sociales se constituentrememcent & se saisir
de l'oral comme champ d'investigation. L'élaboratide méthodes scientifiques, des études
rigoureuses et plurielles et la mise au point deveaux moyens d'enregistrement font faire
considérablement évoluer les entreprises de cellettlentement, la source orale va connaitre une

reconnaissance institutionnelle.

1. L'entrée dans I'ére de 'enreqgistrement

L'année 1877 voit la naissance du phonographet l@obrevet est déposé par Thomas
Edison le 19 décembre. L'appareil permet d'enmegi&minutes de sons grace a un stylet qui grave
les vibrations sur un cylindre d'étiinLa méme année, le poéte francais Charles Crogifieain
appareil similaire qu'il nomme paléophone mais mstera a I'état de projet. L'invention du
phonographe, et les nombreux perfectionnementsnigpobs qu'il va connaitre, apporte un
changement majeur aux entreprises de collectesorm@is on pourra réécouter et faire entendre le
produit de I'enquéte. Les répertoires collectést wommencer a circuler, sans commune mesure
avec la divulgation écrite des recueils du siealécg@dent. Une circulation qui est a nuancer,
puisqu'elle reste circonscrite a une élite savaR@&. ailleurs, l'enregistrement sonore révéle
I'interprétation qui est faite du répertoire, ee@elle le timbre de la voix et celui des instrutesen
L'enregistrement sonore pallie en grande partiepriaklémes que posait la transcription écrite, qui
seconde dorénavant l'enregistrement. Elle ne selts dans Iimmédiateté du terrain, et deviendra

de plus en plus « opération de laboratoffe »

L'Exposition universelle de Paris en 1900 perngetaite connaitre l'intérét du phonographe
dans la pratique de la collecte musicale par demgres internationaux : lEongres international
d'histoire de la musiqueen juillet 1900, et le quatriem€ongres international des traditions
populairesen septembre de la méme année. Le premier enle@gpkl fondation d'une société de
collecte internationale grace aux nouveaux moyemsn@graphiques, a l'apprentissage de la
musique populaire dans les conservatoires, airesiamise a disposition des « gens d'étude » dans
les musées d'appareils d'écoute et de documentsauxsCette derniere requéte est importante
puisque elle pose les premieres pierres d'unexi@flesur la valorisation scientifique de ces
enregistrements sonores. Par ailleurs, lors dedsmours d'inauguration, Louis-Albert Bourgault-

64 Il sera remplacé rapidement par un cylindreide
65 J. CHEYRONNAUD, 1986, p.49
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Ducoudray® rappellera la nécessité d'une « mise en valetirdduge « mise en circulation » des
éléments musicaux pour «enrichir la palette du pmsiteur, en lui fournissant les moyens
d'expressions nouveaux et variés #l en appelle & un inventaire complet de touessrhélodies
existantes de par le monde, qui, mis a disposiies artistes, sera un outil de création d’ceuvres

d'art. Il se référe a cet egard principalementragiodies populaires et exotiques.

Si la encore, ce ne sont que des vceux qui sorg, éaist le poids symbolique de ces
recommandations qui est a souligner : prononcé®uatudebut du XXeme siecle, ce discours montre
combien la prise de conscience de la nécessité@a dalbrisation artistique et scientifique des
enregistrements musicaux est précoce. |l évoqupremier outil institutionnel au service de ces
valorisations, l'inventaire, et plaide pour l'intégpon de ces morceaux musicaux au sein des

musées.

Si l'usage du phonographe est connu dans lesesplettrées, il faut signaler néanmoins que
la plupart des collecteurs ignore son existend@atudeébut du siécle, et son usage reste occasionne
en dehors des grandes campagnes institutionffellespremier a s'en servir de fagon systématique

et scientifique sera Ferdinand Brunot, lors desiois de collecte des Archives de la Parole.

2. Les Archives de la Parole, un intérét nouveawpde « patrimoine parlé »

Le 3 juin 1911, le linguiste et philologue FerdidaBrunot inaugure les Archives de la
Parole. Les premiers mots de son discours d'oueeexpriment ses regrets de ne pouvoir écouter
les grands interpretes disparus, leurs voix dolat werité psychologique, la beauté expressive
demeurent perdues & jamafs »Constituer une « collection » de voix célébresasene des
missions de cette premiere structure institutidengouée aux enregistrements sonores. Les
Archives de la Parole sont ainsi créées au seia 8@rbonne, grace au mécénat d'Emile Pathé. Le

laboratoire comprend du matériel de travail enrété et en studio.

66 L.-A. BOURGAUT-DUCOUDRAY (1840-1910) chef d'oresire et compositeur, travaillera a la redécouvdee
musiques traditionnelles de nhombreux pays d'Europe.

67 J. CHEYRONNAUD, 1986, p.51.

68 L. CHARLES-DOMINIQUE,opus cit.

69 F. BRUNOT, Discours d'inauguration des Archivede la Parole, 1911, Gallica [En ligne]
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1279113.r=ehsirs+inauguration+archives+parole+ferdinand+brisogFR.
Consulté le 25/02/2013.
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Ce sont des témoignages oraux de la langue papée Ferdinand Brunot souhaite
enregistrer, étudier et conserver. |l porte attentaux formes d'élocution, aux différences de
vocable ainsi qu'aux variétés de prononciationiréétieur d'une méme langue, le francais. Il
enregistrera dans un premier temps aussi bien degahts de son quartier, que des hommes
politiques, des hommes de lettres et des poetesnregistrera ainsi en 1913 trois poemes de
Guillaume Apollinaire Le Voyageur, Le Pont Mirabeau, Mari€e sonttrois cent enregistrements
datés, annotés et transcrits qui seront réalisés 2811 et 1914.

Parallelement, alors que le francais de Parigps's®, Ferdinand Brunot décide de recueillir
les différents parlers de France et d'en réalisaatlas linguistiques phonographique. Il organisera
partir de 1912 trois missions de collecte successiVa premiére est menée dans les Ardennes entre
juin et juillet 1912, avec Charles BrunéaiuCent soixante-six enregistrements de dialoguéestsr
de vie, contes et chansons sont ramenés de tigntdkages visités. En juin 1913, I'enquéte est
réalisée dans le Berry, puis quelques mois apnés galLimousin, avant que l'entrée en guerre ne
mette fin au projet. L'originalité de ces missiomarquera fortement les esprits de I'époque : four |
premiere fois on constitue un « patrimoine parlgeewendiqué comme tel ; et aprés cette mission,

« on ne peut que constater la disparition brutale type de projet ou la langue parlée jouait
un réle central, ou l'objectif était de permettiardhivage, I'étude et I'analyse de parlers
d'hommes et de femmes parlant comme a l'aubergdafontaine %.

3. Du Musée de la Parole et du Geste a la PhonotleNationale, la reconnaissance des
« arts et traditions populaires »

Ferdinand Brunot quitte la direction des Archidesla Parole en juin 1920. Il lui succéde le
phonéticien Jean Poirot, qui sera remplacé en p@24&helléniste Hubert Pernot. Ce dernier signe
une convention entre l'université et la Ville deiBa&n 1928, qui crée un musée de la Parole et du
Gesté®. Hubert Pernot y intégre les Archives de la Pareterattache ce musée a I'Institut de

phonétique de la Sorbonne.

70 Ces enregistrements seront repris par la Phégo¢hNationale lors de sa création en 1938.

71 Charles BRUNEAU (1883-1969), est un spécialite dialectes ardennais. Il publiera a la suiteett mission
I'Etude phonétique des patois d’Arder{h@13), et'Enquéte linguistique sur les patois Arden(iE®14)

72 C. VCKEN, « Le phonographe sur le terrain : lasion Brunot-Bruneau dans les Ardennes en 191984, in M.-
F. CALAS, « Le département de la phonotheque atikvisuel a la Bibliothéque Nationale », 1992. [ligme :
http://www.persee.fr] Consulté le 31/03/2013.

73 La notion de « geste » fait référence a un pmbjgout d’archives filmées aux archives sonoigg, n'‘aboutira
jamais. Voir Hubert Pernot, Rapport sur I'Institie phonétique, musée de la Parole et du Geste 19&%-Paris :
Imprimerie administrative centrale, 1931, p. 15.
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Si les Archives de la Parole s'attachaient a ésgwation de la langue parlée, le nouveau
directeur oriente le musée vers I'étude du folkiatesical, dans un contexte national et internationa
de la reconnaissance et des débuts institutionleslsc arts et traditions populaires » qui carasgeri
I'entre-deux-guerréd A ce moment-13, le Musée de la Parole et du Gesteencore la seule
institution en France chargée de la conservationpdtrimoine sonore. La phonothéque du
département d'organologie musicale du musée d’lgtlapbie du Trocadéro est créée en 1932, la
section musicale du musée Guimet en 1933. Pascdef&ix remarque donc a cet égard combien
cette période allant de 1928 & 1931 marque la e@pogée du Musée du Géatees principaux
enregistrements réalisés seront faits a I'occad®n’'Exposition coloniale de 1931, ou seront
collectés la musique et les parlers coloniaux augdes « indigénes », dans une perspective d'étude

ethnographique.

C'est en 1932 que Roger Dévigne prend la téte dseblde la Parole. Homme de lettres et
journaliste, il est aussi militant folkloriste, ebntinue dans la direction insufflée par Pernot. Il
produit a partir de 1932 de nombreux enregistresnfmikloriques inédits. Six ans plus tard, le 25
avril 1938, il se voit confier la direction de l&adhotheque nationale, nouvelle institution chargée

de la collecte et du dépdt Iégal de phonogrammes.

Roger Dévigne se trouve donc en 1938 a la témediouble institution : le Musée de la
Parole et du geste d'une part, et la Phonothegtiensée d'autre part. Le rapport a ces deux volets
de l'institution le conduit a mener des travaufédénts : ainsi, a c6té de la « phonographie d*état
gue constitue le dépbt légal de la Phonothéqueohat, il appelle a la réalisation d'une
Encyclopédie nationale sonore des parlers, patbigeux chants de Franaeprenant le projet de
I'Atlas linguistique voulu par Ferdinand Brunot. oktte fin, Roger Dévigne met en place un
nouveau projet d'enquétes qui a une double pod&me part le projet se place dans I'héritage du
projet Fortoul, en reprenant la grande enquétdasghanson francaise. D'autre part, lors de ces
missions sont enregistrés systématiqguement mudiguejgnages linguistiques, contes...

Il inaugure donc, 26 ans apres Ferdinand Brurag,nouvelle grande série de collectes : la
premiére a lieu en ao(t 1939 dans les Alpes, ladPice et la région nigoise. D'octobre 1941 a ao(t
1942 il opére en Languedoc-Roussillon et dans jgériées orientales et ariégeoises. Il attendra

1946 et la fin de la guerre pour collecter en Nordia et en Vendée.

74 P. CORDEREIX, « Les enregistrements du musééa dearole et du Geste a I'Exposition coloniale,gtfgme
Siécle » Revue d'histoiren 92, p. 47-59. [En ligne : www.cairn.info/revue] Guiité le 31/03/2013.
75 lbid.
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4. Le Musée des Arts et Traditions Populaires

C'est le Musée des Arts et Traditions Populaimes,Musée ATP, qui va constituer la
premiere véritable structure officielle vouée a @tienographie folklorique en France. Décidé en
1936, il est effectif en 1937, et le premier maicééte année voit la nomination de Georges-Henri
Riviere a sa téte. Des instruments de musique pemtede I'ancienne collection du Trocadéro,
guelques disques de folklore francais et une pdbtimentation bibliographique constituent son
premier fonds. Dés ses débuts, le Musée tient lenpdtrimonial particulier dans sa vocation de
connaissance de la culture populaire francaiseaevadonté de constituer une collection des
pratiques représentatives sociales et culturekbels drranc®. Les collectes et la conservation sont
accompagnées d'enquétes menées par des questasnatides recherches sur le terrain. Ces
enquétes se focalisent sur la musique d'une prevdeonée, et I'étudie sous le biais de plusieurs
disciplines, notamment I'ethnologie, la sociologiela linguistiqué’. La premiére mission de
folklore musical, menée en équipe sous la direatierClaudie Marcel-Dubois part pour la Basse-
Bretagne en aodt 1939. Interrompues pendant laggues enquétes reprennent : dans les Pyrénées
(1947), a Bayonne (1951), dans le Cantal (1959)Hente-Loire (1959, 1962, 1964) dans les
Landes (1965), dans I'Aveyron (1964 a 1966), étwrac de 1963 a 1965 avec l'appui du CNRS.

76 F. GETREAU, M. COLARDELLE, « La musique au Maséational des Arts et Traditions populaires efuur
Musée des civilisations de I'Europe et de la Méditeée » inCahiers d’ethnomusicologi€l,6, 2003 [En ligne:
http://ethnomusicologie.revues.org/$ @onsulté le 31/03/2013.

77 L. CHARLES-DOMINIQUE. opus cit.
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VI. Les mouvements folk et revivalistes : la réappypriation d'un patrimoine oral

A la fin des années 60, début des années 70, sqowutraditionnelle, jusqu'alors restée
dans la confidentialité des études scientifiquegauwées dans I'anonymat de pratiques amateurs
peu visibles, va connaitre un mouvement de granuelear de redécouverte. Inspiré du
mouvement folk américain, un mouvement folk fragcaia voir émerger un grand élan

d'appropriation du patrimoine musical francaisayélpar des musiciens jusqu'a leur public.

1. Un mouvement venu des Etats-Unis

« The times, they are a-changin’ » : la chansoBale Dylan en 1963 est le symbole de la
conscience du changement de société. Aux Etats-lgsisévoltes étudiantes au sein des universités
se multiplient et engagent des protestations cdatgeierre du Vietham et les ségrégations raciales.
C'est la naissance d'une contre-culture et la Ilditi@e jeunesse contre le modéle de société
occidental, dont le festival de Woodstock en adif9l rassemblant 400 000 personnes sera le
manifeste. Des grands noms de folksingers vontpmcles devants des scenes internationales :
Bob Dylan, Joan Baez, Pete Seeger, Tom Paxtomet&utres qui interpelleront les foules avec
leurs « protest-song ». En France, ce mouvement d&utre-Atlantique se fera connaitre par le
biais du Centre américain, a Paris. Trés vite ¢ laccueille les folksongers américains qui

diffuseront leur musique et leurs protestationg@sip'un public de plus en plus nombreux.
Sur ce modele de la folk américaine, revenantsamuxces de sa musique traditionnelle, les

musiciens et chanteurs francais s'interrogeron¢ud tour sur leur patrimoine musical et plus

largement sur leur patrimoine oral propre.

2. La redécouverte des musigues traditionnelled~eance

Des les années d'apres-guerre, certaines régamsafses connaissent une pousseée de leurs
pratiques traditionnelles ; la Bretagne voit I'éadm de nhombreux bagadou et cercles celtiques des
1946, encadrés par des fédérations comme Kendaaldé BAS. Le Poitou connait un mouvement
similaire au milieu des années 60, qui aboutit &rization en 1969 de 'UPCP (Union pour la
culture populaire en Poitou-Charentes-Vendée),cttra ou se croisent pratique musicale,

développement associatif et recherches de terrain.
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Le mouvement folk va rencontrer les prémices dtecesdécouverte des musiques
traditionnelles, qui en plus parfois encore unditésociale tangibl®. Le mouvement va étre
relayé par les premiers grands groupes musicalxetgbar des personnalités marquantes, comme
Gabriel Yacoub, fondateur du grouptlicorne, Catherine Perrier et John Wright, ou encore Alan
Stivell.

La protestation portée par le folk américain t®@écho de plus dans I'héritage francais de
mai 68. Refus de la société de consommation, dedese vers la modernité, volonté de réinventer
un nouveau modele social en renouant notammerieles entre générations, les mouvements de
protestation se tournent vers la culture populeirea musique, dans lesquels se trouve le retour a
des valeurs d'une société préindustrielle. D'audaptplus que jamais on s'alarme de la disparition
de cette culture dite rurale, ce que Henri Menagselle « la fin des paysan€.»Sur ce modéle
traditionnel, le mouvement folk appelle au véculaedanse et la musique a travers la féte, la
désacralisation du musicien et du role social dpreatatiofl’. Le revival insiste particuliérement
sur la dimension collective essentielle de la mussig faite par tout le monde et pour tout le
monde $*. Le folk « implique que chacun de nous participeedprocessus de création collective,
afin que peu a peu les spectateurs deviennentraaeqgue le spectacle disparaisse au profit de la

vie »%2,

Pour ce faire, la musique populaire doit étre péayriee, et mise a disposition de tous. La
transmission orale n'existant pratiquement plusoce les entreprises de collectage et la crédon
phonotheques qui constitueront les nouveaux moddsadsmission de la musique populaire pour
gu'elle continue a vivre. Ce qui vaudra ces motsaliecteur Jean-Francois Dutertre dans I'éditorial
de Gigueen 1973: « Ce qui nous intéresse et motive natiieraréside dans la possibilité d’'une
renaissance d’'une pratique populaire de la musicpgitionnelle donc de la renaissance d’'une

musique populaire tout courf®»

78 L. CHARLES-DOMINIQUE opus cit.

79 H. MENDRAS La fin des paysan®aris, Sedeis, 1967 ; réédition, Arles, Actes, $al. « Babel », 1992

80 L.-C. DOMINIQUE, opus cit.

81 J. VASSAL,Rock and Folk1971, in V. ROUVIERE, Le mouvement folk en Frar{é®64-1981), FAMDT, 2002
[En lignehttp://www.cmtra.org/IMG/pdf Lemouvementfolk2surdf Consulté le 17/04/2013

82 Ibid.

83 Ibid.
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3. La poussées des revendications régionalistes

Le mouvement folk va se conjuguer avec d'autresractts sociétaux, notamment le
féminisme, I'antimilitarisme, I'écologie, et surtdel régionalisme. Des mouvements régionalistes se
forment, défendant la diversité culturelle et dartndlidentité régionale comme une voie
d'émancipation sociale et intellectuelle, contredpitalisme et la culture globale. Robert LAFONT,
fervent militant occitan, dans son ouvrage de 1Audtnomie, de la région a l'autogestisAasume
les motivations de ces mouvements : « nous crogiarde responsable du dépérissement non tant
des régions francaises que des sociétés régioastedouble : le capitalisme autant que I'Etat
centralisé ¥'.

Si des partis autonomistes sont apparus des lalfirl9éme siecle, la lutte contre la
centralisation ne s'est développée vraiment gsalard’remiére Guerre mondiale, notamment en
Bretagne : en 1911 a été créé le Parti Nationalgteton, puis en 1927 apparait le Parti
Autonomiste Breton. En Alsace, le manifeste du Hebund, qui radicalise les revendications
autonomistes de la région est publié en 1926. lit@ue, si elle connait une premiere prise de
conscience de son unité culturelle avec le Fékbeg 1854, connait pourtant des revendications
plus tardives, dans les années 60. Cette différa'eeplique par l'absence de réelle unité
linguistique, puisqu'elle est divisée en trois gies aires dialectales : le nord-occitan (limousin,
auvergnat-provencal, alpin), l'occitan moyen (ladpcien et provencal) et gascon. Ces
mouvements régionalistes souhaitent la survie diffiasion des cultures traditionnelles, rejoignant

les revendications du mouvement folk.

4. Le collectage, moyen de réappropriation d'un maioine oral redécouvert

L'appropriation des musiques traditionnelles pgssele collectage, et, entre enthousiasme
et sentiment d'urgence, Jean-Claude Blanc dansusioie « La collecte ou la quéte du Gra&l »
souligne le bouillonnement intense qui sous-terdlerdreprises. En effet, on constate rapidement
gue beaucoup de pratigues musicales du monderématées disparues sont en réalité encore bien
vivantes. Les collecteurs des années 70 sont paplupart des citadins ; issus d'une génération en

guéte de ses racines, les collecteurs presserntegteuvrent une identité régionale, qu'ils relient

84 R. LAFONT,Autonomie, de la région a l'autogestjd®76, in Musiques traditionnelles et idéologiasg-eance, L.
JACQUES, CEFEM Rhbéne-Alpes, 2012. [En ligne] http://www.cefedem-
rhonealpes.org/sites/default/files/ressources/mernnemoires%202012/JACQUES%20Louis.pd€onsulté  le
09/05/2013

85 J.-C. BLANC, « La collecte ou la quéte du Graalgquétes et 'bricolage' » @ollecter la mémoire de l'autreoll.
Modal, Geste ed., Niort, 1991, pp.82.
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peu a peu a l'identité des parents et des gramésipaSans acquis familiaux ou communautaires,
leur apprentissage est quasi total, ce que soulipiesry Boisvert, collecteur : « nous avons assuré
nos bases, appris en reproduisant les modélessié paen subissant les influences du présént. »
Il faut souligner la place centrale de la pratiguesicale dans la démarche de collectage. Celle-ci
est avant tout « utilitaire », menée par des mesgisouhaitant amasser le plus de répertoire ; ils
récupérent des morceaux et des savoir-faire paurdemployer aussitét dans leur musique. Ce
réinvestissement immédiat du produit du collecdaes la pratigue musicale est caractéristique des
collectes de I'époque. Ce seront des milliers ddsed'enregistrements qui seront amassées, de

maniere spontanée et autodidacte.

Au-dela de la préoccupation musicale, les colkestélargissent a toute mémoire populaire
permettant de définir I'identité culturelle d'urgion au moment de préoccupations identitaires en
plein essor. Petit a petit, les méthodes d'enge@tiinent grace a des grilles de questions, a
l'organisation de stages, a la publication de travales recherches seront bientot perfectioneées

mises en commun dans un cadre associatif naissant.

5. La structuration d'un réseau associatif

Ce mouvement de collecte s'accompagne des leaoiudes années 60-70 par la création de
grandes structures associatives. Leur objectif @eest la collecte, la sauvegarde et la diffuslan
fruit de ces collectes pour alimenter la pratiqueisitale et chorégraphique, mais aussi
I'enseignement des musiques et danses traditiesneli ces associations sont pour la plupart
constituées d’équipes de bénévoles, quelques-onesdnnent deés leur création avec un personnel
salarié. C’est le cas de 'UPCP (Union pour la @wtPopulaire en Charente) créée en 1968, du

Conservatoire occitan qui voit le jour a Toulousel871 et de Dastum, basé a Rennes en 1972.

Ce premier élan se poursuit par le mouvement ptuscturé des musiques et danses
traditionnelles des années 80 qui se centre suollacte, fondatrice de toute sa démarche (édition,
formation, facture instrumentale, pratique musicaleehorégraphique, créatiéh) Ces collectes
ont permis au revivalisme de se démarquer du felles centrent le mouvement sur la mémoire

locale, et inscrivent les structures dans une démeapatrimoniale. A cet égard, Luc Charles-

86 T. BOISVERT, « Apres la collecte : puberté chériin Collecter la mémoire de l'autre, coll. Mgodaéste ed., Niort,
1991.

87 L. CHARLES-DOMINIQUE, « Du folklore aux revivalines : les multiples facettes de la patrimoniatisatiu
chant populaire en FranceRencontres « Chanter d'ici », journée d'étude daciGbre 2012CMTRA [En ligne]
http://www.cmtra.org/IMG/pdf L.Charles-Dominique Ghanter_d_ici.pdf Consulté le 17/04/2013.
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Dominique remarque que le mouvement «est par esswtalement patrimonial, de par sa
structuration et une certaine forme d'institutidisaion ». Il le justifie d'une part par la gestide
ces associations de fonds documentaires audiogisd&dutre part il met en avant la raison d'étre d

mouvement, avant tout portée sur la transmissgore\italisation, et la relance.

La FAMT, bient6t FAMDT, Fédération des Associatorde Musigues et Danses
Traditionnelles, structurant les réseaux de musiqed danses traditionnelles est créée
nationalement en 1985 ; cing ans plus tard, desr€enégionaux sont créées, tels le CMTRA en
Rhéne-Alpes ou I'Agence des Musiques des Terrgoifduvergne, qui sont des structures déja

existantes, et qui se font labellisées par le Ninésde la Culture.

Des premiers mouvements d'enquéte de I'Académitin@e jusque au milieu du XX*©
siecle, on constate que I'étude des traditionsatshet musique populaires reste la chasse gardée
d'une élite intellectuelle qui proclame depuis tBbuts des mouvements de collecte la mort
prochaine de ce qu'elle recueille. L'ceuvre littéradt les recueils qui constituent dans un premier
temps les moyens de diffusion des produits de llaate, sont réservés aux savants, de méme que
le seront les enregistrements apparus au XXemke skearallélement va se forger un regard ambigu
du savant porté sur le peuple, tout a la fois idaat le « génie paysan » et en méme lui dénigrant
toute intelligence a comprendre et apprécier piaard la valeur de son art. Ainsi des gens comme
Julien Tiersot en appelleront a ne pas divulguepeuple ses chansons populaires, et entérineront
I'idée de la disparition proche de ces traditi@®@es.n'est qu'avec les mouvements folk et revivaliste
interrogeant les identités régionales qu'appamigand élan de réappropriation de ce qui est
nommé patrimoine oral. Si jusque la on donnait eoltkectes plutdt I'objectif deecueillir et de
conserverdésormais, comme le montre Luc Charles-Dominiques dan article « du folklore aux
revivalismes : les multiples facettes de la patriratisation du chant populaire en Fran&&ctest a
sauvegardetes pratiques traditionnelles que I'on vise. Uagvegarde qui passe notamment par la
mise en valeur, la transmission et la revitalisgtenit I'encouragement de la pratique vivante pour
mieux protéger ce patrimoine, des actions qui gergtructurer peu a peu dans un cadre d'un réseau

associatif et institutionnel émergeant.

88 Ibid.
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Deuxieme partie : la valorisation des archives somes par la numérisation :
I'exemple de I'Institut Occitan d'Aquitaine et du portail en ligne

|. Présentation de la structure

1. Implantation

"Sondaqui"

L'InOc, I'Institut Occitan d'Aquitaine, est bas®i#lére, dans les locaux du Chateau d'Este.

Institué « opérateur privilégié de la région » de2007, il agit au croisement de la volonté de
différents acteurs, la Région Aquitaine, la DRAE% tépartements aquitains (Pyrénées-Atlantiques,
Dordogne, Gironde, Landes, Lot-et-Garonne) etdesré¢ommunalités aquitaines. Les missions qui

lui sont dévolues sont de soutenir et développg@rdéique de la langue et de la culture occitanes,

sous ses trois formes régionales: gasconne, langisethe et limousirfé
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2. Historigue

C'est dans le cadre des « Estats Generaus dada ke les Etats Généraux de la Langue, en
1989 que se trouvent les prémices de I'Institutit@iecCes Etats Généraux regroupent les acteurs
culturels béarnais, bigordans et du bas-adour, teugrant pour la défense et la promotion de la
langue occitane. Prenant la langue comme pointidige de la défense de la culture occitane, ces
acteurs veulent alors fédérer et développer leunisatives en se dotant d'un instrument

professionnel.

Soutenues par Francois Bayrou, alors ministre 'édutation nationale, ces volontés
aboutissent a la naissance officielle de I''nO27enovembre 1996. L'InOc n'a alors qu'un champ
d'action départemental, celui des Pyrénées-AtlaeigEn 2001, la signature d'une convention avec
la DRAC Aquitaine, le recteur, le préfet des PyemAtlantiques, le conseil général des Pyrénées-
Atlantiques et le conseil régional aquitain, élaggi partie la portée de I'nOc a la région. Litost
meéne ainsi des actions de socialisation linguisgen accord avec le schéma d'aménagement

linguistique aquitain.

Son réle s'étend au domaine régional le 26 mar 200 I'InOc acquiére le statut d'opérateur
du Conseil régional. En 2011 l'institut devientpérateur privilégié » de la Région, de la D.R.A.C,
des départements et intercommunalités d'Aquitaindoénéficie a ce titre de financements

pluriannuels.

3. Les missions prioritaires de I'Institut

La convention d'objectifs 2012/2013 signée entsebldépartements aquitains, la DRAC, le Conseil
Régional aquitain et I''nOc définit 5 missions dées a l'institut, qui sont:
» La socialisation de la langue occitane
» Le développement du travail de valorisation duipatine culturel immatériel (PCI) dans le
cadre de la mise en ceuvre du plan de sauvegarde ealorisation du patrimoine oral
occitan d'Aquitaine
» L'utilisation des TIC pour faire connaitre les anti de l'institut et celles de ses partenaires
publics et associatifs
» La conduite de missions d'expertise
» L'expérimentation d'un réle de relais dans le diyeément d'une filiere d'édition de langue

occitane
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Pour mener a bien cette mission globale de dépelopnt et de valorisation de la langue et
de la culture occitane, l'institut est divisé emigrpbles: Langue & Société, Culture & Société et

Communication.

Le pble Langue & Société, sous la direction deE@ce Brana, a pour objectif de valoriser
le patrimoine linguistique, de promouvoir I'occitaly sensibiliser tous les publics (du grand publi
aux collectivités territoriales, de méme que ledrepmises et les associations), ainsi que

d'accompagner les projets de diffusion d'infornmasar la valorisation de la langue.

Le pbéle Culture & Société dont s'occupe Jean-JqCasteret joue un role
d'accompagnement et de soutien des acteurs caltareitans aquitains. Il assure la diffusion et la
meédiation de leurs productions auprés du publicelivre pour la sauvegarde, la conservation du
patrimoine oral et la transmission des savoir-fatede l'oralité. Ce pble a aussi pour vocation

d'aider a la structuration de la filiére du livreciban.
Le p6le Communication est géré par Lucia Albérfait connaitre et valorise les actions de

linstitut et du secteur culturel occitan en Aquia Pour ce faire il développe des outils

multimédias, qui sont principalement le site da®t et le portail sonore « Sondaqui ».

4. Le centre de ressources

L'InOc a constitué un fonds de plus de 4000 owsapssemblant livres, disques, cassettes,
CDs, vidéos, ainsi qu'une quinzaine de revues gogiques. Il comprend essentiellement des
ceuvres majeures de civilisation occitane, partceinent sur la Gascogne et le Béarn, touchant a
divers domaines : histoire, ethnologie, musiquegdistique, littérature du Moyen-Age a nos jours.
Il se veut aussi ouvert a d'autres langues etregttégionales minoritaires, a I'exemple des langue

et cultures bretonnes, corses, ou encore créoles

L'InOc détient aussi le fonds Junqueér-d'Oc, issliadmaison de disque Junqué-Oc créée en
1967 a Jurancon, qui comprend des enregistrementgodtes, chants, musiques et danses
traditionnelles, les cing premieres années de netnégssion du festival de Siros, ainsi que des

enquétes faites en Montagne Noire.
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Il. De la sauvegarde a la valorisation des archivesonores aquitaines, le role de I'lnOc

L'Institut Occitan est investi d’'une mission de gagarde et de valorisation des archives

sonores de la région Aquitaine, qui le voit interiveen lien avec les Archives Départementales tout

au long du processus de mémorisation de I'archive.

1. La sauvegarde et la valorisation des archives@es aquitaines : une mission majeure
de I''nOc

1.1. L'InOc, opérateur privilégié de la Région Agine

Depuis 2007, la sauvegarde et la valorisation aled$ d’archives audiovisuelles, et la

sauvegarde du patrimoine culturel immatériel (P€dnt devenues un secteur dynamique et

prioritaire de I'lnOc—Aquitaine. Dans le cadre darpde sauvegarde et valorisation du patrimoine

oral occitan d'Aquitaine une convention d'objectifété définie entre le Conseil Régional aquitain,

la DRAC Aquitaine, les 5 départements aquitaind'leOC, qui assoie sa position d'opérateur

régional privilégié en matiére de sauvegarde eftadierisation du patrimoine culturel immatérfel

Les actions de I''nOc définies dans par la coneenguivent 5 axes principaux :

La sauvegarde des archives orales et audiovisusdies la maitrise d'ouvrage des conseils
généraux (Pyrénées-Atlantiques, Gironde, Dordogaedes). Elle passe par :
— L'accompagnement des services départementaux ide&sgbour l'inventaire
des fonds privés ou publics
- L'assistance a la maitrise d'ouvrage pour les apgelffre en vue de la
numeérisation
La maitrise d’ceuvre pour la description documeeatdes fonds et la création de catalogues
numeriques
La collecte de la mémoire et des pratiques vivaotetanes sous la maitrise d'ouvrage du
Conseil général des Pyrénées-Atlantiques (depui)20
L'inventaire du PCI d'expression occitane en Adgui#a2008-2013 sous la maitrise
d'ouvrage de la Direction Générale des Patrimailellinistére de la Culture
La création sous la maitrise d'ouvrage de la Bahgueérique du Savoir Aquitain (BNSA)
du site internet "Sondaqui"

Une expertise a la demande des collectivités

90 Conselil Régional  d'Aquitaine, séance  pléniereu d19 décembre  2011. [En ligne]
http://plenieres.aquitaine.fr/IMG/pdf/PV_in_extend® decembre 2011-2.pdfonsulté le 25/03/2013.
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1.2. La mission d'inventaire du PCI

La Convention pour la sauvegarde du patrimoingwal immatériel de 'TUNESCO

La France a ratifiée en 2006 la Convention poursdvegarde du patrimoine culturel
immatériel de 'UNESCO (2003). En plus de la caratie deux listes a I'échelle internationale, soit
une liste représentative du patrimoine culturel atériel de I'hnumanité, et une liste du patrimoine
culturel immatériel nécessitant une sauvegardentegéa Convention prévoit également la mise en
place d'un ou plusieurs inventaires, a I'écheltionalé’. Ces inventaires nationaux sont tenus et
actualisés par le Ministere de la culture et deolamunication par le biais de la Direction générale
des patrimoinesLa coordination de la mise en ceuvre de la convenpiour la sauvegarde du
patrimoine culturel immatériel est dirigée par Epdrtement du pilotage de la recherche et de la
politique scientifique (DPRPS), qui assure airiavéntaire du patrimoine culturel immatériel en

Francé®.

L'inventaire du PCI aquitain

Dans le cadre de la convention, quatre opérapdoges sont menées en 2008. C'est a I''nOc
gu'est dévolue la mission aquitaine sur le PClat&Ession occitane, I'objectif étant, dans un premie
temps d'inventorier, les pratiques en Aquitainespui'aider a leur transmission et leur
développement. Pour ce faire, des collectes daimsrront été meneées, auprés de personnes
ressources et des formes vivantes de littératuale @t d'expressions festives traditionnelles. Des
fiches d'inventaires ont été élaborées par la,seitgalorisées via le portail de la BNSA (Banque
numérique du savoir d'Aquitairid)

1.3. La répatrtition des fonds sonores aquitains

Les chiffres donnés ici sont issus de |'état dms<lde 2002, réalisé en concertation avec le
Conseil Général d'Aquitaine, le C.M.D.T.A (Carrafales Musiques et Danses Traditionnelles en

Aquitaine) et I'Institut Occitan.

Il recense l'existence de 10726 heures de fontwres en Aquitaine, répartis entre :
e Lot-et-Garonne : 220 heures

+ Gironde : 356 heures

91 Convention pour la sauvegarde du Patrimoine u@llt Immatériel, UNESCO, 2003. [En ligne]
http://unesdoc.unesco.org/images/0013/001325/133&f0Consulté le 14/04/2013.

92 Site du Ministére de la Culture et de la Commation [www.culturecommunication.gouv] Consultéi&04/2013.

93 Site de la BNSA [bnsa.patrimoines.aquitain€shsulté le 16/04/2013.
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* Dordogne : 900 heures
* Landes : 840 heures

* Pyrénées-Atlantiques : 8410 heures

Une mission réalisée en 2009 par I'lnOc a receaséapsuite dans ce département un total

d’environ 12.000 h de fonds patrimoniaux béarnagascon.

2. Les étapes de la constitution d'un fonds: dectalecte a la diffusion, un processus de
« mémorisation »

Le terme de « mémorisation » est employé pougésole processus menant de la collecte a
la diffusion au public. Il est & comprendre come étapes de sauvegarde, de conservation puis de
diffusion des archives sonores, ou la collecte eggp&omme la premiere pierre d'une chaine
documentaire et patrimoniale. L'étude de cettenghdbcumentaire voit mettre en lumiére les réles
respectifs de I'nOc et celle des Archives Dépagitiales, ici celles des Pyrénées-Atlantiques

basées a Pau.

2.1. Le repérage des fonds

Bien que les entreprises de collectage aient étdbreuses en Aquitaine, ce n'est que
tardivement que les pouvoirs publics s'en sont e@spat de nombreux fonds d'archives restent
encore au sein d'associations et chez des paetisuli'InOc, en convention avec les Archives
Départementales, fait un travail d'incitation dea@téen allant voir les possesseurs d'archives et en
les encourageant a confier leur fonds a l'institutpatrimoniale départementale. Cette démarche
d'incitation est la premiére étape d'un processuwyalorisation, condition premiére permettant
l'accessibilité¢ des collections au public. Préaabl toute remise de fonds, un accord de
numerisation et de diffusion est signé par le padgire ou les ayant-droits. Parallelement, un
travail de collectage d'informations autour dea®dt est effectué, portant tant sur les condittens
sa collecte que celles de sa conservation. Cetteerehe ne constitue pas une étude en soi du
document mais prépare le traitement documentairBedesgistrement, ainsi que sa restauration
eventuelle et sa conservation future. L'historiglee conservation du support, ses éventuelles
duplications, le contexte et les conditions d'eistegment, sont scrupuleusement notés afin de
conserver l'intégrité la plus complete de I'enregient.
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2.2. La numérisation des fonds

Une fois le fonds en possession des pouvoirs gabpar le biais des Archives
Départementales, la seconde étape de sa présareatigiste en sa numérisation. Compte tenu du
colt élevé des processus de numérisation, dest@sigont établies. Celles-ci relevent d'une part d
la valeur de cet enregistrement, estimé selon sgoritance historique ou sociologique. D'autre
part, des impératifs de numeérisation seront décatesonction de l'urgence de sauvegarde, elle-
méme liée a de I'état de conservation du support'aeegistrement. La numérisation peut

constituer ainsi en une « mise a l'abri » de Igisteement dans l'attente de sa transcription.

Lors de cette étape, se pose la question des hetsua effectuer sur la bande :
éclaircissement, suppression de sons parasite® @ilathces. Les A.D. des Pyrénées-Atlantiques
par exemple ont fait le choix de rester au plus g l'originalité du document, en prescrivant un
traitement de retouche le plus minime. La numéadeagera faite par un prestataire répondant a un

appel d'offre qui effectuera la numérisation selarcahier des charges établi par I'InOc.

2.3. Etat des lieux de la numérisation des forgistains

* Pyrénées-Atlantiques : dans le cadre du plan plumiiel fixé avec les AD, sur les 1000h a
traiter, 500 ont été numérisées et décrites. LOg&§tantes sont a décrire.

* Dordogne : les A.D. possedent 600h d'enquétes @&msen dans un premier temps. Une
réflexion sur un plan pluriannuel de numérisatibdescription est en cours.

* Landes: beaucoup d'archives sont numérisées nmisdacrites. Les 500h du fonds
d'archive sonore du Parc des Landes de Gascogmeaieotl bénéficied'une opération de
description.

e Gironde : le fonds Lavaud a été numérisé et versé Archives Départementales de
Gironde. Le fonds Alain Viaud, partiellement décpiburrait bénéficier d'un traitement plus
abouti. Une discussion est en cours avec les Al [@onumérisation et la description de
200h.
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2.4. Le traitement documentaire

L'environnement descriptif du document est esseptiar I'efficacité de la documentation,

et il est dépendant de la qualité de la collectajuerecueillement du fondfs Le traitement de
l'archive doit donner une description a la foisnsigtiqgue et analytigue du document, soit une
description de « forme » et de « contenu ». Laceatréée doit étre assez compléte pour présenter
un résume precis de I'écoute, avec un découpagégeiences résumees, selon la durée de I'archive.
Ce découpage permettra une recherche facilitée [esumtilisateurs. L'analyse documentaire
comporte un travail d'identification du documentit $ regroupement de I'ensemble des éléments
permettant de localiser et d'identifier le docum(ente et numéro d'inventaire) et d'en connaise le
acteurs (selon les types de documents, seront nenmf@mateurs, enquéteurs, interprétes). Le
traitement documentaire comprend de plus une goritechnique du support (type, minutage,
gualité...), sa nature, et seront transcrits lerggetu document et son contexte d'enregistrement.
Enfin cette analyse portera sur le contenu dehliiaec donnant lieu a un résumé, une indexation et

une transcription écrite du document oral.

La valeur du document d'archive est tributaire algualité de sa transcription écrite. Bien
gue cela fasse l'objet d#ébats, c'est l'oral figé par I'écriture qui vanpettre une utilisation
pertinente d'une archive sondtela transcription est un exercice long et délid&coute et
d'écriture minutieuse des sons. Elle n'est jamamugstive, elle est étroitement liée aux finalités
posées a la transcription, ainsi qu'aux compéteatés sensibilité du transcripteur. Les Archives
Départementales de Pau ont opté pour une trarisoripg plus laconique possible, afin de

conserver une neutralité d’interprétation de lacewrale.

L'InOc est chargé du recrutement de vacatairesgébade la transcription des archives
orales de langue occitane, et garantit son protosoientifique. Compte tenu des prix élevés des
opérations de numérisation, beaucoup de documemnts apres leur numeérisation, transcrits

sommairement et mis de coté dans l'attente d'ansdription rigoureuse.

94 V. PERENNOU, F. NEGRE-FONTANEL, « La Fédératibes associations de musique traditionnelle (FAMT) »
Les phonotheéques entre recherche et cultBelletin de liaison des adhérents de I'AFAEEN ligne]
http://afas.revues.org/265Consulté le 25/05/2013.

95 A. BETEMPS, «La phonothéque de ['Associationld®mine des archives sonores (1980-1990) », Les
phonothéques entre recherche et cultuBylletin de liaison des adhérents de I'AFA$ENn ligne]
http://afas.revues.org/26760onsulté le 26/05/2013.
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2.5. La conservation

Les supports des archives sonores sont de divesitere (cylindres, disques, bandes
magneétiques...), mais ont la caractéristique conantlé&tre des supports fragiles et périssables.
Un constat est clair, les colts de conservatioaudésont trés lourds et tres peu de structures en
France disposent d'équipements parfaitement ad&tjua batiment des Archives Départementales
des Pyrénées-Atlantiques, par exemple, date de @9@licun réaménagement dédié aux archives
sonores n'a été fait depuis sa construction. Idest logique de constater que I'équipement n'est

gue peu approprié a leur conservation.

Quelques principes de conservation sont néanmaiagpeler : lors des dépots de bandes en
mauvais état (présences de champignons, moisissyrdss traitements d'urgence sont parfois a
appliguer immédiatement. Il est aussi primordiad dforiginal ne serve pas a la consultation, les
risques d'endommagement étant trop grands. Daresleles A.D de Pau, qui ont une politique de
restitution des originaux aux collecteurs, le supmoiginal est rendu a son propriétaire. Deux

copies sont faites au préalable, une destinée@niservation, l'autre a la diffusion.

2.6. Que conserver ?

La solution de la numérisation, en permettantamesegarde digitalisée, peut sembler avoir
un peu facilité les choix et questionnements lida aélection et la conservation des documents.
Mais la numeérisation elle-méme a un codt, et opewg pas tout numériser. Il s'agit d'opérer un tri,
selon la valeur attribuée au document. Le problémeomplexifie pour les fonds constitués de
chansons et musiques traditionnelles. Dans ce toase la richesse de ces répertoires est le
caractere non figé des interprétations et des argssi une méme chanson pouvant avoir des
guantités de versions différentes, on pourra dawider parfois de garder plusieurs fois la méme

chanson enregistrée auprés d’'un méme interprete.

2.7 L'enrichissement des fonds

Le renouvellement des fonds sonores, comme tq& thenrichissement de collection est

essentiel a la vie d'un fonds; en effet, confrentine documentation nouvelle, le fonds se complete,

évolue, et prend un sens nouveau.

96 Entretien V. JOVENEAU, chef du pole traitemeratémiel et intellectuel, Archives DépartementalePdu, 20 avril
2013
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De toute évidence c'est la nature des collectestesesur un territoire qui décide des
thématiques d'une collection et de son renouveli¢nh@ nature des collectes menées en Aquitaine,
essentiellement musicales, a donné lieu a un catalsonore régional divulgué par "Sondaqui"
composé trés majoritairement d'enregistrementsruim&ntaux et chantés. Dans le cas des
catalogues sonores en ligne, les fonds divulguasvgme se voir évoluer en fonction des
thématiques des réseaux dans lesquels il s'in&&oedaqui" s'inscrivait, a sa création, dans une
visée de valorisation des musiques et danses itragiiles, et une perspective d'ouverture a
d'autres réseaux pourra participer a faire évdegethématiques traitées par le portail d’archimes

ligne.

Par ailleurs, I''nOc est désormais investi d'unssion large de valorisation de tout type de
PCl sur le territoire régional, ce qui ouvre néa@ssnent de nouvelles perspectives
d'enrichissement sonore. A cet égard, une missioirdDc est en cours, menée avec les Archives
Départementales de la Dordogne ; elle porte soufaérisation d'enquétes menées il y a quatre ans,
cantons par cantons, rassemblant des témoignagasnute locuteurs occitans sur la vie autrefois,
ainsi que des films. Une prochaine mission déveéluénOc portera notamment sur le fonds de
I'éco-musée de Marquéze, constitué de témoigndlgesgraphiques et récupéré par le département

des Landes. Ces fonds pourront avoir vocationeargis en ligne sur "Sondaqui”

2.8. La diffusion

La diffusion représente l'aboutissement de larghalocumentaire. La sauvegarde et la
conservation des archives n'ont de sens que letlgu'sont suivies par leur mise a disposition
aupres d'un public. Si les services d'archives riép@ntaux assurent en partie cette mission-la, ce
sont les phonothéques qui sont les structures dés@ la conservation et la diffusion des archives
sonores au public. Si I'lnOc a un statut de phodgtie en tant que lieu de consultation de disques,
cassettes, CDs constituant son fonds, la diffusi@s archives se fait essentiellement par

« Sondaqui ».
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Il La valorisation des archives par un outil numérique : I'exemple de"Sondaqui",
portail du patrimoine oral aquitain

1 . La numérisation du patrimoine, un enjeu soutemar |'Etat

1.1. Le plan national de numérisation

Depuis 1996, I'état soutient la valorisation dtripgine sonore par la mise en place d'un
« plan national de numérisation ». Ce dernier @aépalans un premier temps, sur la numeérisation
des fonds sonores appartenant a I'Etat ; depui RG0élargi sa portée et concerne également les

fonds appartenant aux collectivités locales, amd#&bions et associations.

Chaque année le ministére de la culture réalise donappel a projet auprés d’acteurs
culturels publics ou privés, visant a financer siiesctures menant des opérations de valorisation de
collections et de fonds documentaires et les difitien ligne. Dans ce cadre, il porte une attention
particuliere au développement de réseaux dopéstewtour de contenus thématiques ou

régionaux.

La numérisation du patrimoine culturel, et doncphirimoine oral, est une des priorités
établie par le Ministére de la Culture et de la @amication : « La numérisation est un moyen
d’accés privilégié a la culture pour un grand nogntle nos concitoyens et constitue un outil au
service de la diversité culturelle. Elle démulgpli'acces au patrimoine et a la création

contemporaine dans une dynamique de démocratisatlamelle et de transmission des savdits»

1.2. La structuration d’'un réseau d’archives smsonational et régional

Ce programme s’inscrit dans la perspective plugelade création d’'une bibliotheque
numerique européenne, Europeana, qui a vocatiorerdratiser les ressources numeriques
culturelles des états membres de I'UE et les readmessibles gratuitement a tous. Au niveau
national, le plan de numérisation a permis de doone nouvelle ampleur au site « Gallica » de la

Bibliotheque Nationale qui a vocation a englobamdemble des dépots patrimoniaux nationaux.

97 Site du Ministere de la Culture et de la Comrmation [http://www.culture.gouv.fr] Consulté le 05/2013.
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Pour ce qui est plus spécifiquement attaché a iitame, ce plan a permis de mettre en
place la BNSA ( Banque Numérique du Savoir d'Adnéd et le portail Aquitaine Patrimoine, dans
le cadre duquel s'est réalisé le projet "Sondaqui".

2. "Sondaqui", un outil régional de mise a dispogin d'archives sonores

2.1. Présentation du site

Dés sa premiére version en 2006, "Sondadaiaitible jeu de mots sur les « sons aquitains »
et la traduction occitane d' « ils sont d'ice»eu pour objectif la mise a disposition publiqtiéae
valorisation des fonds d'archives sonores de itératcitane aquitaine. Pour la premiére fois gur ¢
territoire et sur ces thématiques, une base deédsnan ligne rassemble des archives collectées
depuis 1960, inaccessibles au public et éparpikddie institutions, associations, particuliers. Le
portail se veut, dés sa création, ouvert a un pullige : collecteurs, chercheurs, musiciens,
associations, grand public... En 2011-2012, suitel@eloppement des dispositifs de soutien a la
langue et la culture occitane en Aquitaine, le éitelue et présente une nouvelle version disponible
en 2013.

Des la premiére création de "Sondaqui” il est sihdé contextualiser les archives sonores
dans les fétes et pratiques dans lesquelles element place. Les archives servent d'illustrations
sonores aux pages consacrées aux rituels fedtixeinstruments et danses traditionnels. La
deuxiéme version de "Sondaqui” élargit son champaitimoine immatériel. Elle garde le méme
principe de présentation des archives, mais fatpart plus grande a l'interactivité. Si auparavant
le domaine encyclopédique et le domaine des fiekasnt deux mondes étanches, il est désormais
possible de passer facilement de l'un a l'autresiteea vocation a étre plaisant, et de rendre la
communication des archives « sympathigtfe ke dynamisme est assuré par le défilement de
photos illustrant le contexte festif (processiotmjrnois de quilles...), sur un fond a dominante

rouge-bordeaux, rappelant l1a aussi le contextétgedans lequel s'inscrit le site.

La nouvelle version du sigermet d'utiliser les outils informatiques les plésents et il fait
désormais une part belle a la vidéo. L'InOc pesbdéais développer ses propres pages, la ol il
devait passer auparavant par un prestataire. $udeite nouvelle version offre une compatibilité
meilleure avec les bases de données publiquesnnaat avec la mise a la norme OAI — Open

Archives Initiative — qui facilite I'échange etvalorisation d'archives numeériques.

98 Entretien J.-J. CASTERET, Responsable du Palei@ws Société, Institut Occitan, 21 mars 2013.
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2.2. La recherche sur "Sondaqui"

La page d'accueil du site s'ouvre sur 4 grandegitors de recherche, qui sont :
* l'entrée PCI
* la navigation cartographique
* les expositions virtuelles

* [|'entrée archives sonores

L'entrée PCI : une recontextualisation des archisesores

L'entrée PCI donne accés aux fiches des inventdureBCIl. La recherche se subdivise en
deux entrées : « La féte » et « Arts et savoinefai

L'entrée « féte » rassemble les informations redatiaux fétes calendaires, aux meétiers et
spécialités, aux festivals, et aux fétes patrondidle s'attache a lier ensemble les différentes
facettes du patrimoine immatériel et matériel anitLa fonction se veut aussi pratique puisque
au-dela de la description, sont données des progations, des liens internet et des contacts,

notamment vers les municipalités ou associati@es|a |'organisation de ces fétes.

L'entrée « arts et savoir-faire », est répartieoa tour entre une recherche par entrée
« instruments de musique », « chant », et « dans&ghaque instrument un acces est donné a une
fiche complete, comprenant la description de I'phja historique et un point sur son actualité. La
fiche est ponctuée de morceaux illustratifs en tairecte, issu du catalogue sonore, ainsi que
d'illustrations photographiques. Les fiches de tleamle danse renvoient elles aussi a des écoutes,
parfois a la lecture de vidéos.

Entrée Navigation cartographique : une restitutgystémique des fonds sonores et du PCI aquitain

Elle permet une recherche par aire culturellean#m entre les cinq départements de
I'Aquitaine : Dordogne, Lot-et-Garonne, Girondendas et Pyrénées-Atlantiques. La navigation se
fait par une carte du sud-ouest, ponctuée de patoges. Chaque localisation cartographique
d'une manifestation offre un renvoi vers la ficlumaernée. Une recherche par ce biais permet de
donner une vision d'ensemble du PCI de la régioitaige.

50



Entrée Expositions virtuelles — Mémoire(s) de deméa valorisation de fonds choisis

L'objectif est de développer des expositions thimas afin de valoriser de fagon plus fine

et ponctuelle un fonds choisi, ou une thématigalstrersale a plusieurs fonds ou régions

Entrée archives sonores : l'accés aux ressourcalesr

L'entrée donne acces au catalogue d'archivesemnor

2.3. Le catalogue d'archives sonores en ligne

Le catalogue donne acces a 1403 notices d'arcboreses aquitaines, dont 138 renvoient a
des fichiers sonores écoutables. Le catalogue mddsepar ailleurs six fonds: le fonds de
I'Association des 4 cantons du Haut-Agenais, cauGcdy-René Busnel, Jacques Baudoin, Patrick
Lavaud, Pierre Corbefin, ainsi que le fonds Jungi@c.

2.3.1. La base de donnée

Termes de recherche: ‘ notice ‘ Rechercher

‘ Auteur B‘ F' ‘ Complément de provenance B‘ f
‘ Danse B ? ‘ Domaine B‘
‘ Fonds B‘ 7 ‘ Instruments =] 7
‘ Interpréte B‘ 7 ‘ Langue ] ?
‘ Provenance B 7 ‘ Situation enregistrement B‘
‘ Technigue vocale B‘ / ‘ Titre B‘

} Toutes les notices |

Le perroquet

Belloeq, Marcel (interpréte)
Conte

En savoir plus ...

Page d'accueil de la base de données en ligneesimidc [En ligne ] http://www.in-oc.org/
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Deux modes de recherches sont proposes :

» une recherche « générale », par termes de recherche
* une recherche «avancée », par entréees défilaqésifiques : auteur, danse, fonds,
interprete, provenance, technique vocale, compléoheprovenance, domaine, instruments,

langue, situation d'enregistrement, titre.

Une navigation aléatoire est possible, avec bopt toutes les notices », présentant un
apercu succinct de chacun des documents accedsitrtksséventuellement collecteur, interpréte,
genre et illustration). La possibilité de I'écoeteligne est marquée par un sigle. Une aide, prévue
par un encart sur la droite de I'écran, explic#te modalités de recherche. En bas de page est

Proposeé un acces aux ressources par département.

2.3.2. Les fiches associées aux archives

Accueil Catalogue régional

JE VIENS ICI CE SOIR

¥ Tweet O Fliaime 0

\\4

Auteur(s) : Baudoin, Jacques (Collecteur) Luchernet Commentaire : Style de jeu trés fluide du musicien

(interprete) Mora, Gabriel (interpréte)

Domaine : Musigue instrumentale

Descripteur(s) : Passe-rue (Passacarrera) Mariage
Technique vocal : parlé

Langue : Francais

Instruments : Accordéon diatonique (acordeon diatonic)

Fonds : Jacques Baudoin

Support : Bande magnétique (cassette)
Qualité du document : bon

Période : XXé siécle

Métier : Péle documentaire

Lucbernet (ancien régisseur; env. 75 ans) qui jous tout
en \ doigté creise \ sur deux rangs. Une etonnante
mélancolie imprégne toute sa musique. Due au choix
des basses mais aussi a4 un style doux et trés
personnel.

Situation enregistrement : En collecte

Date enregistrement : 1981

Provenance : Landes/ Mimizan

Type(s) : Son inédit

Source : Sondagui.com
Référence : InOc-Aquitaine
Cote : JABA_DIA_81_11

Exemple de fichesource InOc [ En ligne ] http://www.in-oc.org/
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Les notices ont été créées sous le format descBpblin Core. La fiche donne une
description compléete du document : auteurs, pravemgéographique, nature et qualité du support,
cbte, accompagnés d'un court commentaire ethnoologique assez précis pour s'adresser tant a

un grand public qu'a des chercheurs.

Toutes les archives répertoriées par la base daéds ne sont pas écoutables en ligne.
Néanmoins les fiches attribuées a chaque docunmerdres permettent de fournir les éléments
essentiels a sa description et indiquent son lieuwcahservation et de consultation, si elle est

possible.

3. Les enjeux de la numérisation pour la valorisai des archives sonores

La numérisation des archives est I'évident préalabtoute valorisation par un portail en
ligne. Des avantages de la numérisation ont déan@&ntionnés, mais méritent d'étre rappelés et

étoffés.

3.1. La dématérialisation du support

En premier lieu, la numérisation, on I'a vu, offiee solution aux problématiques des codts
de conservation. En effet, auparavant la nécedsita recopie réguliére des supports rendaient leur
conservation indispensable. Les bandes magnétiopisnment, a cause de la détérioration des
supports, devaient étre reproduites tous les 15umesopération budgétaire conséquente. De plus,
chaque reproduction provoquait une perte en qudlitéon. La numérisation permet la sauvegarde
optimale d'un enregistrement original, et offrgpéssibilité de ne pas conserver le support original
Ce support consistant en lui-méme une source dimdition, cette derniere question peut porter a
discussion, et c'est a chaque lieu de conservaéfinir sa politigue a I'égard des supports

d'archives.

3.2. La question de I'écoute

La numérisation allége aussi les colts de coriguit&n permettant un support d'écoute
unique. Auparavant, la diversité des supports igualit la diversité des moyens d'écoute, et donc la
nécessité d'un équipement conséquent pour une thtgope. De plus, la fragilité des supports alors
donnés a la diffusion augmentait les risques deéribéation par l'utilisateur, et beaucoup de

structures restreignaient leur public pour limles risques.
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Par ailleurs, la numérisation favorise 'accefigba l'information. En effet, elle permet le
découpage en séquences de l'enregistrement, séquenxquelles l'auditeur peut accéder
directement. Ce découpage permet un « feuilletadye document. Auparavant I'écoute pouvait étre
longue et fastidieuse pour un utilisateur a la eeche d'une information précise qui devait écouter
une bande parfois trés longue dans son intéggadité y accéder (par exemple pour les cassettes).
De nouvelles lectures du son sont également reruhgssbles par la numérisation, a I'exemple de

la lecture des sonogrammes, qui offre une aidécpéiérement utile pour l'analyse musicale.

3.3. Donner une visibilité a I'oral

Cette derniere remarque s'ancre dans une idée lpige de reconnaissance et de
« visibilité » de l'oralité que sert la numeérisatika numérisation modifie en profondeur I'accés et
le traitement d’'une source qui jusqu’ici a été trepuvent percue comme secondaire, ou
confidentielle, et utilisée avec réticence. L'eng®ila numérisation est important, et il représe@nte
la fois l'opportunité d'une vraie conservation @s sources pour le futur, et celle d’'une réelle

appropriation culturelle et scientifique de ceswtnents par 'amélioration de leur diffusian

La mise en ligne, en accroissant la visibilité deshives sonores, accroit parallelement leur
caractére patrimonial. En mettant en valeur la @@wrale, les portails permettent la prise de
conscience de sa dimension dhéritage commun, Bt amsi un élément essentiel a la
réappropriation du patrimoine oral.

4. La valorisation des archives sonores par un datae en ligne

4.1. L'enrichissement des fonds

Les collections s'accroissant rapidement, lesapsren ligne sont le meilleur moyen
d'actualiser sans cesse les collections et legargettlisposition du public rapidement. Par ailleurs
la création de portails a vocation large, a I'exenge celui de la BNSA, permet de faire des
passerelles entre des fonds patrimoniaux de diffésenatures. Via ces portails, la connaissance et
diffusion des portails d'archives sont facilitékea. mise aux normes d'interopérabilité participe a
I'échange de connaissances entre catalogues.

99 J.-N. PELEN, « Les phonotheques de l'oral avefaunr de la recherche et de la culture », Les pti@mques entre
recherche et culture, Les phonothéques entre meuheast culture, Introduction aux journées d'étu@esletin de
liaison des adhérents de I'AFA[&N ligne]http://afas.revues.org/281Bonsulté le 10/06/2013.
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4.2. Un meilleur acces a la source orale

La mise en ligne développe les possibilités desglation des fonds. Ceux-ci sont bien
souvent conditionnés par la localisation géographide la structure les abritant, et induisent des
déplacements parfois longs de ceux venant les ftensua mise en ligne permet a qui veut,
d’écouter les enregistrements de tout fonds digpesien ligne. Par ailleurs, la mise en ligne
participe de la démocratisation de l'accés a lturat en effet« La numérisation est un moyen
d’accés privilégié a la culture (...) et constitueoutil au service de la diversité culturell?>ta
numeérisation du patrimoine culturel répond ainsit ta aux besoins d’'un grand public pour des
usages variés de découverte et de connaissanardugine culturel ou des usages de loisirs et de
pratigues amateurs », qu' « aux demandes de profasts pour des usages de recherche, de
connaissance scientifique ou encore des usagesiGpes pour le tourisme, I'éducation artistique
et culturelle ou I'édition ¥,

4.3. Une nouvelle forme de transmission constituaet passerelle vers la création

La réappropriation de ce patrimoine oral est diatuplus importante que ses moyens de
transmission traditionnels sont voués a disparalies portails de catalogues permettent de faire
désormais lien entre les savoirs de génératiorsepaset le besoin de connaissance de la génération
actuelle. Cette fonction de transmission est ddypéus importante dans le cadre de la musique
traditionnelle, qui se nourrit d'une mémoire orgdeur le musicien, I'écoute de ces documents
demeure une source de création indispensablegtatégrme de répertoire que de restitution d'une

pratiqgue musicale.

100 Site du Ministére de la Culture et de la Comigation [www.culturecommunication.gouv] Consulté le
10/06/2013.
101 Ibid.
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IV. « Une phonothégue : pour quoi faire *% Une remise en guestion de leur réle par
la numérisation ?

L'apport de la numérisation remet en questiondle des phonotheques, en tant que lieu
consacré d'écoute d'archives sonores. En effatryméss accessibles par les catalogues en ligne, les
archives peuvent étre écoutées par tous, et pasirdire, n'importe ou. Que penser alors de l'aveni

de ces structures ?

1. Les missions d'une phonothéque

Dans les années 1980, 1990 de nombreuses vaxa&ht pour revendiquer la légitimité de
la création de phonothéques, et justifier leuitétiCette question semble-t-il, est liée d'une pda
problématique de la reconnaissance de la valeent#ftgue des documents oraux, d'autre part a

celle de leur valeur mémorielle et patrimoniale.

La source orale dans certains champs de la rduhexcété longtemps discréditée et ce
notamment en histoit®. Depuis une vingtaine d'année, la source oraleiedgses lettres de
noblesse, et le recours au récit de vie, a la quatide I'entretien et du témoignage oral sont
désormais des procédeés de recherche acceptéydqusatiqués dans le cadre une méthodologie
rigoureuseAvec cette reconnaissance, un plus grand accesauges orales, a la fois sources des
recherches et moyen de retour et de vérificatiocederecherches, est devenu une nécessite, et avec
elle la création de phonothéques. Des corpus decsostitués et se sont enrichis, incitant de plus
en plus a l'utilisation des sources orales. Lameassance progressive de la valeur scientifique de

I'oral a ainsi participé a la création de nouvetieenothéques.

La revendication de création de phonotheques &tiasi liée a leur reconnaissance comme
lieu spécifique dédié a la mémoire et a sa diffusida suite du mouvement revivaliste qui a fait
émerger l'urgence de la sauvegarde d'une mémoake aont la transmission disparaissait.
Aujourd’'hui cet élan ne s'est pas tari, et la sgarde de la mémoire est une préoccupation majeure.
De nombreux projets de collecte de mémoire ou derisation de cette mémoire, a base de

témoignages oraux, sont menés dans les départepants biais des Archives Départementales,

102 Emprunt du titre d'un article de M.-F. CALASURre phonothéque pour quoi faire ? », Les phonath&egntre
recherche et culturéa conservation de l'oral : mémorisation et réseBuiletin de liaison des adhérents de I'AFAS
[En ligne] http://afas.revues.org/2644. Consultg1€06/2013.

103 F. DESCAMPSI es sources orales et I'histoire : récits de vigretiens et témoignages oralBgéal Paris 2006,
237p.
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des musées ou médiatheques, dans les collectivdakes, au sein des archives municipales, dans
les grands ministeres, au sein des institutionsrinpamiales nationales, dans les
associations...lorsque les archives ne sont pa¥égsrpar les A.D, les phonotheques sont alors
nécessaires pour conserver et mettre a disposiisrmémoires recueillies. Elles assurent dans ce
cadre une mission de transmission de la mémoiresubstituant a la transmission orale. Une
mission d'autant plus cruciale que c'est aux ph@ptes qu'est alors dévolu une mission de « tri »

préalable a la transmission de la mémoire.

Une phonotheque assure par la une mission deittiost d'un patrimoine, puisque l'entrée
d'un document dans une phonotheque, lieu dédiécanservation et la diffusion du patrimoine
oral, induit la reconnaissance de sa valeur patria® « officielle ». La phonothéque permet de
constituer une mémoire collective en autorisantgleitation de ces archives pour tout autre type
de recherche ou d'utilisation nouvelle. Cela estutint plus sensible dans le cas de la musique
traditionnelle qui, comme il I'a été dit, se nouen permanence d’'une mémoire orale. Pour le
musicien, I'acces et la réécoute de documents tect® demeurent une source indispensable de
creation. Les publics des phonotheques integretsi,abutre les chercheurs et les étudiants, des

musiciens et des chanteurs.

2. Une remise en cause de ces lieux dédiés au mpaine oral par la valorisation des
archives en ligne ?

La mission patrimoniale d’'une phonotheque n’est@aemettre en question. Néanmoins les
entraves a la création de phonothéques sont palecient de deux ordres : d’'une part, le colt des
équipements de conservation, d’autre part, lagédilité sociale du batiment, liée a la question d
public et la fréquentation.

A cet égard, les moyens de numérisation appodemombreuses solutions. Si des lieux de
conservation sont toujours nécessaires, la nuntiérisaend moins cruciale la conservation du
support original. Et c’est une premiére réponse.&Malas®, qui dans les années 90 & travers son
article, Une phonothéque, pour quoi fair’? voyait dans la sauvegarde de « l'authenticité

physique du document » le réle essentiel de la @ih@que, qu’aucune autre institution ne pourrait

104 M.-F. CALAS a été le premier directeur du Dépaent de I'Audiovisuel de la Bibliothéque Natiande France
gu'elle a créé et dirigé jusqu'en 1993.

105 M.-F. CALAS, «Une phonotheque pour quoi fé&ire, Les phonotheques entre recherche et culluae
conservation de l'oral : mémorisation et réseaBulletin de liaison des adhérents de I'AFA&ENn ligne]
http://afas.revues.org/2644. Consulté le 27/06/2013
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remplir. A 'exemple du choix fait par les ArchivE&®partementales de Pau, les supports matériels
originaux ont de moins en moins vocation a étrevegardés. Les aménagements, les codts de
conservation, et la quantité infinie de documentigables rendent problématiques la sauvegarde
irraisonnée de tout enregistrement sonore a dimerEtrimoniale. La seconde vocation majeure
d’'une phonothéque pour M.-F. Calas était la saudegae « l'authenticité intellectuelle » du
document ; par authenticité intellectuelle elleeaniait la fiche de renseignement de l'archive, ou
« carte d’identité », délivrant les informationssdeonditions objectives et matérielles de la
production du document. Elle concluait ce pointreantrant que le plus important pour une
phonotheque était plus la possibilité du recoupsdea au document et la qualité de sa fiche
d’identité que la possession d’'une base de doneéedmement performante. La dématérialisation
des documents sonores ne va pas a I'encontre dericepes, I'InOc étant par exemple caution

d’un traitement documentaire de qualité et de waliscientifique.

Le réle d'une phonothéque apparait étre avant ¢eldi d'un «lieu spécifique » du
patrimoine sonore. Mais doit-il étre un lieu mas€fl Les portails d'archives sont aussi des
« lieux », dématérialisés, des espaces existandigsiau patrimoine sonore. La plus grande utilité
d'un batiment entierement dédié aux archives ssnest probablement sa portée symbolique ; en
marquant visiblement I'espace il fait connaitre lemsx de mémoire et, par son existence, donne
une reconnaissance « officielle » a la mémoire ewé®. C'est I'importance de ce poids symbolique
qu'André Leroi-Gourhan souligne dans son plaidgy@ur « une phonothéque inutil®$% Mais
guelle utilité sociale a réellement une structaetonnée a une seule fonction de phonothéque ? Si
ce n'est quelques chercheurs travaillant sur degsftocaux, une phonotheque attire peu de public :
I'écoute d'archives n'est pas une pratiqgue soc@leante, d'une part, et d'autre part les fonds des

phonotheques sont conditionnés par les colts deeoaation, et la localisation de la structure.

L'accés matériel aux ressources limite donc beguda portée d'une phonothéque ;
probléeme que résout la numérisation et la créatmportails en ligne, et leur mise en réseaux, qui

donnent acces a des fonds de plus en plus divétargts.

Il apparait clairement que la numérisation dérplidtila portée des phonothéques. Pour
autant la numérisation et la mise en ligne desctitins n'a pas forcément vocation a remplacer les

phonotheques et peut constituer un outil de vabds d'une structure existante. Mais il semble

106 Voir A. LEROI-GOURHAN, « Plaidoyer pour une ecce inutile : la science de 'hommele, Monde 17 mars
1974, in J.-N. PELEN, «Les phonothéques de I'aal carrefour de la recherche et de la culture >s Le
phonothéques entre recherche et culture, Introslucux journées d'étudeBulletin de liaison des adhérents de
I'AFASI[En ligne] http://afas.revues.org/2813. Consudtd 0/06/2013.
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gue si une phonothequmit exister matériellement, elle doit mener en prerier une réflexion
efficace sur l'acces a la consultation. Des pradioos sur cette problématique sont faites par
Véronigue Pérennou et Frédérique Negre-Fontanmed da document sur la FAMDT (Fédération
des Associations de Musiques et Danses Traditite®)8!" Elles préconisent un accés immédiat &
I'écoute des copies de consultation, une indexliiem faite, des temps et des lieux de consultation
accessibles, et I'exemple pris est celui de DaSflimont I'accés & la consultation est une priorité.
L'existence d’'un service de conseil et de consoltatjui soit un médiateur compétent entre les
archives et le public est important, notamment pseansibiliser les auditeurs au sujet des
précautions a prendre sur la manipulation des deatsn Enfin, l'autorisation de la copie de
I'archive s’avere cruciale: en effet, beaucoup miEmt de loin pour consulter un document ; la copie
donne la possibilité d'emporter et de retravaibelocument chez eux (chose aussi importante pour
un chercheur qu'un musicien; la encore Dastum é pébnnier dans cette pratique. Une

phonotheque doit aller dans ce sens en incitaroliéscteurs a autoriser cette démarche.

3. L'apport de I'action culturelle pour une phonotifjue, une ouverture vers d'autres
perspectives de valorisation des archives sonores

Si la diffusion des archives auprés d'un pubbc ges catalogues en ligne constitue une
forme de valorisation désormais indispensable dwinpaine oral, I'écoute d'archives apparait
comme une pratique trop peu répandue pour que seite forme de valorisation suffise & amener
un public vers les archives sonores. Ainsi il seambue cette premiére valorisation doit étre

secondée par une politique d'action culturelle ragra& une phonotheque.

Pour une phonotheque, l'action culturelle auraation a multiplier les possibilités de
rencontres d'un public et de collections sonordls. \Ea consister a proposer une découverte plus
approfondie des archives de la phonothéque, emigage des actions de médiation destinées a
transmettre aux usagers des informations sur cagmknts, et a conquérir de nouveaux publics. De
la simple écoute, comme cela peut étre pratiqu&aaers d'ateliers comme le font les Archives

Départementales de I'Hérddft jusqu'a des formes plus élaborées et transvers&aimation, a

107 V. PERENNOU, F. NEGRE-FONTANEL, « La Fédération @ssociations de musique traditionnelle (FAMT) »,
Les phonothéques entre recherche et culture, Lseceation de I'oral : mémorisation et résed)etin de liaison
des adhérents de I'AFAEN ligne] http://afas.revues.org/265donsulté le 25/05/2013.

1% Dastum est une association créée en 1972 quiseré pour mission le collectage, la sauvegarttediffusion du
patrimoine oral de I'ensemble de la Bretagne higtar

109 Les A.D. proposent des écoutes de fonds somorémvers d'ateliers notamment tournés versclasises. \oir le
site des A.D. De I'Hérault. [En ligne] http://arebs-pierresvives.herault. f€onsulté le 10/06/2013.
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l'exemple de 'UPCP-Métive qui met en place debeasede fabrication d'instrument§ I'action
culturelle recouvre de larges options de valormsatElle peut consister a faire intervenir des gens
extérieurs, conférenciers, musiciens, membresat@gins locales, et proposer par la de nouvelles
manieres d'appréhender ses fonds. Ceux-ci pouétomtdécouverts ou redécouverts questionnés
par dautres meédias, notamment des expositionsesuddssiers numériques, a l'exemple des
diffusion de dossiers pédagogiques via le suppBRAGODOCS de I'UPCE’, ou de facon plus
originale comme peut le faire le Centre de I'Ogalipine par le biais de ses « cartes postales

sonores ¥

L'action culturelle a pour vocation de mettre @aladjue des supports et des savoirs pour donner
des sens renouvelés & ses collecttdnEn ce sens, Emanuéle Payen voit que l'actionreli ne
peut étre le simple reflet des contenus documastagqu'elle « s’inscrit non pas dans un processus
de réitération ou de tautologie, mais bien de refdation et, en un certain sens, de créatigh #
incite en cela a utiliser des formes nouvellesed’'drdre de la parole, du langage, des arts
visuels... », d'user de créativité pour réinterradgs collections et au travers elles questioneer d

nouveaux publics.

Derriere ce premier enjeu majeur d'une politiqaettbn culturelle pour une phonothéque s'en
discerne un autre, celui pour ces structures diah leur existence publique, et notamment sur un
territoire. Cela mene a considérer deux exemplestrdetures liees au patrimoine oral, Dastum en
Bretagne, et la Maison du Patrimoine Oral de Bogingo lls illustrent tous deux d'une fagon

différenciée une action culturelle en lien étreiéa leur territoire.

110 L'UPCP-Métive, Union pour la culture populage Poitou-Charentes-Vendée constitue un précurdans la
sauvegarde du patrimoine oral et la valorisati@nctiives sonores, au méme titre que Dastum. Latsteiconnait
une animation dynamique : festival, bals, atelides pratiques collectives... [En ligne] http://wwwetive.org.
Consulté le 10/06/2013.

111 Via son portail en ligne le CERDO, I'UPCP melisposition des dossiers pédagogiques. Ces desamsemblent
images, textes et témoignages sonores autour deatigfies touchant a la société rurale, déclinéplesieurs
niveaux de lecture (découvrir / explorer / apprdionpour des internautes aux niveaux correspoisdgmtmaire /
secondaire / universitaire). [En ligne] http://wwvetive.org Consulté le 10/06/2013.

112 Le Centre de I'Oralité Alpine et le Parc ndtdes Ecrins partagent un portail de diffusionahares oralePierres
qui roulent, 'objet radiophonique vivani La carte postale sonore : c’est une évocatiorcaete durée, un
condensé a une ou plusieurs voix d’'une histoirevide d’une narration, d’'un portrait ou d’'un paysage carte
postale sonore dure de une a 4 minutes enviroen ligne] http://www.pierresquiroulent.fr/Consulté le
10/06/2012.

113 E. PAYEN, « Action culturelle et production de cemus »BBF, 2011, n° 1, p. 20-25. [En ligne]
http://bbf.enssib.fr. Consulté le 10/06/2013.

1141bid.
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4. Deux exemples de structures de valorisation diripnoine oral : Dastum en Bretagne,
et la Maison du Patrimoine Oral de Bourgogne

4.1. Dastum

Dastum -en breton « recueillir », « rassembleest,une association de collecte, sauvegarde
et diffusion du patrimoine oral breton. Créée eii214 l'initiative de musiciens bretons souhaitant
renouer avec les racines de la culture localesd@ation a constitué rapidement d'importants
répertoires d'airs et de chants en vue de noarmratique instrumentale bretonne. Une premiére
phonotheque s'est créée et progressivement agyagtdrassemble aujourd’hui plus de 30 000
documents sonores traités. La collecte de I'oedt siccompagnée dés 1975 d'une recherche de
textes écrits, puis de documents de presse etdcapbiques. Dés ses débuts, Dastum se définit
comme un médiateur entre les « anciens » musicieasgollecteurs, et les utilisateurs de cette
oralité : musiciens, chercheurs, étudiants...estctans une logique de diffusion large que
I'association s'est développée, créant un « rd3astum ». Aujourd'hui on compte une vingtaine de
points de consultation sur la région bretonnea eliffusion de ses catalogues de sa base de données
est assurée via son site www.dastum.@etle-ci donne accés a des fonds variés: archinesres,
photographies, films, émissions radio... Cette duve documentaire large participe
incontestablement au dynamisme de l'associationsiteeconstitue par ailleurs une plate-forme
d'actualités autour du patrimoine oral bretba. diffusion des collectes de patrimoine oral est
soutenue des 1973 par de premieres publicatiotammaent lesCahiers Dastummonographies
descriptives de manifestations culturelles obsereteollectées dans différents terroirs bretoms qu
sont illustrées par un disque. Aujourd’hui Dastugnenune politique éditoriale active concernant
livres, revues, a I'exemple dkusique Bretonnest cds divulguant des archives sonores inédites.

L'association joue surtout un réle d'animateutucal relativement important sur le territoire
breton : elle organise ou participe a des expastiales colloques ou des conférences, anime des
veillées et des fest-noz, et met en place desstiigtiation aux danses ou musiques bretonnes.

L'originalité de Dastum tient dans cet "aller-retopermanent entre collecte et pratique,
recherche et action culturelle tournées vers lesigians et le public. Cette originalité s'illustre
notamment au travers des collecteurs bénévolesegpuent le produit de leurs collectes lors de
veillées et de fest-noz, créant une dynamique @lleuparticuliere incitant des anciens a rejouer o

chanter de nouveau.
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4.2. La Maison du Patrimoine Oral de Bourgogne

La Maison du Patrimoine Oral de Bourgogne (MPQ)stibue un exemple un peu différent
de celui de Dastum. Structure plus petite, crééeménent, en 2008, elle constitue I'aboutissement
d'une action menée depuis les années 1970 parsdesiations du Morvan qui ont collectées des
répertoires musicaux et instrumentaux, contes @tsréle tradition orale. Elle est issue d'une
concertation entre ces associations, les colléésviterritoriales (Région, Départements,
Communautés de communes) et les services de (BRAC, DIREN), et constitue la sixieme
maison a theme d’un réselien ancré dans le territoire, constitué autouPdtc naturel régional

du Morvan.

Son pble «archives sonores et audiovisuelles ménge, documente et valorise des
archives sonores sur I'ensemble du territoire baigrgpn en collaboration avec les différents
centres d’archives départementales et régionakegparc naturel du Morvan et l'association
Musique Danse Bourgognia Maison du Patrimoine Oral (MPO) en Bourgognems#oacces a ses
documents via un catalogue en ligne sur www.mpagdmgne.org qui répertorie des archives
sonores, des livres, des CDs, des partitions,rdageés... Des extraits ou la totalité de I'écoutd so

mis a disposition.

Parallelement, la Maison du Patrimoine Oral forenda collecte et méne des projets
réguliers dans ce sens. On peut citer notammenemdites en migrance », projet mené en
partenariat avec des centres sociaux a proximita PO, dans le cadre duquel des animateurs et
meédiateurs sociaux ont été formés a la collects.d@b@nateurs ont ensuite été amenés a enregistrer
des paroles de personnes agees issues de l'imngrag projet a donné lieu a I'élaboration d'un
livre collectif, aux extraits sonores écoutabledigne, et a une exposition de portraits des asteur
du projet. Une autre action « Valorisation de lanmaige miniére de la Vallée de la Drée » a été
initiée en 2009, conduisant des habitants du oémita collecter des témoignages de vie sur legpass
industriel et minier des territoires d'Epinac et ldeVallée de la Drée. Le projet a vu son
aboutissement dans la publication d'un livre, darstles extraits de transcriptions de témoignages,
de photographies, et d'un cd donnant a écoutesxdests.

En parallele & ces activités de collectage sogarosées des journées d'échanges, des
rencontres de musiciens, professionnels ou amateies veillées. Une salle d'exposition
temporaire, le « Bar a Sons », a été inauguréanmaeat, et permet au public de s’asseoir a une

table au sein d'un bar reconstitué pour écoutesaleetion d'archives choisies.

62



En évoquant quelques exemples de formes de \atiorsde |'archive sonore, par I'édition,
la tenue de conférences ou encore I'animationgdeas exemples constituent une illustration de ce
gue peut l'action culturelle pour une phonothéamecontribuant a faire vivre ces lieux, percevoir

différemment I'archive sonore, et reconnaitre lawade I'oralité qu'elle conserve.

Par ailleurs, au travers ces deux exemples d'ectle collecte menées sur un territoire, les
structures de Dastum et la Maison du Patrimoinel @ea Bourgogne illustrent comment de
« pourvoyeuses » d'archives, des phonotheques meweenir productrices d'archives. Les
nouvelles archives créées en réinterrogeant legerames participent a les valoriser. Par leurs
initiatives de collectes orales, traditionnelles oantemporaines, au-dela de la valorisation

d'archives, c'est le processus méme de collecteegiactions contribuent a mettre en valeur.
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Troisiéme partie : La « perpétuation inventive %= des archives sonores : études

de creation et enjeux de la valorisation de la ménre orale sur un territoire

Par la passerelle que constituent les catalogoesras en ligne, qui favorisent leur
diffusion, les archives « sortent » de l'institntidMis a disposition de tous, le patrimoine que
renferme l'archive, musical, chanté, parlé, pensaktre réapproprié et réinventé par les artistes,

mis en circulation « dans I'espace public d'unaucelpartagée™°.

|. L'archive sonore comme source d'inspiration et myen de renouvellement d'une
tradition musicale : I'exemple de Romain Baudoin

« L'archive refuse peut-étre la place prévue gdlerpar les institutions de conservation » :
c'est linterrogation que pose Denis Laborde dams article « Perpétuations inventives : la
mémoire, l'archive et le chant basgefé’. Questionnant les usages contemporains de Varchi
musicale et son rapport a la mémoire, il ameneremigr lieu a réfléchir sur cette conception du
figement de l'archive, qui semble aller a I'encerde son réemploi et de sa circulation dans la
société. Cette idée se référe d'une part a ceomstitue la condition d'existence méme de l'arghive
soit la fixation par des opérations techniques émoncé, ici musical, sur un support. D'autre part,
plus profondément, cette conception provient do da'entretient I'archive avec la tradition, et ce
que celle-ci connote de figement et dimmuabil@émprendre le rble que peut jouer une archive
sonore dans le renouvellement d'une pratiqgue nlasigessite donc d'examiner les notions de

tradition et de musique traditionnelle.

1. La difficile délimitation de la notion de musigutraditionnelle

La définition de la musique traditionnelle fadljet de débats nombreux. Certains operent

une distinction entre musiques traditionnelles ntea et musiques traditionnelles revivalistes. Ains

115 D. LABORDE. « Perpétuations inventives : la roé&m I'archive et le chant basque »LiBthnomusicologie de la
France : de « I'ancienne civilisation paysanne »aaglobalisation (sous la dir. L. CHARLES-DOMINIQUE, Y.
DEFRANCE), Actes du colloque de Nice, nov. 2006jdrmattan, Paris, 2009, pp. 103-118.

116 D.LABORDE, 2009, p. 111.

117 bid.

64



Jacques Mayouddf voit les premiéres « issues au départ d'une zéogrgphique délimitée, avec un
apprentissage oral et un lien de regles aussi iniesicales que culturelles en général...» et les
secondes « recouvrant des musiques dont les iresttsnou le répertoire puisent dans la tradition,
et les styles de jeu qui vont avec, mais completémananiés, recomposeés et rejoués differemment
du mode traditionnel ». Cette distinction permetrédsumer les principales oppositions dans ce
débat, que Christian Massault voit résumées en dendances : d'une part, «les localistes »,
partisans d'une définition des musiques traditibeagar une délimitation géographique, culturelle

ou sociale ; et d'autre part, les « musicalistesbgrisant le caractere revivifié de la tradition.
Sans clore le débat, l'auteur fait remarquer taatare résolument contemporain revendiqué

par lI'essentiel des acteurs de la musique tradidite |l souléve aussi le consensus existant autou

des termes de musique et de tradition, qui amé&xaminer ce dernier.

2. La notion de tradition et son renouvellement

Dans son article « La tradition n'est plus ceeltpr'était... $*°, Gérard Lenclud montre
comme la notion de tradition est entourée de nombpeécongus, particulierement articulés autour

d'un systéme d'opposition binaire, tradition/ cleangnt et société traditionnelle/société moderne.

Pour le sens commun, la tradition renvoie en prefi@a a une persistance du passé dans le
présent, «une survivance a l'ceuvt®» Elle renvoie aussi a lidée d'un «dépét culturel
sélectionné ¥ : la tradition serait le produit d'un tri et enaeelle serait porteuse d'un message
fort, de valeurs culturelles importantes, qui ladisposerait a étre reproduite. Ces deux pringpale
conceptions de la tradition sont assez éloignéess névelent l'idée sous-jacente que la tradition
serait « I'absence de changement dans un contexthahgement'$’. L'auteur contrecarre cette
idée en prenant comme exemple la variation deggedes contes et des mythes, dont les versions
ne sont jamais identiques et connaissent de nomlajeuts ou omissions. La tradition ne saurait
ainsi étre la copie identique a un modele, quiistexpar ailleurs pas, au contraire, elle parait

manifester une grande capacité a la variation'atlaptation.

118 J. MAYOUD in C. MASSAULT « Musiques traditiorlfes : l'introuvable définition ! », in Le champs Halouette,
éléments pour la constitution du champ des musiqueaditionnelles, 1993. [En ligne]
http://www.cmtra.org/IMG/pdf _Musiques_traditionred| introuvable_definition_.pdf. Consulté le 04/@a/2.

119 G. LENCLUD, « La tradition n’est plus ce quéektait... Sur la notion de "tradition" et de "soéi&taditionnelle"
en ethnologie », Terrain, n° 9, 1987, pp. 110-123.

120 G. LENCLUD, 1987, p.111.

121 Ibid.

1221bid.
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La question du modéle mérite nuance, et elle Bav@éressante appliquée aux archives
sonores. Les archives, comme il I'a été dit, delgp@rocessus de fixation dont elles résultentt son
contextualisées, et sont alors I'empreinte d'umé&went musical qui s'est déroulé en un temps et en
lieu précis. Les musiques traditionnelles étanac#@risées par leur variabilité, la fixation d'une
version seule sur un support, en linstituant madehrait poser des limites a la perpétuation de la
tradition. Mais, en s'appuyant sur les travaux aek Jsoody*® Gérard Lenclud observe que la
fixation d'un modéle va permettre la naissance dutre type de créativité, ce que Goody appelle
« innovation radicale ». Si les travaux de Goodygrd sur I'écriture, il semble que son idée puisse
servir a toute forme de fixation, et notamment sen&n fixant une tradition musicale, I'archive

permettrait alors de mieux la réinventer.

C'est 1& ol Denis Laborde défend tout l'intérétade force créatrice’$’ de l'artiste, ou son
appropriation inventive d'un patrimoine musical |gabiais des archives. La réinvention passe alors
par I'apprentissage de la tradition, de ses cdokmss cette perspective, contrairement a la pattitio
ecrite, I'archive permet de restituer I'esprit de, jle style, et offre un substitut a la transnoissi
orale dans l'apprentissage de codes propres admumeutraditionnelle. Ces codes intégrés, l'artiste
peut légitimement faire sa proposition de la tiadit

3. Romain Baudoin, I'exemple d'une démarche musiantre création et tradition

Musicien gascon, Romain Baudoin a une démarchstique entre musique d'essence
patrimoniale gasconne et musiques expérimentataslbes. Titulaire du diplome d'état de musique
traditionnelle, spécialité vielle a roue, il s'dstmé de facon quasi autodidacte aux musiques
actuelles, parcours abouti par un passage au c@tsee de Bordeaux pour une formation en
composition électroacoustique. Il a travaillé adecgrands vielleux, comme Matthias Loibner ou

Valentin Clastrier, avec qui il collabore encorepimellement.

Les projets qu'il porte ou auxquels il participastrent ce parcours double : membre de la
Famille Artus ou Familha Artus revendiquée « cosmotrad », #&at Ca-i qui méle musique
gasconne et noise rock, il est aussi le directetistigue de la maison de production Hart Brut.
Parallélement, il fait partie ddoussy groupe de bal traditionnel, et méne un projeb 4oPrimat,
premiere partie de deux soli appeldsntitatsdont le secondlransports Tisnér S.Aest interprété

par Joan-Francés Tisner.

123 J. GOODY est un anthropologue britannique,ostirtonnu en France pour son travail autour deitlge. Il a
publié notamment La Raison graphique, ou il étlidiluence des différentes formes de I'écriturelses modes de
pensée. (J. GOODY, La Raison graphique. La donagiit de la pensée sauvage, Ed. de Minuit, P&i&9,1272p.

124 D. LABORDE, 2009, p.110.
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3.1. Une démarche artistique questionnant les matide tradition et création

Romain Baudoin reprend des éléments de musiquktidranelle au travers sa pratique
musicale par des jeux de questions-réponses, &itiep de couplets, de I'emploi de structures de
musiques traditionnelles dansantes, et par la @ang&me de son instrument, la vielle a roue
typiguement occitane. Romain Baudoin refuse I'dppeh « musicien traditionnel » qui pour lui
n'a de sens que rattaché a sa fonction sdtiai reconnu comme tel par une population, & ot le
traditionnel se rattache en un sens au populag@ukd’hui ou seule une marge tres réduite de la
population connait le répertoire traditionnel Igcegtte appellation ne peut plus pour lui avoir
encore de sens. Par ailleurs, sa conception dgmntaptradition-création illustre le caractere
intrinsequement variable de la tradition. Ainsi paw une interprétation ne pouvant étre une copie
exacte, chaque interprétation constituera une nleuweéation, chaque musicien rejouant un
morceau de tradition le recréera alors. Les lientsetenus par le duo tradition-création touchent
fondamentalement pour Romain Baudoin a la quesi®r'identité, gu'elle soit individuelle ou
collective. Il rejoint en cela une conception demasique comme mode d'expression et vecteur
privilégié d'identité, qu'exprime notamment JeanHkdCapitolin : « Ne serait-ce que parce que la
musique est un moyen d'expression et de commurcatielle permet d'exprimer librement
I'hnomme, de maniére toujours plus novatrice en mé&mps qu'elle utilise des codes et des critéeres
esthétiques admis ou & faire admettre par sesd&stes. ¥° La musique de Romain Baudoin par
ses références au répertoire traditionnel gascprire& son identité culturelle gasconne, mais elle
ne saurait I'y réduire. L'identité est multiple,s&ilabore au croisement de multiples référendes, e
c'est des références multiples que Romain Baudtdgiie dans ses créations; l'identité n'est pas une
réalité statique mais dynamique, en interrogatioanedéfinition perpétuelles, notamment dans la
confrontation a l'autre. Mode d'expression priviié&gd'une identité individuelle, la musique rendue
visible au sein d'un espace social deviendraitsalor vecteur choisi d'identité collective. Romain
Baudoin ainsi estime exprimer et son identité,eztvironnement dont est issue cette identité, qu'il
transmet a un public. Celui-ci réinterprétera cetproposition » en questionnant sa propre identité

le musicien n'étant pas maitre de l'appropriatisergfera le public.

125 R. BAUDOIN, entretien, Ampli, Billere, 11 mad23.
126 J.-L. CAPITOLIN.- « Politique culturelle et inlété : I'expérience de la formation musicale diRSEAC ».- in A.
DARRE (dir.), Musique et politique. Les répertoidss|identité, Rennes : PUR, 1996, p.149.
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3.2. L'exemple d'ldentitats

Identitats est un projet musical mené par Romain Baudoinoah-Frances Tisner. Il est
constitué de deux soli interprétés par chacun des drtistes]l Primateet Transports Tisnér S.A
Les deux créations partagent le méme dispositibisnun systéme en octophonie comprenant huit

sources sonores.

Dansl Primate Romain Baudoin interroge un air gascon avec stmrem-borrom », un
instrument de sa conception, une vielle a roudrdlacoustique a laquelle il a ajouté un manche de
guitare électrique, qui constitue un exemple devegition d'un instrument traditionnel. Il congoit
sa création comme une facon de réinterroger lestiids, en adaptant et transformant les airs
traditionnels ce qu'il exprime comme « (sa) trahides piéces de tradition®: Il intégre des effets
de modulation et de distorsion, et improvise tigement autour de la mélodie principale, celle de
I'air traditionnel qu'il rejoue comme un rappel san torrom-borromla vielle a roue sert ici plutot
a jouer les airs traditionnels, la guitare élecigigajoutant de courtes phrases musicales lui
permettant de s'affranchir des themes traditioneels'échappant dans l'improvisation, pour mieux
y revenir plus tard dans le méme morcdacherche a dérouter le spectateur, lui faire pegks
repéres a travers sa proposition musicale servienp&nvironnement sonore déroutant, et donner

lieu ainsi & une « non-identité2%

Transports Tisnér S.Aest constitué de quinze piéces évoquant des majensansports
physiques : l'avion, le train, la marche...diffugédaide du systéme d'octophonie. Joan-Frances

Tisnér chante des airs traditionnels auxquels lerdés collectages de sons et de voix.

Les deux créations partagent ce systéme de diffupiarticulier, diffusant de fagon
contrastée archives, voix et sonorités diversegartr un environnement sonore inhabituel et

déroutant pour le spectateur.

127 R. BAUDOIN, J.-F. TISNER, « Identitas » intawi lors de la résidence 2012 a La Centrifugeuse, [Ea ligne]
https://www.youtube.com/watch?v=MRywjh_gqFKs. Comnéué 03/06/2013
1281bid.
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3.3. La place des archives sonores dans sa démarche

Cette question de I'environnement sonore est fordtate dans I'appréhension qu’a Romain

Baudoin de sa pratique musicale, et dans lagu@ikcst son rapport aux archives sonores.

Le musicien souligne l'importance de la mélomalaiesaleur de I'écoute et de l'oralité pour
un musicien, celle-ci concernant tant I'écoutectii@es issues de collectages que d'enregistrements
contemporains. Pour lui, elles permettent de vééicdes conceptions artistiques et culturelles
différentes, dont sont particulierement révélatrles archives de musique traditionnelle, qui
donnent acces a des environnements sonores qui Somispar nature interdits. Notre propre
environnement sonore étant relativement formaté Ipar médias, les archives de musiques
traditionnelles permettent une écoute sonore sdauvemale, non tempérées et beaucoup moins
binaire?® caractérisant la musique traditionnelle. Elles domraccés a un « livre d'histoires extra-
musical $*°, qui au-dela d'une mélodie, d'un rythme, livre pagie de l'identité culturelle de celui
qui linterpréte, et I'environnement de sonoritamtdil est issu. C'est au travers ce «filtre
socioculturel 3** que les archives révélent qu'elles trouveraient latérét majeur, exprimé
notamment a travers les détails sonores qu'elleBecment : sons de cloches, bruits de vaisselle,
mots du musicien, que l'archive conserve. D'audkexjuent cette séduction de l'archive due aux
procédeés d'enregistrements qui I'ont vu naitre niMBhéron, chanteur ddor de la Planagroupe
de chants polyphoniques occitan de Marseille, pdde ces « nouveaux sonores inattendus,

curieusement sublimés par la qualité extrémemeacutible des enregistrement»

Le chanteur trouve lintérét des archives aussisdaur dimension esthétique et leur
construction musicale par «le minimalisme des g@sdpns sonores contenues dans les
enregistrements™ ; minimalisme caractérisé par « des textes bpefifpis sans logique narrative
ou contextuelle, des mélodies a répétitivité vaeiabdu cri, et une propension souvent
obsessionnelle & privilégier I'expressivité plutite la prouesse techniqu€® Beaucoup de
musiciens dits traditionnels soulignent ainsi lesheves comme un élément sinon déclencheur, du
moins extrémement porteur de leur pratigue music@8leur des interpretes de musique
traditionnelles, elles constituent un support essked I'exercice de leur pratique. Ainsi Jean-

Francois Vrod, violoniste du Francois Vrod triocldée « avoir besoin de ces appuis pour pouvoir

129 R. BAUDOIN, entretien, I'Ampli, Billere, 11 mabD13.

1301bid.

131 1bid.

132 M. THERON, in BARBET Pl.es Archives sonores et leur réexploitafidossiers thématiques du CMTRA, 2007
[en ligne] http://www.cmtra.org/spip.php?article®30Consulté le 10/06/2013.

1331bid.

1341bid.
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élaborer (s)a proposition de ces musiqués spuisqu'elles dévoilent un contexte musical, la

personnalité d'un interprete, tout un « amont sdsicien traditionnel essentiel a la pratique.

Romain Baudoin, dans sa conception de l'archivenoe support d'une identité culturelle
véhiculée par un environnement sonore, participgoatrer combien les archives sonores peuvent
étre source de renouvellement musical. Contre uactéze d'authenticité instrumentalise, la
glorification d'une appartenance culturelle a ldiguen pourrait les préter, les archives sonores so
congues comme l'expression d'une identité parmtré's, et en tant que telle, source de création. La
démarche artistigue de Romain Baudoin se présenge @@mme un exemple d'une utilisation

renouvelée de l'archive, contre le principe detidprad'une mémoire identitaire musicale.

Il. La mise en scene de l'archive, témoignage d'ureollecte, par le spectacle: André
Ricros et la conférence-spectaclée vous réfléchis

1. André Ricros, un engagement pour la collecterdémoire

André Ricros commence a collecter dans les and®89, il s'intéresse d'abord aux
instruments, notamment la cabrette, instrumentitiomthiel auvergnats de la famille des
cornemuses, et aux répertoires traditionnels aneésgPuis peu a peu, ses collectes évoluent et
selon ses mots, il bascule « de I'objet au sdf8tet s'intéresse aux personnes, recueillant surtout
paroles et témoignages. Il a collecté plus d'utienit'heures sur I'Auvergne, auprés de gens qu'il
voyait pour certains régulierement. En 1985 Andiérd® a monté I'Agence des Musiques des
Territoires d'Auvergne (AMTA), labellisé centre tusiques et Danses Traditionnelles. Il est a
l'origine du label Silex, qui enregistre des grandmis du renouveau des musiques traditionnelles
comme Erik Marchand ou Titi Robin. Il est aussictedirecteur artistique avec Alain Gibert de
I'’Auvergne imaginée ¢ette compagnie musicale participe a créer, re@eéaire vivre la culture
auvergnate, en se réappropriant le patrimoine mlltle la région. Les projets marient langue d'oc
et langue francaise, et prennent pour matériaursplliation contes, musique populaire,

témoignages écrits, enregistrés ou filmés.

1351bid.
136 A. RICROS, entretien téléphonique, 3 mai 2013.
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2. Le projet Je vous réfléchis

Je vous réfléchigencontre autour de portraits filmésst une conférence-spectacle menée
autour de ses collectes par André Ricros. Le titrigiguant, est un trait d'humour, allusion a une
phrase prononcée par une de celle qu'il a régatiemne collectée. Le nom de la création renvoie a
une réflexion sur son réle de collecteur, celuijant faire parler l'autre de lui-méme et qui ag f

miroir de quelqu'un d'autre pour un temps donné.

André Ricros présente des portraits de ceux gwdllectés, et alterne ces présentations aux
chants recueillis auprés de ceux qu'il nous montes portraits sont des archives brutes
audiovisuelles, issues de ses collectes, qu'il cemenet traduit parfois, dressant un tableau vivant
de ses rencontres de collecteur. La création naéferine de conférence a celle du spectacle. Le
choix est intéressant en ce qu'il situe la créaiom-chemin entre le documentaire et I'artistigquee,
qui laisse la place au discours du collecteur ssgr achives. La collecte est resituée dans ses

enjeux, et c'est sur son processus que le specesieamené a s'interroger.

“Source Véronique Mfcel, Les Joutes musicaleSateens, printemps 2013
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3. La représentation

André Ricros était l'invité d’honneur des 16emgtds musicales de Correns pour son travalil
avec le label Silex. Les Joutes musicales est wwtivéd porté sur les nouvelles musiques
traditionnelles du monde, qui a eu lieu cette alegd 7, 18 et 19 mai. Elles sont organisées par Le
Chantier, lieu de résidence et de création artististallé a Correns et axé sur les nouvelles

musiques traditionnelles occitanes. Le collectewrait le festival par sa conférence-spectacle.

On I'entend avant de le voir ; il entre par ledate la salle, en chantant a capella un chant
traditionnel, et tout en chantant, il monte surnscéd un micro l'attend. A la fin de ce premier
chant, il se présente, lui et son expérience déeaelr. La création qu'il inaugure est une
succession de portraits de ceux qu'il a collectés :sont des portraits constitués d'histoires
singulieres, d'anecdotes de rencontre et de cellgatAndré Ricros raconte et donne a voir en
images. Avant la projection de chaque témoignagexplique brievement le sens des chansons

entendues, et traduit quelques mots d'occitan ganmer des clefs de compréhension au public.
Les vidéos sont des archives brutes, montrées samail de montage, d'une durée
approximative de dix minutes. Le cadre ne donneiaque le collecté ; du collecteur on n'entend

gue la voix, et ses interventions se limitent aques questions.

Les chants qu'entonne le collecteur reprennemoomsuivent ceux entendus dans la vidéo.

Parfois André Ricros commence a chanter avec Regchvant que la vidéo ne s'acheve.

4. Les enjeux de la création

4.1. Une réflexion sur la collecte

D'emblée, le public est mis en immersion dansigsux de la collecte, qui sont d'une part
la sauvegarde de chants, de musiques, que le tenliecontinue a jouer et transmettre, et d'autre

part l'importance du lien et de la rencontre avdaidont la mémoire est recueillie.

Le lien avec l'archive est tres fort, puisqu'dllestre la continuité directe de la collecte, soit
ici la poursuite du jeu du répertoire. Elle donnei et a entendre le passage de savoirs, le momen
de la transmission entre les deux musiciens. Aa-del cet aspect, c'est la philosophie de collecte
d'André Ricros qui est exprimée par le biais dadtjie. Pour lui, la collecte est devenue une

rencontre avec des individus au regard particgligrle monde, au travers de la narration de leur
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vie. Selon ses mots, « c'est la tout I'art du ctdlar : faire en sorte que la parole accepte diis'o

et que de détail en détail se tisse le fil d'uree¥i’ . L'image illustre ici la relation qui se fait et

le collecteur et celui qu'il écoute. Elle dévoile processus de transmission d'une expérience, d'une
mémoire, autant qu'un processus d'écoute. A celdréARicros ajoute qu'elle est aussi pour lui une
facon de démultiplier les possibilités pour celui g voit de pratiquer la collecte & son tSfrsoit

de transmettre a son tour son expérience de calieet d'éveiller d'autres interprétations que la

sienne.

4.2. Rééquilibrer le rapport collecteur / collecté

L'image, en valorisant la personne collectée,céipgant le collecteur permet de rétablir
I'équilibre collecteur-collecté. Ce dernier semdateeffet parfois trop peu considére, au profitae s
collecteur, au seul nom duquel par exemple, sorfibigadiffusées les archives sonores. Le collecté
ouvre son intimité, transmet ses connaissancedivige parfois beaucoup au collecteur, qu'il
rencontre souvent pour la premiere fois au momeriteditretien, et ne revoit pas forcément apres.
Un déséquilibre que certains refusent, comme Jeawldn, musicien traditionnel et professeur au
conservatoire de musique de Pau, qui expliquedors entretien pourquoi il ne collecte pasPar
respect pour ceux qui livrent autant d'eux mémeéeudes savoirs, de leur pratique, et de leur vécu,

qui le collecteur ne pourra rendre autant, il me&abstenir de collecter.

4.3. « L'écriture narrative 33°

La démarche d'André Ricros s'inscrit dans unepeets’e plus large de la nécessité de
I'élaboration d'un discours autour d'une histangiviiduelle ou collective. Il donne une place tres
importante au fait de (se) raconter, « racontertgsioire & ceux qui sont autour, ou & soi méfe»

En collectant, il offre a celui qu'il interroge pessibilité de faire un retour sur soi et de metme
mots son expeérience et son vécu par « I'écritunainge ». Puis en mettant en scéne sa collecte, et
donnant a voir et a entendre ce discours a un Quiblpermet de réenclencher ces processus
d'écriture narrative en en suscitant l'envie et tnaom sa nécessité au spectateur. Cette écriture
narrative, condition majeure de la vitalité desugres sociaux est d'autant plus importante a prendre
conscience qu'elle semble en perdition aujourd'Btijl semble vital de la réactiver via des

processus créatifs.

137 A. RICROS, entretien téléphonique, 03/05/2013.

138 « Collectage avec André Ricros », Dailymotign [igne] http://www.dailymotion.com/video/xdmmubliectage-
avec-andre-ricros-lere-p_news . Consulté le 010052

139 J. BAUDOIN, entretien, Conservatoire de MusigaePau, 20/04/2013.

140 Expression empruntée a A. RICROS, entretie®3d05.2013

141 « Collectage avec André Ricros », Dailymotin [igne] http://www.dailymotion.com/video/xdmmublectage-
avec-andre-ricros-lere-p_news . Consulté le 010052
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[ll. D'aprés une collecte de Patrick Lavaud, la cr@tion De Boca a Aurelha I'archive

comme matériau sonore

1. Le travail de collecte de Patrick Lavaud

Comme pour une grande majorité de collecteurs 'dpodue revivaliste, c'est un
guestionnement sur son identité qui a poussé Ratacaud a recueillir la mémoire orale occitane.
Collecter cette mémoire, c'était partir sur lexeésade la langue des grands-parents, parfois des
parents, entendue au quotidien mais dont pourtameodisait mot a I'école. Une langue qui n'a
d'ailleurs pas vraiment de nom, et qu'on n'appaies que « patois ». Surveillant au colléege de
Castelnau-de-Médoc, Patrick Lavaud commence a mddse des fragments de mémoire orale
aupres de ses éleves, leur demandant des hist@®ghansons ou des contes en « patois ». C'est
en 1983 qu'il débute un projet de collecte de ghamde ampleur, portant sur la parole populaire ;
dans le Médoc, d'abord en Bazadais, puis en Dosddghn encore, comme beaucoup de ceux qui
recueillent alors la mémoire des anciens du pagst pour Patrick Lavaud un projet personnel,
meneé seul, avec son matériel et ses fonds propresueille tout a la fois des témoignages sur la
langue et la littérature orale occitane, des témam@s parlés sur la vie, les activités sociales et
culturelles et la culture populaire du siecle paBs&n qu'il ne maitrise pas compléetement la langue
toutes ses enquétes sont menées en occitan. Jusg8® date de la fin du projet, c'est une dizaine
de personnes qui sont interrogées. Le projet téerd fois d'un travail politique, militant et
ethnologique, et I'envie de rendre hommage, selemmts, a cette « parole populaire, la parole des
gens humbles, des 'sans’, qui se transmettaié peradition orale et qui se perdait peu a p€a #in
1989, il cesse son travail de collectage, qu'ilraprendra qu'en 2000. Ses collectages sont
numérisés entre 2007 et 2010, déposés aux arctiévés Gironde, et disponible sur le catalogue

"Sondaqui”.

2. Du document « brut » au spectacle, histoire d'projet

C'est a la suite a cette numérisation que se ddwtemin réel questionnement sur la
valorisation de ses collectages. Dans les annéest 80mené quelques animations autour de la
mémoire orale occitane et quelques recueils de cellectes, commeKiriki, Mimologismes
d'animauxont été publiés, a une époque ou la seule valmisanvisageable était la valorisation
papier. Lorsqu'il réinvestit sa réflexion de vatation, de nouvelles perspectives se sont ouvertes,

notamment celle de la publication par livre-disque.

142 P. LAVAUD, entretien, Bajamont, 31/05/2013.



2.1. « Faire écouter la langué®

S'élabore alors le projet du livre-disque Medoc de Boca a Aurelh&ur vingt heures
d'enregistrements dans le Médoc, il en choisisfrgui vont étre réparties en trois CDs : le premie
est voué a la littérature orale, et les deux autesemblent des ethnotextes. Le livre est élaboré
ensuitea partir des enregistrements : le livre n'est qu'un suppod, et sa principale fonction est
de donner la transcription des archives en oce&tdeur traduction en frangais. Cela participe @'un
volonté a rendre l'ouvrage, et le projet, accessibl plus grand nombre.

Patrick Lavaud souligne tout I'importance de cettitution de l'oralité par l'oralité : « ce
gu'il m'importait c'était de faire entendre la laaget faire entendre des voix. Parce que lorsqu'on
entend les voix, il y a une dimension humaine gti @traordinaire $** Et I'écoute de ces
enregistrements est émouvante : laissée brutgndebsonore a gardé les rires, les hésitations, les
tremblements de voix. S'y mélent des mots en fian¢autain », « voila ». C'est une proximité qui
s'installe, et derriére la langue et la voix, cetstes personnalités, des échanges et des mordeaux
vie auxquels l'on a acces. Les bruits alentourfitweat I'ambiance du lieu et du moment de
I'enquéte, maniére intéressante bien qu'évidementripléte, de se représenter et d'appréhender le
travail du collecteur, dont la présence est sassecsuggérée tout au long de I'écoute.

2.2. L'appropriation artistique d'une collecte

Le projet nait d'une élaboration commune, issudadeencontre entre Patrick Lavaud et
Jakes Aymonino, le directeur artistique d'« Attenti Chantier Vocal », association qui a pour but
de valoriser les pratiques artistiques vocalesamaotent par le biais d'un collectif d'artistes, « La
Manufacture verbale ». Les textes retenus ne devgias étre trop longs, et facilement
compréhensibles. Dans ce choix, une attention qudiie a été prétée a la rythmique des
élocutions, et au timbre de certaines voix. A palé ces premiers choix sonores s'est élaboré un
travail avec les chanteurs Fouad Achkir, Ravi Rmdssienri Marlingeas, Joan-Francés Tisner et
Jakées Aymonino. Personnalités atypiques, issuamilileux musicaux et de cultures différentes, le
choix de ces 5 chanteurs participe a une volonjéus avant tout sur les sonorités et les échanges
Le principe de création a ainsi été la déclinaigenjeux sur le matériau sonore qu'étaient les
archives : jeux sur les textures sonores, sur &oupages de mots, de syllabes, jeu aussi les
traductions... L'archive considérée comme matiermie, a été retravaillée souvent jusqu'a perdre

le sens des mots prononcés, et le résultat tené @aésie musicale de sonorités occitanes.

143 P. Lavaud, Bajamont, 31/03/2013.
1441bid.
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3. Le spectacle, la mise en scéne des archives

3.1. La conférence, une remise en perspective

La représentation étudiée se déroulait le 31 mdsajamont, dans le Lot-et-Garonne, dans
le cadre de la Quinzena Occitana, rendez-vousavcaii chague année programme bal, concerts,

randonnées, visites, conférences, autour de laigaagcitane.

Dans la représentation évoquée, le spectaclep&taitla premiere fois directement précédé
d'une courte conférence de Patrick Lavaud. Entientm@n occitan, mais avec une énonciation lente
et un vocabulaire simple, de sorte qu'un public woritan pouvait en saisir les enjeux, la
conférence était étayée de nombreux extraits llegsarchives collectées. La encore, comme pour
Je vous réfléchjsce discours préalable sur I'entreprise de caladtorigine du spectacle permet de
replacer le spectacle comme l'aboutissement d'ojetpde sauvegarde, de conservation et de
valorisation d'une mémoire orale. La conférencempérsurtout dane Boca a Aurelhade
souligner la perspective patrimoniale du projet taureprésentation seule peut parfois éclipser, en
offrant un espace de recontextualisation et de cemtare des extraits d'archives. Leur diffusion
avant le spectacle participe d'une part a la véldet Patrick Lavaud de donner a entendre la voix et
la parole. D'autre part, elle rend compte du pdentiépart de la création faite autour des archives,

de leur état « brut » jusqu'a leur réexploitatian lps artistes.

3.2. La représentation

La fin de la conférence voit les musiciens reprenein continuité de Il'archive un chant
traditionnel occitan mené par Joan-Frances Tisné&ambourin a cordes. Une courte présentation
est faite, en occitan Que n'i a qui comprenen l'occitan et lo parlanjté's qui comprenen l'occitan
et ne lo parlan pas et d'autes qui ne lo compreasre ne lo parlan paspyis en francais «il y a
certains qui comprennent l'occitan et le parlef@utdes qui comprennent I'oc et ne le parlent pas,
d'autres qui ne le parlent pas et ne le comprenpasnt>. Cette double présentation se conclue :
« pour nous tous, l'occitan est une langue poétigoeirce dinspiration, de langage et de

rencontres ».
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Tout le concert est un dialogue constant entrealetives et les artistes. Ces derniers
reprennent des passages de contes, comptiness tdracds par les archives, la plupart du temps en
chant polyphonique d'inspiration traditionnellesL&oix aux tonalités différentes des cing
chanteurs, jouant souvent sur un mode questigmong®e participent a l'intégration de I'archive dans
le spectacle, qui constitue une sixieme voix. S&sse, les chanteurs interrogent les sonorités des
enregistrements collectés. L'exemple le plus folé @lus ludique de cette interrogation sonore est
le chantEn me'n tornant de Vilanavau l'indien Ravi Prassad , qui ne parle pas atcigprend a
l'oreille une berceuse traditionnelle gasconnegtaap les seules sonorités entendues et faisant

perdre ainsi tout le sens des mots.

Source : Camille Roisné

4. Les enjeux de la création

4.1. Une démarche ludique et sonore pour un puatge

Les jeux sur la langue occitane et ses sonorivés @lu spectacle une grande poésie
musicale. La création est drole de plus, jouaniesipersonnalités différentes des chanteurs qui se
mettent en scene, et le traitement des archivesipées, amalgamées, répétées en boucle, on
s'amuse des effets produits. Comme annoncé au débspectacle, locuteurs occitans ou pas, le
spectacle est a portée de tous. Il touche plusigtmgérations a la fois, puisque les enfants comme
les personnes agées présentes reprennent les themes
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4.2. « La réhabilitation d'une mémoire populairé™

Le spectacle sublime son objet, et offre un regardine valeur nouvelle a une réalité
considérée comme commune et anodine. La créatmictivers la poésie et I'esthétique ce qui est
de la parole quotidienne : mémoire populaire oeslenarge d'une mémoire « officielle » instituée

par I'écrit, le cadre du spectacle lui offre unmrenaissance.

Au travers I'expression de la mémoire orale, ¢gefingue occitane que De Boca a Aurelha
cherche aussi a valoriser. Par le traitement iytist le collecteur et les artistes visent a prosog
par I'émotion du spectacle, une réflexion et urisepde conscience de la valeur de la langue

occitane, et la reconnaissance de « toute la digieitcette langue'%.

4.3. Réactiver un processus de transmission

« De bouche a oreille», la mémoire passe des etianau public, et I'espace créé entre les
artistes et le public apparait comme un nouveateadel transmission orale, ou la création retourne
a cette transmission vivante d'une culture parreatommune a tous. Le public pour beaucoup
connait ou se rappelle les contes, comptines oustms réinvesties par les artistes, et il se
réapproprie ce patrimoine commun dans le chant.isDeabordé*’ souligne l'importance de
I'espace interlocutoire créé entre le chanteuregpublic. Acte d'énonciation d'un chanteur qui
chante pour un auditeur, une chanson prend forme dat espace interlocutoire, ou un public
I'entend et la reconnait comme chanson, la repoenihpprend, l'incluant dans ses références. La
encore, la chanson de Ravi Prassad qu'il appreratsene, a l'oreille, et répéte, illustre ce preass

de transmission orale, ce qu'on écoute, se réappmipgue I'on transmet a son tour.

4.4. Le point de départ d'une nouvelle collecte

Le processus de collecte est lui aussi réactivénist en abime. Lors des spectacles
précédents, et notamment pendant Negts atypiquesles musiciens ont a leur tour collecté des
gens dans les localités alentours. Les vidéosregatrements issus des collectes ont été intégrés
la représentation; ainsi, plusieurs générationgcli\ees ont été représentées ensemble et
dialoguaient, montrant que le processus de coliece&t surtout celui de transmission pouvait
continuer autour du cadre offert par le spectacle.

145 P. Lavaud, Bajamont, 31/03/2013.
146 Ibid.
147 D. LABORDE, 2007, p. 110.
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V. Les Confidences sonorete Jean-Louis Le Vallégant: la création de I'archie par le
projet artistique

1. Jean-Louis Le Vallégant et le projet des Confides sonores

Les Confidences sonoresst un projet artistique mené par Jean-Louis LEé§ant, un
musicien breton, qui collecte des récits de viedet témoignages qu'il met en musique. Son
parcours est a multiples facettes : parallelemedésaentreprises de collectes et une pratique de
musicien traditionnel, il est d'abord enseignamisda milieu agricole. Il obtiendra quelques années
aprés un diplédme dans le social, puis dix ans faus$ dans le management culturel. Entre-temps,
émergera un projet musical, VAP « musique piétonngorté sur la musique dans la rue, qui le

mene jusqu'au festival d'Aurillac, puis une tourimdéernationale.

Trente ans aprés ses premieres collectes, sonoémotsqu'il réécoute les archives de ses
enregistrements I'améne au projet @mnfidencesen 2008.Ses premiers spectacles mettent en
scene ses anciennes collectes, qu'il integre dammnsemble musical. Puis il se met a collecter des
récits nouveaux, dans un premier temps autour é@mahques régionales, et majoritairement en
breton. Aujourd’hui, le€onfidence®nt été représentées une vingtaine de fois, etdeseres sont
en francgais. A chaque nouvelle création, l'artistestit un nouveau lieu, et un nouveau territoire,
ou il collecte des récits d'anonymes, parfois selomtrame. Ces témoignages, cette matiére sonore
recueillie, il va la travailler ensuite avec sessiiens : Jérdbme Kerihuel aux tablas, Erwan
Martinerie au violoncelle et Yann Le Corre a l'acimn, Jean-Louis Le Vallégant jouant du
saxophone et de la bombarde. lls font partagee aeémoire dans un espace particulier, la

Casaconfidensvaste yourte rappelant I'intimité d'un lieu délge.
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2 . La mise en musique des enregistrements

Les enregistrements sont intégrés a une musiqze & jazz laisse une grande place a
l'improvisation, et offre une structure adaptabld'aachive sonore. La souplesse rythmique et
harmonique permet l'adaptation de la structure cailsiaux tonalités différentes apportées par

l'archive, ce que refusent des musiques plus siées, telles que le rock ou le hip-hop.

En amont de leur mise en musique, Jean-Louis U&gémt retravaille les sonorités des
archives, qui ne sont alors plus des documentss ltat collecte. Ici, ce sont les archives qui
s'adaptent, dans une certaine mesure, a la musigliejprovisation fait le reste, en permettatd a
musique de s'adapter a I'archive. De plus, toutheernes récits entendus sont porteurs de I'émotion
d'un moment donné, l'improvisation exprime ellesals sensation d'un temps particulier. On peut

ainsi considérer qu'elle propose de nouveaux sefiaréhive, qu'elle réinterprete a chaque

représentation.

3. La représentation au Manoir de Kernault

En juillet 2012, un chantier dgSonfidences sonoresst mené au Manoir de Kernault a
Mellac, en Bretagne. Kernault est un manoir rutall8éme siécle classé monument historique, et
devenu un site patrimonial ouvert au public. Lgzéeentations deSonfidences sonoremt lieu
les 5, 6 et 7 juillet. Une courte directive est néa par le Manoir : le temps de I'immersion propre
aux confidences, il s'agit de faire émerger unmnisles usagers, du manoir comme du parc, et de
montrer par la le r6le de Kernault dans I'enviranaet social. Ainsi, durant la résidence de Jean-
Louis Le Vallégant, la trame de ses collectes aupl@s habitants du territoire sera le manaoir,
I'histoire que chacun a tissé avec le lieu. |l eddel auprés d'une dizaine de personnes un vécu
touchant de prés ou de loin au monument : une aknMellac évoquera son travail de domestique

dans les années 50, un enfant parlera des proneaaee sa famille a Kernault...

Le jour de la représentation est constituée uree nh scene réfléchie autour du spectacle.
On fait attendre le public dehors sous un porchiéntg&rieur du Manoir, habituellement fermé a
cette heure. La directrice du lieu arrive, et dpfathéatrale ouvre de grandes portes en bois, puis
guide le public dans les couloirs jusqu'a la Casfdens, installée au cceur du manoir : on veut

créer la sensation de la permission privilégiéeetitrer dans l'intimité du lieu patrimonial.
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Source : spectacle-vivant-bretagne.fr

4. Les enjeux de la création

4.1. Mémoire et appropriation du lieu patrimonial

Partagées lors du spectacle, les mémoires indilletu du lieu deviennent mémoire
collective. Mis en musique, les dires et les soirgethe chacun sont sublimés et réappropriés par
tous, et le manoir de Kernault acquiere peu a meuégu, une épaisseur. Le public le fait sien. La
création le réinvestit de sa mémoire, et lui re@donne dimension humaine qui parfois fait défaut

aux lieux patrimoniaux souvent « décontextualisés teur territoire.

4.2. L'intimité dévoilée d'un territoire

« En scrutant ce qui agitent les intimités »geamkettant en spectacle, I'artiste breton donne a
entendre des portraits de gens, et met au joucertaine identité de la communauté. La démarche
a un aspect clairement sociologique, puisqu'ildeshandé a la structure accueillant le projet de
sélectionner une dizaine de personnes « représ@stat d'une tranche d'age, afin de faire émerger
un portrait global du groupe. Lors d'entretienscagemusicien, les gens se racontent, livrent leurs
préoccupations, leurs peurs, leurs joies...la tragmend il y en a, est volontairement large pour
laisser le surgissement de moments de vie pasisuliDans cette démarche, Jean-Louis Le
Vallégant souligne I'importance de I'anonymat: amoat de la rencontre, anonymat de la diffusion,
qui laisse un espace de liberté de paroles plgs larchacun. Un espace de liberté accentué par le

fait que l'artiste est un inconnu, et de passagkesent.
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L'artiste joue ainsi selon lui un réle « d'entréiengr d'intimités », sous @asaconfidengui
fait renouer avec l'importance du dire, de I'entendais aussi avec celui de l'imagination. Le récit
individuel ouvre un espace commun dans lequeltiéfzho a chacune des histoires particulieres. Le
spectacle a vocation qu'a son terme, le publicspuentrer en discussion au travers du vécu de

I'expérience commune de l'action artistique.

4.3. Jean-Louis Le Vallégant, un réle de sonneaditronnel

Le projet deonfidenceseprésente pour le musicien la « synthése d'wopes auprés des
gens $*® |'aboutissement d'une réflexion croisant pratiguesicale traditionnelle, convictions
sociales et investissement culturel. Il comparef@®tion a celle des musiciens de bals ou
musiciens itinérants, collectant des récits deetiies mettant en musique. Ainsi les histoired qu'i
recueille, Jean-Louis Le Vallégant les « colporet fes « transmet'¥ sous laCasaconfidenscette
grande yourte au milieu de laquelle il se placeaes musiciens. L'endroit est congu pour rappeler
le cadre de la veillée : le nombre de spectatdumaite, la lumiere est chaude et tamisée, et chac
se déchausse avant d'y entrer. Equipée d'un résdaaut-parleurs, I@asaconfidensrée un cercle
sonore intime propice a I'écoute, d'autant quauldip est trés proche des musiciens. La priorité es
donnée au son, contre celle donnée habituelleméimage vidéo, de telle fagcon qu'il évoque un

« cinéma intérieur 3° chez l'auditeur.

Jean-Louis Le Vallégant inscrit sa démarche atistdans la tradition du sonneur breton,
qui colportait des récits ordinaire. Il la concodmme l'actualisation de la fonction du musicien
populaire, de son utilité sociale consistant aeobdr des récits de vie, les magnifier par la nuesiq
et les faire connaitre ailledrs Par ailleurs, il voit son role de transmetteussatauprés des
musiciens l'accompagnent. Il choisit de s'entoutter musiciens de générations différentes,

transmettant son expérience mais aussi la questbaupres d'eux.

148 J.-L. LE VALLEGANT, entretien téléphonique, 08/2013.

149 C.QUIMBERT, C. LE MARQUER, « Confidences sormrainiversalité de l'intime » iMusique bretonne°212,
Ed. Dastum, Rennes, janvier-février 2009.

150 J.-L. LE VALLEGANT, entretien téléphonique, 08/2013.

151 J.-L. LE VALLEGANT, entretien téléphonique, 08/2013.

82



4 .4. La création d'archives orales

Ici, les archives sont créées par et pour le prajgstique. La collecte est guidée par sa
vocation artistique : on va collecter une matiéeng la perspective de sa mise en scene. La
mémoire gardée va étre celle que l'artiste-collectea juger la plus sensible, la plus riche
d'émotion. C'est leur mise en spectacle, et notarhaens un lieu patrimonial, qui va donner leur
dimension patrimoniale a ces enregistrements.igtaralors ici contribue plus qu'a transmettre, il
va créer par le spectacle une mémoire orale. Leegrus s'inverse alors : créées par le projet
artistique, la mémoire collectée devient patrimoine statut d'archives patrimoniales des
enregistrements issus désnfidences sonoresera entériné par son passage institutionnelgpeis

I'ensemble du projet est voué a étre confié a Dastu

L'analyse commune et croisée des démarches pééseainene plusieurs réflexions. Bien
gue les exemples étudiés soient variés, et sansajaene résume une démarche artistigue aux

enjeux multiples, tous questionnent par le biaasattives sonores une collecte réalisée en amont.

L'exemple de I'emploi de l'archive sonore comnperpétuation inventive » d'une tradition
musicale, illustrée par la démarche de Romain Baudmit l'interrogation par un musicien de
collectes effectuées par d'autres. Au travers,alest une tradition musicale qu'il se réapprogtie
guestionne. Si son travail musical ne renvoie gagublic ou les auditeurs explicitement a la
collecte, il représente pourtant le réinvestissdneplus direct du travail d'un collecteur, cetii-
visant pour le moins a conserver, sinon sauvegaunder mémoire. L'appropriation d'archives
sonores par la création musicale en ce sens agns#t qui semble étre une finalité évidente de la

collecte, c'est a dire le maintien d'un fait cudtyrar sa pratique vivante.

Les créationgde vous réflechiet De Boca a Aurelhavoient l'investissement du collecteur
dans le processus de création autour des archiveses, et donnent a voir a travers leur mise en
scene la réflexion du collecteur sur son travadat objet. Mis en place par ceux la méme qui ont
recueillis les archives, ces spectacles présentemgatrimoine oral, et transmettent I'archive tant
comme objet esthétigue, que comme objet patrimasoals leur qualité d'archive brute, et le
discours fait autour du spectacle entérine ce ts@dul'archive. Pour eux, c'est tout autant le
processus de collecte que son enjeu de sauvegandgakrimoine qui est mis en valeur, et la
création participe tant a montrer I'expérience @edllecte que son aboutissement a travers sa
restitution & un public. Il semble que c'est la elision forte de la rencontre qui va marquer les

collecteurs et leur donner par écho le besoin aesinettre a leur tour, et le transmettre par une
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forme artistique représentant la collecte et I'bbe la collecte. Dans cette réflexion, il apparait
méme que ce soit le processus de collecte, dadisneasion de la rencontre et de I'échange qui soit
mise en avant En tous les cas, on discerne alars digeaux de transmission mis en scene au
travers de ces deux spectacles: un premier niveatadsmission, celui du collecté au collecteur, et

un second qui se constitue dans le partage deecgitgience du collecteur au public.

Ces deux spectacles en conjuguant la forme derl&ience a celle du spectacle donnent
une illustration explicite de la collecte de méraoarale, et permettent une prise de conscience

claire de ses enjeux chez son public.

L'exemple de la création de Jean Louis Le Vallédarstre un rapport différent a la collecte
et revét une dimension patrimoniale différentee Edprésente I'aboutissement de cette réflexion sur
la collecte que d'autres ont pu ménerqui place finalement l'intérét de la collecte pkur la
personne et sur le lien engendré que sur l'obgeprbjet artistique est alors prétexte a une callec
et a la création de ce lien. L'objet de la colletquiert une dimension patrimoniale au travers du
spectacle qui donne une reconnaissance a la meoudieetée, et par ce biais la création artistique

devient alors une passerelle pour I'entrée denllagae mémoire orale dans l'institution.

Par ailleurs, cet exemple, a travers le lien dogidil génére et l'investissement d'une
pluralité d'acteurs territoriaux qu'il requiert améa considérer l'apport que peuvent constituer des

projets artistiques de mémoire orale sur un tereito

152 Voir J.-C. BLANC, « La collecte ou la quéte@rtmal, enquétes et 'bricolages' » Collecter la niénatz I'autre
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V. Les enjeux pour un territoire d'une valorisation de la mémoire orale par la création

artistigue

Les exemples précédents ont permis de questicqumegues rapports existants entre la
création artistique et I'archive sonore. Chacunxdiépond a des enjeux qui lui sont propres, liés a
la réflexion et aux convictions personnelles ddistas, exprimées et réinterrogées au travers de
démarches artistiques différentes. Pourtant, t@usagent un intérét commun pour un patrimoine
oral, lié a un territoire et vecteur didentitédiuiduelles et collectives, qu'ils interrogent,
réinventent et transmettent. Territoire et mémonae entretenant des liens fort, celle-ci saisie p
la création apparait alors comme une ressourcertarge d'un territoire, un outil de lien social et

de développement territorial liant une populatisoa lieu de vie.

1. La mémoire orale comme mémoire collective

La mémoire collective est une construction sociaéaborée par un groupe, elle est en
évolution permanente, sans cesse réactualisée paésent et « toujours en deveri’»Elle est la
mémoire partagée d'un groupe, qui la fagconne,ddagte sans cesse, pour continuer a faire sens
dans une redéfinition continuelle des normes etatire d'un groupe. Elle est indispensable a la
formation d'une identité collective et la formatidlun vivre-ensemble, ce qui fait dire a Henri-
Pierre JEUDY : « Les identités collectives en pelgemémoires et d'héritages, sans conscience de
leur existence et leur durée, ne peuvent que derajprr elles-mémes, et s'égarer par manque de
vitalité ; pour survivre, une collectivité a besalune représentation constante de son passé pour
s'orienter, se ressourcer, s'équilibref»Ce qui rejoint le propos d'André Ricros, lorsgpérle de
la nécessité de I'écriture narrative: l'individumtoe le groupe a besoin de se raconter et de se
représenter. Dans son histoire passée, mais arssison présent. Il s'agit pour une communauté de
se voir, se raconter, se mettre en scene par ie déal'art et de la culture, et ce pour mieux se
projeter : la construction d'une identité indivileecomme collective passe par cette nécessité de
batir des projets, d'explorer des perspectivesteGrminstruction de la mémoire collective est une
boucle, ou la projection dans un futur passe paretwur sur soi, et par la parole, qui permet de
« déplier les possibles d'hier». Dans cette perspective réside Iimportance dellarisation de la
mémoire orale par la création artistique, qui pEemparer de la mémoire et la parole d'habitants

d'un territoire pour mobiliser ceux-ci autour deegionnements liés a leur lieu de vie.

153 J. CANDAU,Mémoire et identitéPUF, Paris, 1998, 225 p.

154 H.-P. JEUDYMémoire du SocialPUF, Paris, 1986, 171 p.

155 F. JACQUET, directrice des archives de Saintifeéx propos de son proj@buce Banlieuegollecte de souvenirs
ouvriers. Expression prononcée lors du 4éme sérmit@déntités, Parcours & Mémoire, Mémoires et tiamsation
urbaine, « L'artiste dans le champ des patrimo@tetes parcours migratoires », actes du collogudatseille, 11
février 2011. [En ligne] http://www.heritages-cukls.org Consulté le 02/03/2013.
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2. Mémoire orale et territoire : la mise en valedtun territoire par ses ressources orales

L'approche de la notion de territoire est compleixdifférente selon les disciplines qui s'en
saisissent, mais on peut définir ici le territod@mme «le témoignage d’'une appropriation de
'espace par des groupes humains qui se donnentepnésentation particuliere d’eux-mémes, de
leur histoire, de leur singularité™$ Le territoire consiste ainsi en un investissenadfectif et
culturel de son espace de vie par une populatioce Atre, il est lieu d'enracinement, et lieu de

formation d'une identité, dans la relation étabhére les hommes et la terre qu'ils habitent.

La relation unissant territoire et mémoire estsaiparticulierement forte, les deux se
nourrissant I'un l'autre : la mémoire a besoinielexI pour s'inscrire dans le territoire et perdueer
le territoire a besoin d'une mémoire pour batir stentité. Cette mémoire n'est pas figée, et
participe sans cesse a interpréter et réinterpiétéerritoire, et par elle le territoire s’apprend
s'invente et se réinvert¥. Territoire et mémoire renvoient alors tous deuxirie dimension
creative. Il s'agit de représenter, mettre en sceheonc imaginer et créer le territoire par la
ressource mémorielle orale. En puisant dans lesoueses du territoire que constitue son
patrimoine oral, l'artiste peut jouer un rbéle majelans la construction et I'appropriation d'une
identité, en révélant des représentations du aewitfaite par un groupe. Dans cet enjeu de
I'appropriation d'une identité territoriale, la m@ine orale représente une ressource majeure apar s
nature méme d'oralité et son processus de trarismigdle est la plus a méme de créer ou recréer
un lien social, basé sur le dialogue et I'échabgje. a aussi un rble a jouer par sa dimension de
mémoire locale, dans laquelle le patois, le padgional, la langue joue un role identitaire trex.f
Elle est par ailleurs la source la plus riche de nemoires non-officielles, des histoires et

anecdotes locales non consignée par l'écrit.

Le saisissement de ces ressources orales paisedei projets artistiques apparait alors étre

un nouveau moyen de mobilisation et de cohésion yoterritoire.

156 G. KOURTESSI-PHILIPPAKIS, «La notion de tesiie : définitions et approches. 2009 [En ligne]
http://www.lcdpu.fr Consulté le 19/05/2013.
157 Ibid.
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3. Les collectes a vocation artistique : des prejde mémoire orale constituant un outil de
développement territorial

L'exemple des collectes menées par les artistBed®oca a Aurelhauprés des populations
lors de leurs représentations, ainsi que le pagsConfidences Sonoresménent ainsi a réfléchir
aux projets de collectes de mémoire orale a vatasidistique et socioculturelle. Impliquant
artistes, populations et acteurs culturels ou sactun territoire, la constitution de ces projeés
collecte de mémoire orale permet de mettre enioalates acteurs d'un territoire, mobiliser et

valoriser une population et créer un espace dexiéft sur ce territoire.

Ces projets découlent soit d'initiatives persomsed'artiste, soit de demandes faites a des
artistes par des municipalités, des structuresumalles, ou encore des associations. Les
Confidences sonorggar exemple, s'il est un projet personnel de laars Le Vallégant, s’est vu
réapproprié par le Manoir de Kernault le temps d’vésidence par la demande faite a I'artiste de

prendre pour trame le lieu et son environnement.

Centrées sur un territoire particulier, ces coretide mémoire orales vont réaliser des
collectes de paroles ou de mémoires d’'habitarés e€investir dans la création ; ce sont des {woje
participatifs ou les personnes impliqguées dan®liecage deviennent de fait partie prenante de la
création. Ces démarches dites « participatives nstitaent des initiatives ou des «non
professionnels de l'art sont amenés a participeec deurs propres singularités, a des canevas
d'actions initialement congus et pour partie déj@mosés par des artistes professionnefs bne
démarche artistique participative voit donc une atoé artistigue s'élaborer au travers
l'investissement d'une population dans le projeh @u de plusieurs artistes. Par ces projets, les
artistes vont mobiliser des groupes qu'ils engageestituer des expériences de vie individuelles e
collectives. Ces collectes de mémoires peuventdabaautant des themes traditionnels que des
thématiques actuelles propres au territoire dosungélesquelles chacun est invité a s'exprimer. Les
publics concernés, sont par ailleurs, sans quesodlane régle générale, souvent issus de singtio
sociales défavorisées, ou sont confrontés & desépnes de reconnaissafnteque ces projets de

mémoire orale participent a résoudre.

158 P. HENRY, « Démarches artistiqgues partagées :pdocessus culturels plus démocratiques ? », fBiligne]
http://www.http://lartdevivre.org. Consulté le 08/2013.

159 Problémes de reconnaissance liés a une fommwelubion sociale, de par une identité culturelférente, une
situation sociale inégale... P. HENRY, 2011.
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En guise d'exemple, le projetémoire(s) d'estuaire(shené a Bordeaux peut étre cité. Sur
une commande de I'OAREI® Patrice Clarac, ethnologue, a réalisé entre 2G0Q083 des
collectes de récits de vie aupres d'anciens mdrtrnzort de Bordeaux. Le projet est parti en réalité
d'une demande du Service social du Port autonoui@vait constaté chez les marins retraités une
souffrance liee a un mangue de reconnaissancdalpeate d'autonomie et I'isolement. Il avait fait
appel a I'OAREIL qui, en consultation avec Pat@larac, avait proposé l'opération de mémoire
orale comme solution pour revaloriser ces personresollecte, menée aupres d'une quarantaine
de personnes a eu pour trame l'identité maritinbatliere, une mémoire peu reconnue jusqu'alors,
gu'il a participé a revaloriser. Le projet a doried en 2004 a une publication, puis a une
exposition itinérante. Le succes de l'opérationoané lieu a un prolongement du projet, en
collaboration avec I'ldda® et le Conseil général de la Gironde. Ainsi danssecond temps, en
2007, le projetMémoire(s) d'estuaire(s)devenuMémoires d'estuairess'est trouvé enrichi par
'approche d'une conteuse, Valérie Briffod, et dmuxd photographes, Pierre Bidard et Jean-
Christophe Garcia. lls ont a leur tour rencontétiEmoins, et recueilli leurs récits de vie a trave
leurs démarches artistiques respectives : écrihg@trale et photographibémoires d'estuairea
ensuite circulé jusqu'en 2009 sur le territoireogiin sous forme d'exposition photographique,
d'une piéce contée et d'une conférence, restitemevalorisant ces mémoires de personnes,

participant a la reconnaissance de ces derniérésdant une identité maritime méconnue.

Cet exemple le révele, le montage de ce type dietpnet en jeu différents acteurs et passe
par I'établissement d'un partenariat solide. El&t Bn ceuvre dans sa construction de nombreux
acteurs. Ceux-ci vont étre en premier lieu lestaaks du territoire concerné. Les projets vont voir
impliqués les commanditaires institutionnels (parts/publics ou fondation par exemple) ou civils
(associations locales, groupement de citoyend:aljtiste, ou I'équipe artistique en charge de la
démarche d'ensemble et de la mise en ceuvre desisactparfois des ethnologues ; et enfin les
personnels liés a l'organisation (structures celles, associations...). Ceux-ci assurent une
meédiation entre les artistes et les populationgpgtortent une aide logistique et technique a la
réalisation des actions liees au projet. Cetteepldes médiateurs locaux est a souligner : ils
permettent en effet d'établir un contact rapideectiartiste et les populations. A cet égard, les
intermédiaires qu'ont constitués 'OAREIL et le & social maritime entre Patrice Clarac, les
artistes, et la population poiémoires d'estuairebillustrent. Ils ont permis a I'équipe artistique

d'appréhender un groupe social particulier, caréstitle personnes agées et issues du milieu

160 Office Aquitain d'Etudes, d'Informations etldaisons sur les problémes de personnes agées.RENAbasée a
Bordeaux a un statut d'association et a vocatiaméliorer les conditions de vie sanitaires, sosialeculturelles
des personnes ageées.

161 L'IDDAC (Institut Départemental de DéveloppemArtistique Culturel) est un outil du Conseil Géaléde la
Gironde, qui a notamment pour mission le soutida dtffusion de la création sur le département.
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maritime portuaire. Cette médiation est une nétegmur des créations qui se déroulent sur un
temps court, et qui impliguent des populationsasste milieux sociaux parfois difficiles. D'autre
part, ces médiateurs locaux sont des intermédiam@mtournables pour permettre a l'artiste de

saisir au mieux les particularités du territoire Isguel il va agir.

La démarche préalable au projet sera d'approfémdmnnaissance du territoire, en lien avec
I'équipe artistique et les intermédiaires locaudisRce sera d'identifier, notamment a l'aide du
médiateur, des « marqueurs identitairs du territoire, point de départ du développementete
actions. Constituant des cadres, ces marqueulgefaant la mémorisation comme I'évocation, et

permettront de donner un support a la mémoire orale

Les procédeés d'interrogations de la matiere idguee type de collecte, dont Jean-Louis Le
Vallégant a constitué un exemple, sont trop nombetwlivers pour étre présentés ici. On peut citer
néanmoins la création aquitaiba Conserverie des Vieugoutenu par I'association du festival du
conte du Chateau d'Oléron (17), le service cultdeela ville de La Teste de Buch, et I'association
des Arts de la Parole (Bordeaux), le projet esttépgrar deux auteurs-comédiennes, Alice
Fahrenkrug et Cécile Delhommeau, qui ont élu lewrain d'observation dans une maison de
retraite de la Teste de Buch. Se questionnantsuieillesse, elles ont participé a la vie quotidie
des résidents durant plusieurs mois et elles atiséédes collectages auprés des personnes agés, de
leur entourage, et du personnel soignant. Les estregpents ont été retravaillés par I'écriture
théatrale, a l'aide des conteurs Pépito Matéo wieDlLe Tellier. Sur scene, les actrices rejouent
tour & tour des personnages mi-réels mi-fictifgralt leur parole et leur mémoire poétisée au
public. La mise en scene est minimaliste et corgualisposition trifrontale pour privilégier la
proximité avec le spectateur. Durant leur résidedes liens ont été crées entre les résidents de la
maison de retraite, leur famille et I'équipe méldickes amenant a échanger et réfléchir sur ceecadr
de vie partagée que représentait la maison ddteetfala suite de cette démarche, les artistes ont
été invitées a intervenir a des colloques et cangrédicaux pour restituer leur expérience auprés

de professionnels de la santé, tant sous sa fatisgcue que par les témoignages des actrices.

En abordant des thématiques familieres pour laulptipn ou le groupe concernée, ou
simplement en leur demandant de « raconter leus,Mie projet de mémoire orale fait émerger des
conceptions, des représentations individuellesoBéatives sur I'environnement social que cette

population vit quotidiennement. Lors de I'élabaratdu projet, un premier espace de réflexion va

162 P. CLARAC, « Référentiel de bonnes pratiquees Dnémoires collectives, orales, aux actions ytiss »
territoriales, IDDAC, 2012. [En ligne] http://mutiise.artishoc.com. Consulté le 29/05/2013.
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étre créé, dans lequel les participants seront ésaméfléchir sur leur territoire. Un second espac
proposé collectivement au public sera ensuite dpanéa restitution artistique. Cette restitutiar p
ailleurs, en constituant un lieu de rencontre, ddodue et d'échange entre le public permettra de
pérenniser et de réinterroger la proposition deré&ation. La mémoire orale convoquée par la
création artistique peut constituer alors une n@ssoimportante pour un territoire en devenant un
outil d'analyse des réalités vécues, amenant lanséderation de ces réalités par les acteurs
territoriaux. Par ailleurs, elle contribue a eniidb patrimoine d'un territoire en mettant au joes
mémoires souvent méconnues, et en leur donnantemo@naissance a travers leur diffusion par
l'artistique. Dans cette perspective de reconnatgsaces projets constituent de plus un moyen
d'intégration sociale lorsqu'ils sont faits aupteégersonnes issue d'un milieu social difficilepeu
considéré. A travers leur élaboration surtout, jrlis représentation par des moyens artistiques, ce
créations participent ainsi a retisser un lienaoétar ailleurs, ces derniéres représentent uremoy
d'expression et d'épanouissement individuel, &tsahidée que la créativité individuelle mobilisée

dans un projet collectif est source d'émancipgtiensonnelle et socidf&.

De facon plus pratique, ces projets constituenmhagen technique d'établir un lien entre des
structures culturelles, des associations, desatblies en mettant en place un dialogue et une
coopération entre les acteurs d'une localité. Rendésible des structures ou associations
culturelles, ces actions sont aussi une faconitintes gens a fréquenter des lieux culturels, en
favorisant leur rencontre. Dans cette perspectiles devraient étre des actions pérennes, menées
sur plusieurs années, qui établiraient des liemts fentre des structures, des populations et des

acteurs territoriaux.

163 P. HENRY, 2011.
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Conclusion

Evoquant en 2008 la « liberté » caractéristique mésnoires orales, Henri-Pierre Jeudy
guestionne leur logique de valorisation patrimaniala ou il considére celles-ci encore
profondément marquées par des critéres de « moralié@m®. Son interrogation se place au cceur
de la réflexion de ce mémoire. La « monumentalit@iii évoque se comprend d'une part dans ce
gue l'acception de patrimoine renvoie encore arntere de matérialité. A cette monumentalité
physique se voit corrélée une monumentalité « syigm®», voyant ne reconnaitre comme
patrimoine que des ceuvres tangibles, dont I'oraditéit par nature exclue. Bien que la ratification
en 2006 par la France de la Convention pour laegarde du patrimoine culturel immatériel de
'TUNESCO ait permis la reconnaissance officiellel@e/aleur du patrimoine immatériel, l'oralité
peine encore a acquérir une pleine reconnaissahoevre des questionnements larges quant a ses

perspectives de valorisation.

Les mémoires orales caractérisées par leur natniable et créative ne peuvent se voir
transmises et réappropriées qu'au travers de gsuseal'oralité créative. En ce sens, la valorisatio
de cette mémoire orale sous sa forme figée quetitas$archive sonore, si elle représente une
démarche essentielle & sa transmission, n'estsidéoer seulement comme une étape en vue d'une
réappropriation artistique. Se saisissant de ligesHa création va défaire celle-ci de son camact
d'immuabilité que lui confére sa reconnaissance yra structure de valorisation publique. De
« pieux cénotaphe'$, siége d'une mémoire officielle et donc intouclkabla mémoire orale
enfermée par 'archive et saisie par la créationeeauvrir son caractére de mouvance et redevenir
patrimoine vivant. Cette mémoire ainsi définie ms& alors pas indépendamment de ceux qui
s’engagent dans une démarche de perpétuation icedStrLes créations étudiées illustrent cet
engagement d’artistes pour une mémoire orale : &rRRicros, Patrick Lavaud, Jean-Louis Le

Vallégant sont des collecteurs qui voient danssletnéations I'aboutissement d’un travail de

164 G. MONGAVE, in D. LABORDE, 2009, p. 110.
185 | bid.
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sauvegarde de mémoire orale. Cette finalité quetitoa la création se concoit dans la pratique
vivante de I'expression de tradition dont l'arahi@st le témoin, qui renouvelle cette traditiotaet

voit transmise dans le cadre du spectacle. Parmise en scene patrticuliere et la tenue d’'un
discours autour de la démarche de collecte, letagecse voit devenir de plus le cadre de
transmission de I'expérience méme de la collecigrisant ainsi cette condition premiere de la

sauvegarde d’un patrimoine oral.

Il ne s’agit en aucun cas au travers ce meémoinedeire 'usage des archives que font ces
créations a leur portée patrimoniale. C’est bidtecgouble considération de I'archive, congue tant
comme objet patrimonial que comme objet artistiqué fait de ces créations une valorisation
aboutie. La prise de recul du collecteur sur saargtfait de plus des créations Beca a Aurelha
etJe vous réfléchides spectacles au ludisme fort. Une composarte derces spectacles reste leur
portée émotionnelle, qui est en particulier dua adnservation de I'enregistrement sous sa forme
« brute ». Pour autant, ce réemploi ne renvoid’pashive a son figement, qui se voit dépassé par
le dialogue des enregistrements avec la musiquesetoix. Cette dimension émotionnelle des
sonorités de l'enregistrement constitue un vectdar transmission particulierement riche.
Renvoyant au moment de la collecte, il révele da-dain environnement sonore singulier ce qui
semble étre au coeur de de la démarche : le Itrefigendré entre le collecteur et celui dont il
recueille la mémoire. Les exemples des créatioAsdfé Ricros, Patrick Lavaud et Jean-Louis Le
Vallégant montrent la prégnance de ce lien poucallecteur, qui va souhaiter a travers la création
rendre hommage a ceux qu'il a enregistrés. La ioreapparait provoquée alors par cette volonté
de rétablir le déséquilibre d’'une transmission atéilale allant du collecté au collecteur, qui va
s’acquitter par la représentation devant un publia devoir de reconnaissance. La création devient
alors I'espace de transmission de ce lien, et qypetia le recréer par le dialogue suscité par la

représentation.

C’est la nature méme de ce lien créé par I'actieladcollecte qui voit celle-ci devenir un
moyen d’action sociale au travers de projets agtiss de mémoire orale. Mobilisant les habitants
d’'un territoire autour d’un questionnement sur Essources, le projet artistique va faire émerger
des représentations de ce territoire et va paeiic@préactiver un processus de perpétuation et de
renouvellement identitaire. Le role de l'artist¢ en ce sens similaire a celui du collecteur, tous
deux contribuant a révéler un territoire avec &dls entretiennent le plus souvent un lien fort.
Leur démarche fait ainsi figure d’'un engagementssuréappropriant le passé d'un territoire, ils
peuvent contribuer a inventer son avenir, cecravets de processus créatifs mettant notamment en

jeu des démarches artistiques dites participatives.
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Les enjeux de celles-ci ne sont pourtant encoretrgepeu reconnus et ces actions restent
sous-valorisées. Peu financés, la plupart de agistprne bénéficient pas de financements assez
pérennes pour se voir renouvelés et approfondiss gu'il apparait que c’est en s’inscrivant sur un
temps long que ces actions se révelent pertineltedant en jeu des processus créatifs auxquels
participent tant les artistes que la populatiofegtacteurs socio-culturels locaux, elles contmibue

pourtant & « réinventer et rééchanter un territgiteen sollicitant la parole et I'imaginaire.

La valorisation de ces démarches participativessstit dans un enjeu plus large défini par
la Convention pour la sauvegarde du patrimoineucelltimmatériel. La création artistique
collective, sollicitant et donnant reconnaissancdea mémoires locales validées par un groupe,
participe a inscrire les populations au cceur ddélsignation et de la sauvegarde du patrimoine
culturel immatériel qui leur est propre. Elle rédanla volonté de TUNESCO d’'un engagement le
plus large des communautés humaines a la définttiopatrimoine qui leur fait sens, inscrivant

ainsi ces communautés au cceur de la reconnaissgarnes héritage vivant qu’est la mémoire orale.

186 A, RICROS, entretien dufjuin 2013.
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