La structuration de Pespace public
par les industries culturelles:
les cas de lédition du livre et du disque
en Wallonie et a Bruxelles

« Polybe, le judicieux Polybe, nous dit que la
musique était nécessaire pour adoucir les
meeurs des Arcades, qui habitaient un pays
ot V'air est triste et froid».

MONTESQUIED, Hsprit des Lois, IV, 8

André Laxce *

Isétude des mécanismes — POuUr autant que Pon puisse parler de
mécanismes en matiére de sociologie de la culture — de production
et de légitimation des disques dans notre communauté permet de
puancer la vision habituelle que P'on a de la culture de la Belgique
francophone — ou mieux de la culture en Wallonie et & Bruxelles —
comme étant essentiellement dominée par la culture parisienne. Cette
domination par la culture parisienne me parait exacte en matiére de
culture écrite, imprimée, comme vient de le montrer Gabriel Thoveron
en matidre de presse écrite, ou comme Tont montré & Lidge mes colle-
gues Winkin, Condé et Popovic en matiére d’édition du livre 1 Tes
choses sont plus complexes en matiere d’édition phonographique. Cela
me parait dit a un double phénomene: dune part le rdle de la produc-
tion proprement matérielle des marchandises culturelles que sont les
phonogrammes a une importance plus grande dans la structuration
géographique de lespace culturel international, d’autre part, en
matiére musicale, Paris n’a pas constitué, au cours des siécles, un pole
de légitimation aussi exclusif quil a pu P’étre en matiére littéraire.

* Aggistant & 1'Université de Liege.

1y, Wixkm, L'or et le plomb, Mémoire de licence, Information et Arts de
Diffusion, Université de Lidge, 1977. 3. Coxpg, P. POPOVIC M.P. REMACLE,
L édition du livre dans ta Communauié francaise de Belgique, Institut de Socio-
Jogie et de Sciences sociales appliquées Université de Liége, 1980.




262 A. LANGI

Le développement, & la fin du xix® sidcle, de I’industrie phono-
graphique a nécessité des investissements importants qui ont vite
limité le nombre de firmes en présence sur le marché international.
Dans ses mémoires, & la fois charmantes et pleines d’enseignement
pour le chercheur, Fred Gaisberg, qui fut le collaborateur de Berliner,
et que l’on peut considérer comme le premier directeur artistique de
Phistoire de Iindustrie phonographique, raconte comment la Gramo-
phon Company — qui est 'ancétre i la fois de Vietor-R.C.A., de His
Master’s Voice-T.M.I. et de la Deutsche Gramophon Gesellschaft — a
pu se développer, aprés 1895 grace 4 un investissement de 25.000
dollars de personnes liées & la société ferroviaire de Pennsylvanie? Je
ne retracerai pas ici le développement géographique des firmes pion-
niéres de Iindustrie phonographique, mais il est intéressant de suivre
les premiéres pérégrinations de Gaisberg pour implanter les filiales
de la Gramophon Company dans le monde: en 1898, il est & Londres,
en 1900 & Vienne, Budapest, Milan, Madrid, Moscou, Varsovie, en
1902-1903 en Asie du Sud-Est, ... Il est intéressant de constater que le
gramophone est, aux Btats-Unis et en Europe occidentale considéré
comme un article de foire — un peu comme le cinématographe & ses
débuts — juste bon & enregistrer des marches militaires, des complain-
tes irlandaises ou des romances sentimentales et que c’est la Cour de
Russie qui lui a donné sa véritable légitimité sociale. La légitimité
artistique est venue lorsque le ténor napolitain Caruso a fait de
Venregistrement ’arme supréme dans le développement de sa carriére
artistique internationale.

Si Pon suit les mémoires de Gaisberg, Bruxelles ne constituait pas
un lieu de premiére urgence. La capitale belge ne fait pas partie de
ses carnets. Les enregistrements des chanteurs de la Monnaie, appara-
ment les premiers enregistrements d’artistes belges ou ayant fait
carriére en Belgique, sont réalisés & Londres ou & Paris 3, Pourtant
phonographes & cylindre, gramophones et graphophones se commer-
cialisent rapidement dans notre pays, et méme en milieu populaire,
si Pon en juge par la piquante comédie en Wallon, publiée en 1910
4 Seraing par un mineur, C. Maubeuge. L4 Musique d’a Dj’han-Noyé
déerit les coléres d’un ouvrier maniaque du « grafofone », qui, pour
écouter quelques romances parisiennes, Inigse gon ménnge s'en aller
4 vau Peau*

210, GAresgRre, Lo muatea o 40 dinco, toads de Paadeienin pie L, BRUGNATELLE,
Boceen, Milano, 1944,

3 Con enreglatvomoent ont éLd rdddiis dinn ui volfrel « Lo Théatre de la
Monnnde », mil, Coarglnd

A 1 Maurmuan L AL gadgue d'a D R Mags, Beralog, 110,
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11 faudrait étudier en détail la période de Pentre-deux-guerres pour
déterminer jusqu’a quel point le phonographe, et la nouvelle don.n.e
gpatiale qu’il instaurait, a modifié le systéme des instances de légiti-
mation musicale. Jusqu’a quel point, par exemple, le fait que la
Deutsche Grammophon ait réalisé les premiers enregistrements de
pymphonie avee I’Orchestre philarmonique de Berlin sous la bagu-ette
@’ Arthur Nikisch a-t-il contribué a établir Phégémonie discographique
do cet ensemble, sous la baguette de Tirtwangler, pu?s de von
Karajan? Jusqu'a quel point le relatif déclin de la prestigieuse é.m.)le
liGgeoise du violon a-t-il &té provoqué, comme le suggere J. Qult_ln,
par le développement de la radio et du disque®? Jusqu’a quel point
Pabsence d’une industrie phonographique nationale a-t-elle empéché
leg compositeurs belges contemporaing de prendre une importance
internationale?

Une telle étude — qui ne serait possible que dans la collaboration
de musicologues et de chercheurs en sociologie des communications
de masse — devrait permettre d’accomplir le gouhait formulé par
Adorno dans un de ses derniers textes sur la sociologie de la musique.:
« La question sociale du rapport des forces productives et de:@, condi-
(iong de production est applicable, sans forcer, a la sociologie de la
musique. On entend ici par foree productive non seulement la prodpc-
lion au sens musical restreint, 3 savoir la composition, mais aussi le
{ravail artistique vivant des reproducteurs et de toute la techni-que
organisée, en elle-méme, d’'une maniére non-homogéne: la tech‘nlque
compositionnelle intramusicale, I'aptitude des reproducteurs & jouer,
ol leg procédés de reproduction méecanique, qui sont, de nos jours, d’'une
importance primordiale. D’autre part, les conditions de production
wonl les conditions économiques et idéologiques dans Jesquels sont
{enug chaque son, et la réaction & chacun d’entre eux » b

[an ce qui concerne la Belgique, il n’existe pas — & ma connais-
ganee — d’étude sur le développement de Pindustrie phonographique
durant la période de Ventre-deux-guerres. 11 semble que c'est sous
hégémonie de fivmes anglaises que le marché belge s’est développé.
Dapres les catalogues de 78 tours de la Section Musicologie de la
Bibliothéque royale, on peut repérer quelques productions de I.a
CGramophon  Company (sous label Gramophon, Columbia ou I:[I.S
Manter's Voice) qui doivent avoir &6 réalisés dans les années 30: il

8 1, Quiny, « Le violon », in R. WANGERMER et P. MERCIER, Histoire de It
Munlgue en Wattonie et & Bruwelles, Renaissance du Tivre, tome II, Bruxelles,
(§11.4 ‘

6P W, Anonrno, @ Introduction i 1n goclologio de In musique», trad, I,
dnetix, Munlguo en jow, n® 2, Parly, 1972,
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s‘agit du Quatuor Pro Arte, (que Walter Legge, le successeur de
taisberg comme directeur artistique de la Gramophon Company
célébre dansg ses mémoires?), du pianiste Arthur de Greef et de
I'Orchestre royal des Guides, sous la direction d’André Prévost. En
jazz, c’est grice & une autre société anglaise, la filiale britannique
de la Compagnie Bell Edison, quont été réalisé les premiers enregis-
trements: ceux de Jean PAques puis ceux de I'orchestre New Strompers
(1927). Ces disques eurent tellement de succés que I'Hdison Bell
installa en 1929 un studio ambulant & Bruxelles ®.

Aprés la seconde guerre mondiale, la perte par 1"Angleterre de ses
col‘onies, et donc de son hégémonie sur le marché de la gomme-laque,
puis la mise au point par C.B.S. du microssillon et du 45 tours par
R.C.A. modifient les rapports de force mondiaux entre les firmes. En
Belgique, c’est d’abord la firme allemande Telefunken qui réalise
quelques disques de compositeurs belges (M. Poot, J. Jongen, J. Absil,
F. Alpaerts) enregistrés par I'Orchestre de PLN.R. dirigé par F.
André, puis, & partir du début des années 50, c’est la filiale belge de
Decca qui réalise une série « Musique belge contemporaine » produite
par le Ministére de Instruction publique et de la Culture. Les diverses
multinationales créent chacune une filiale en Belgique, mais, 4 'excep-
tion @’B.M.I, leur politique est essentiellement une politique de
distribution et non de production. La Belgique restera pendant
longtemps le marché privilégié ou les discophiles ont eut accés au
plus grand choix de catalogues. En méme temps, la Belgique est
devenue le pays ol la part de la consommation de producﬁdns natio-
nales 6tait la plus réduite. A la fin des années T0 la consommation
nationale dans les grands pays consommateurs était la suivante:

Etats-Unis : 96 %

France : 69 %
Ttalie 1 66 %
G. Bretagne : 42 9%
R.F.A. 1 30-35 %
Pays-Bas 1 20%

Belgique 11 %

L’enquéte que nous avons menée en 107870, viendt i 'élablissement
d’une typologie des éditeurs basées mur un critore infrastrocturel:

710, Sonwanizicorr, Le vole do anon waiteer Walter Legge, Balland, Parlg
1088, i

B o, Lo Jose en Hetgdgae, Mamoies de Hesies on Hlstolre do 1'Art ot
Arvehidologle, optlon Musoologle, Polverstia fde Disge, TR
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In position occupée dans la division internationale du travail étant
pupposée régir les stratégies éditoriales, stratégies de gestion sociale
(e signes musicaux®. Cette démarche nous a amenés i établir une
{ypologie des éditeurs belges A sept composantes: les firmes compra-
(loves, les firmes monopolistes nationales, les firmes non-monopolistes
nationales, les indépendants, les éditeurs @’Btat, les collectifs de
production et les autoproducteurs.

[es firmes compradores sont les filiales belges de firmes multi-
nitionales, occupant, ou tendant a occuper, une position monopoliste
¢'egt-d-dire tendant 4 contrdler financiérement Pensemble des phases
(u processus de production du disque, depuis la gestion par contrats
(’exclusivité du pare des artistes-producteurs, jusqu’aux réseaux de
vente an détail, en passant par la direction artistique, Pédition de
partitions, Penregistrement, la gravure et le pressage, Pimpression des
pochettes, le marketing et parfois méme les revues de critique. Ces
firmes, comme en témoignent le tableau suivant occupent actuellement
plug de 80 % da marché national. Ces firmes se livrent principalement

4
i Pimportation des pressages étrangers, ce que traduit sans équivoque

lo déséquilibre de la balance commerciale du secteur (tableau 1).

TABLEAU 1
IMPORTATIONS
Quantité Valeur (1000 fr.)
1978 23.612.707 1.291.728
1979 26.029.747 1.496.237
1980 26.754.268 1.632.607

BXPORTATIONS

Quantité Valeur (1000 fr.)
1978 5.012.001 870.081
1979 6.094.902 368.998
1980 8.183.907 407.794

Lo sleatégie éditorviale des firmes multinationales, comme I’a bien
montré le sociologue francais A. Hennion 10 tend & une consolidation
mumicale, @esl-d-dire & une gestion raisonnée de I’engemble de la
production normale, aux valeurs et aux genres fortement codifiés.

OOAL AN, MG, Roperer, A, ZUMKIR, I édition phonographique dang
Coapuunawtd frangelse de Belgique, Inetitut de Soclologie el de Sclences goelnles
appliguden, Unlveralté do Lidge, 1080, A parailre: A, Lanan, Les sitonees die dis-
(e, lerre Muavdngn, Libge (1O81),

WA Llwnston, Loew profeanlonnels du dingae, AM, Motnlllg, Parlp, 1081
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Ne leur échappent guére que les coups isolés, les tubes et la produetion
de certaines vedettes, suffisamment fortes pour organiser leurs propres
structures économiques, ainsi que les productions marginales, concer-
nant de petits publics spécialisés (jazz, chansons régionalistes, musique
de la Renaissance et musique baroque, avant-garde, etc...). Elles se
livrent ainsi & la gestion systématiques de répertoires déja construits,
reconnus, légitimes: musique classique des xvir® et x1x® siécles,
chansons Rive gauche de l'aprés-guerre, grands groupes pop et rock
internationaux, folklore commercialisé, ete... Par leur capacité finan-
ciére 4 supporter pendant plugieurs anndes les méventes d’artistes sur
lesquels elles investissent, ces firmes peuvent contribuer 4 la formation
du go0t & long terme, par le mirissement de certains styles: ainsi un
«dtyle Polydor », issu de Reggiani et Moustaki a été développe vers
LOTH avee Maxime e Morvestior, Dick Annegarn, J.M. Caradec, ...; le
ulyle «nouvelle chanson francaise », laneé vers 1978 par RCA.
regroupait Houchon, Chatel, Jonasz, ... Ces Lirmes peuvent aussi, en
ridnon de leurs aseises finaneicres, se permettre des productions « de
prosiige », non renlabilisées en eapital mais porteuses de capital
pymbolique dang les milieux de la eritique et des discophiles. Enfin,
lew firmes multinationales, peuvent se livrer & la gestion statistique
de Pincertitude des tubes, palliant leur faiblesse dans un genre qui
leur éehappe en général au profit des producteurs non-monopolistes,
par Pengagement systématique de directeurs artistiques variés, suscep-
tibles de produire rapidement des «tubes-outsiders», suivant le
mouvement lancé par d’autres,

Contrairement 4 ce que l'on pourrait penser de prime abord,
la production des firmes multinationales n’est pas nécessairement
majoritairement celle de leur pays d’origine. Ainsi, en 1979, CBS a
réalisé 60 % de ses ventes avec des chanteurs non-américains. I’appar-
tenance de Phonogram-France & un groupe néerlando-allemand n’em-
péche pas que prés de 70 % de ses ventes en France sont des produc-
tions locales. Les firmes multinationales sont obligées de tenir compte
du fait national dans leur pénétration des marchés étrangers. Cepen-
dant des lors qu’il gagit de pays 4 faible identité culturelle nationale,
et de surcroit de marché restreint, la stratégic de nationalisation
de la pénétration tend a étre moins forte. Aingi, & l'encontre de
Polygram-France, Polygram-Belgique n’a réalisé en 1980 que 12,75 ¢
de son volume de ventes en répertoire belge, dont 6,8 % en production
propre, le reste n’étant que de digtribution de productions émanant de
producteurs non-monopolistes,

De plus, tout se pagse dins notre pays cotnme i log firmes affron-
tadent deux marvehés totaloment différents: Min d voeation quasi-
nationale (In Mandve) of Fon a vocabion aodquement véglonaliste (1a
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Communauté francaise), La stratégie de production locale s’attache
des lors plus aux artistes flamands (Will Tura, Gaston Berghman,
l.ed Martin, Marva, RUM, Ultravox, ...), le régionalisme Wa.ll(){l
n’étant guére pris en considération. En musique classique, les composi-
{eurs dignes de figurer au catalogue international ne son.t en général
« belges » que par leur naissance, leur carriére internationale a'yant
¢1¢ le garant de leur présence dans les histoires de la. musique:
(‘iconia, Roland de Lassus, Josquin des Prés, Grétry, V‘le.uxtemps,
["ranck, Pousseur. De méme sont rarves les virtuoses d’origine belge
ou vivant en Belgique dont la réputation internationale permet la
production & Péchelon international par les firmes de disques: A.
(irumiaux, L. Bobesco, E. Donneux, G. Octors. En ce qui concerne la
chansgon francaise, 1a Belgique jouit d’une image de marque afflil‘mée
griice au suceés de Jacques Brel, véritable fondateur de Ig, belgitude
chantée, et A Pimplantation de la canconetia italienne (Adan}o, .
I"rancois). Mais pour que de jeunes chanteurs soient pris en consudf’:ra,-
tion par le sidge bruxellois des multinationales, il faut qu’ils soient
porleurs radicaux de novation, ce qui est souvent loin d’ét1.°e- le cas.
[in co domaine, Paris reste de toute maniére le lieu de légitimation
des artistes,

On aurait pu imaginer que lexistence de deux firmes belge.s a
(endances monopolistes (Fonior et Inelco) supplée au peu dinitiatives
prises par les firmes compradores. I1 n’en est rien, d’autant plus que
cof doux firmes ont connu un déclin dans la seconde moitié d.es
années 70, Vitinéraire de Fonior, fondée en 1929 par E.W. Pelgrim
do Bigeard se terminant en 1980 par une faillite franduleuse reten-
thusnnte, Quant A Ineleo, fondée en 1957, son essor a été permis par un
contrat de diglribution des produits R.C.A. Mais depuis que R.C.A.
dintribue elleméme ses disques dans le Benelux (1979), Inelco a été
amené o réorienter sa politique, visant essentiellement le marché
noerlandophone ef allant jusqu’a négliger la distribution d’un chanteur
aussl populapire ef reconnu internationalement que Julos Beaucarne.

Loy producteurs non-monopolistes peuvent se classer en. cing
cnlégories: leg petites entreprises qui assurent la production mais non
In digtribution (IMerman Brauer, Bizet Productions, RKM, Leman_ct
torlé, Accent, Ricercar, Phonie, ...); les indépendants dont Pactivité
do production phonographique n’est qu'une activité sevondqim par
pupport & leur activité principale (Duchesne, Musica Magna, La Boite
A Musigue Pavane, ... les colleetions d’Iitat, financées par l“'ff("l'(“]'ll.f(‘ﬁ
s tineen dépendant du Ministere de la Communauté frangaise {(‘u!—
(o Jusg'on moment de la communautarisation, le Musée de PPAlri-
que centonte, In RTBIY) on d’aulres inglances paragtatales (CACIIY
Crddit communnd, BIC, 008 lew colleetify de production, ayant flatbul
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d’A.8.B.L. ou de société coopérative, émanent d’associations privées
mais sont souvent soutenues par des subsides publics (Musique en
‘Wallonie, Casliposh, Igloo, LDH, Diffusion alternative, ...); enfin les
indénombrables autoproducteurs qui publient leurs disques & compte
d’auteur, et assurent le financement par souscription.

A Topposé des monopoles, dont nous avons vu qu’ils avaient un
catalogue éclectique, cherchant & couvrir les différents champs musi-
caux stabilisés, les petits producteurs ont généralement un catalogue
limité, mais beaucoup plus novateur et créatif. Deux stratégies leur
sont possibles: une stratégie de crénean ou une stratégie de percée.
La stratégie de créneau consiste dans Pexploitation d’un genre musical
dont le public est limité mais fidéle et stable: la musique de chambre
belge pour la défunte Alpha, la musique baroque pour Alpha et
Ricercar, le patrimoine wallon pour « Musique en Wallonie», les
« jeunes interprétes » pour la Boite & Musique-Pavane et Phonie, le
« follk wallon » pour Voies-Voix, la musique orchestrales, les marches
militaires et sportives, la chanson populaire, ’humour pour Hebra,
Pethnomusicologie wallonne pour le Cacef et RTC, ’ethnomusicologie
africaine pour le Musée de ’Afrique centrale, le jazz pour LDH, ete...
Toute tentative d’excursus en dehors du eréneau est percue comme un
risque et est, en général, sanctionnée par I’échec.

Les producteurs « de eréneaux » rencontrent trois problémes
communs: le statut d'infériorité au sein de la société de droits d’au-
teurs, la SABAM, les difficultés de la promotion et celles de la
digtribution. Les difficultés de promotion tiennent autant a l’absence
quasi généralisée de services de relations publiques qu’a la nature
méme du produit de créneau, qui, en radio et en télévision, ne peut
trouver place que dans des émissions elles-méme de créneau, donc
d’écoute réduite. I1 en résulte que la RTBF est gsouvent mise en cause
comme n’assurant pas suffisamment la promotion des artistes locaux.
Les publications spécialisées qui sont apparues dans le courant des
années 70 comme lieu de critiques mais aussi d’information et d’orga-
nisation (En etiendant, I’arrosoir, Le temps des cerises, La ritouwr-
nelle, Bande de sons, les pages belges de Diapason) ou méme 'ancienne
Revue des disques et de la haute-fidélité, fondée en 1950 ont disparu
les unes aprés les autres avec les années 80. La presse quotidienne
et hebdomadaire a pris, dans une certaine mesure, la reléve, mais la
légitimation par la critique internationale reste un probléme. A la
question matériclle de la simultanéité de la critique et de la distribu-
tion se superpose la question de la légitimation des critiques disco-
graphiques belges par rapport aux ingtances eritiques internationales.

Les problomes de digtribution tiennent & la domination exereée
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anr la commercialisation par les entreprises de ract-jobbing (vente Par
exposition) soumises & des lois strictes de rentabilité-et de rotation
(og stocks et qui tendent & marginaliser les productwns non-Mono-
polistes en les écartant des réseaux de distributlon‘ de masse (grgndes
surlfaces, grands magasing, ...) et en les contralgnffnt. d awzu‘ re-
cours d des réseaux de distribution eux-mémes spécialisés .(reses}ux
militants, vente par correspondance, vente en concerts, disqualres

ppéeialisés, ...).

Les autoproducteurs, s'ils retrouvent le plaisir dfa la recomposﬂ:lc.m
(e 1Aches du processus de production et de la maitrise d'e 1_eur 'tra,vallf
agpirent néanmoins a échapper aux phases de commercialisation, qui
W'avorent fastidieuses et 'opérent au détriment du temps de -créatu_m.
Do que possible, ils g’intégrent done & un collectif de p.roducjc..lon, voire
A une firme multinationale, qui, en accueillant un artiste déja expéri-
menté et reconnu s'évite la phase d’investissement initial. On no_tera
(il ne gagit pas toujours d’artistes débutants, mais que des al’tlS‘t‘-eS
de véputation internatiomale, telle la basse d’opém. Jules IIBat.stm,
peuvent avoir recours & Jautoproduction pour satls‘f:?.n?e'un désir de
crénlivité personnelle que ne leur offre pas la planification commer-
¢inle deg grandes firmes.

Ia seconde stratégie possible pour des éditeurs nonl-mon_opo-hstes
osl eelle de la percée rapide sur un marché de masse, soc%ologlquement
mnl déterming, en lancant des produits de variété inédits, des:;. tubes.
(o lype de stratégie, qui demande une capacité de spéc}ulatmn sur
fow (éuivs du public et une souplesse organisative que n’ont pas les
flirmes monopolistes, a trouvé en Belgique un exemple ﬁype avec le
proupe Roland Kluger Music (RKM), producteur de Plastic Bertx:anc},
do Pelox, ¢le,.., qui, par une pratique judicieuse de contrats de distri-
butlon internationaux, est arrivé & une ouverture sur le marché
mondinl, leg clards américaing du Rilboard servant ici d’instances de
conuderalion,

Jo voudraig conclure ce trop rapide tour d’horizon par quelque§
conpidérations théoriques sur le concept d’industrie culturelle.‘J’m
116 fout i Pheure Tred Gaisberg, pionnier de ’édition phonographique.

I ol piquant — & Pheure ol les grandes firmes de disques gont elles-
mbnie intégrées A de vastes conglomérats dont la production va de
I'cloctronique aux pompes funébres, ou aux fast food — (.19 constafcer
e Cnduberg parlait dlindustrie « pi‘ttOI'(.’S(I‘l’lel et romantique . ‘13"1';11'
plus exigennte, rigoureuse et govore Gtait évidemment la démarche
A'Adorio of  @Torkheimer qui, au sortir de la geconde guerre

mondinle, npreés un séjour foreé A ITolywood, ont pul.ﬂi(a la, Dia-
leotigue deo Lo Rabson, ouvrage dans lequel ils proposaient le con-
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cept de Kulturindustrie, que 1’on traduit habituellement par “in-
dustrie culturelle”, mais que Dominique Jameux, dans la revue
Musique en Jeu, traduit plus justement par “industrie de la culture”,
ce qui rend mieux les connotations pejoratives du concept. On sait
que les bases théoriques du concept de Kulturindustrie résident dans
le concept lukacsien de réification (Verdinglichung) qu’Adorno utilise
a propos de Webern dés 1922, juste aprés la sortie d’Histoire et cons-
cience de classe. Je ne m’attarderai pas ici sur les apories de la
critique adornienne de la raison instrumentale, eritique basée sur une
conception hégélienne de la conscience. J. Habermas, dans son dernier
ouvrage Theorie des kommunikativen Handeln ! en a’fait une critique
approfondie. Au concept de réification, je préfére ceux proposéspar
Habermas de communication systématiquement déformée et de reféo-
dalisation de l’espace public. Que la musique et le discours sur la
musique soient parties prenantes dans la constitution de lespace
public, c’est ce qui apparait clairement dans tel passage de I'Hsprif
des lois de Montesquieu ou dans la constitution par Schonberg d’une
société privée d’audition musicale en réaction & la réception trivialisée
du public des opérettes, qu’il ne connaissait que trop bien. La situation
de Pédition phonographique belge telle que je viens de la décrire ne
peut que nous faire percevoir combien notre propre espace public
musical est dégradé, soumis aux lois internationales du marché. Certes
les foyers de résistance existent: Ia prolifération des petits produc-
teurs spécialisés est indiscutablement une tentative de reconstruction
d'un espace public musical exigeant, critique. Tl est méme possible
que cette prolifération — qui semble typique de la Belgique — =oit le
corrolaire d’une domination poussée A l’extréme. « Il est devenu de
Pplus en plus difficile de tenir les gens par la bride. Le progrés de leur
abétissement doit aller de pair avee le progrés de leur intelligence »
écrivaient déja Adorno et Horkheimer.

Reste la question lancinante du roéle de Vintervention de I'Etat
dang la créativité musicale et 'usage qui est i présent fait par les
bureaucraties européennes de la culture du concept d’industrie cultu-
relle. Ce concept, est passé, par une de ces ruses dont la raison a le
seeret, de la Théorie critique a la langue technocratique des décidenrs
culturels. Au Conseil de I'Europe, chez les responsables giscardiens,
puis mitterandistes de la culture en France — Jack Lang a parlé de
« réhabilitation des industries culturelles » —; le Ministére de la
Communauté francaise en a fait un colloque; le président du Parti
Socialiste, M. BSpitaels vient, en économiste, d’en légitimer 1'usage
au sein du parti le plus important de Wallonie, ete... De ce « dis-
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conrs industrie culturelle » résulte chez nous un projet de h(’)ld?ng
(Linitiative culturelle, la 8.P.I.C., inspirée de. lz_l SOI.)IS‘- québecg\se,
((ui pourrait suppléler aux carences de Tinitiative 1)1‘]‘r9e3 en mat{ere
(Qaudio-visuel et donner des chances nouvelles aux .ar.tlstes du lleq.
Mais il ne nous fera pas sortir de la (:l.ll'tul‘f-) admlmstré.e que cri-
liquaient Adorno et Horkheimer. L’améhoratlol} des.posmblhtés (119
dislribution et de diffusion ne constituent pas necessalrertﬂe_:nis ’une re-
construction de Pespace public et, déja, le critére de rentabilite famelzge.
On voit d’aillenrs mal comment un projet local p_erm_ettralt d'?‘n—
rnyer définitivement les tendances & la commerc.iahsa.’clon et a Iir-
mll ionnlisme de la culture internationale. Mais cecl est, pour conclure,
renvoyer la balle dans le camp des « grands voisins ».



