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INTRODUCTION

Qu'est-ce-que la new wave* ? Des productions musicales liées a un
territoire ou le produit de phénoménes actifs de globalisation? Ou serait-ce
davantage un courant musical défini par une époque, des artistes, des
usages, des esthétiques? Ou ce pourrait étre une appellation
commerciale, un produit de consommation culturelle? Ou autant d'objets

d'études clairement distincts ?

La question se pose tout de go: la new wave est-elle une musique

typiquement anglaise?

Derriére ce vocable se trouve la volonté de circonscrire un mouvement
culturel afin de mieux le vendre, de rapprocher des esthétiques, des
artistes et des contenus a priori éloignés afin d'en faire une promotion

raisonnée et rationalisée mais globalisante.

Cette étiquette stylistique est un véritable péle-méle : elle embrasse tous
les styles du rock a partir de la seconde moitié des années soixante-dix :
synthpop*, musique industrielle, no wave*, cold wave*, EMB*, etc.. ; en un
mot les voies les plus expérimentales que les courants les plus populaires.
Cette appellation a été également largement associée a une scéne
musicale britannique. C'est pourquoi, si nous osons le raccourci, la new
wave se présente-t-elle comme un produit culturel anglais, tout du moins

mercantile.

Trées grossiérement, le terme new wave représente I'explosion
commerciale des musiques électroniques anglaises a partir de la fin des
années 1970 et jusqu'au début des années 1980 ; et des premiéres
véritables figures populaires internationales issues du phénoméne de

starification rendu possible par les mass médias. Il est également



nécessaire de procéder a la contextualisation d'un phénoméne culturel
afin d'en cerner les caractéristiques et les enjeux. Nous savons que les
médias modernes tendent a créer une culture commune qui rassemblent
autour des biens culturels des unités de style ; mais le nivellement
pouvant en résulter peut porter atteinte a la diversité culturelle des pays
concernés par ces processus globalisants. La new wave, en tant que

musique anglais typique est une musique moderne méediatisée.

Intrinséquement, représente t-elle alors le produit d'une culture commune
créée par les industrielles culturelles mondiales, ou davantage le reflet
fidéle d'une culture spécifique, a savoir, la culture anglaise de la fin des

années 1970 et du début des années 1980 ?

La globalisation apportée par la mondialisation participe a la fois a la
création d'une culture de masse et a la fois a I'adoption de produits
culturels internationaux standardisés pouvant a premiére vue menacer les
identités  culturelles spécifiques, comme nous l'avons évoqué
précédemment. Mais elle peut également participer a la création de
nouvelles formes artistiques et musicales : les styles dits fusion en sont un

parfait exemple.

Ainsi, la new wave est-elle une pure création médiatique? Retrouve t-on
sous cette appellation une récupération édulcorée d'idéologies punk, une
version allégée de courants musicaux plus extrémes et plus underground,
un formatage consensuel de formes artistiques et culturelles, une

uniformisation d'expressions artistiques ?

Ensuite, un des enjeux de cette étude est de parvenir a établir des liens
entre le développement de styles musicaux sur des territoires (plutot que
sur d'autres) et la cristallisation de ces styles entre eux, donnant ainsi lieu
a de nouvelles formes artistiques, mises en circulation par les médias et

les industries culturelles. Mais d'autres problématiques interviennent.



En effet, il est essentiel de relever que le développement du courant dit
new wave n'a pu se faire qu'a travers une forte exposition médiatique. Il

n'a pu naitre autrement : il est média.

Or, il n'en a pas toujours été de méme tout au long de I'histoire des
musiques dites « populaires ». Le jazz est en un parfait exemple : il n'est
pas le résultat de processus communicationnels et ni son émergence ni
son développement n'ont été massivement couvert par les médias. Il est
né a l'extérieur des flux marchants et sa commercialisation n'a pas été la

condition sine qua non de son existence et de son déploiement.

La question est alors double : la new wave est-elle est un produit de
consommation comme un autre, institué par les industries culturelles et
promu par les mass media ; ou est-elle davantage un produit culturel lié a
un territoire (donc un produit local) et une époque (fin des années
soixante-dix — début des années quatre-vingt) largement diffusé par les

meédias qui ont su exploiter commercialement ce courant musical ?

De plus, si la new wave est indirectement née des cendres du punk
rejetant la société de consommation et les regles de marché, elle est

pourtant un produit de masse.

Cette contradiction est un autre indice nous permettant d'avancer que la
new wave ne représente pas un style musical in fine mais l'illustration
d'actions concertées des différentes industries culturelles et créatives
comme outil de promotion. En ce début des années 1980, ces industries
avaient désormais les moyens d'une diffusion massive, des contenants.

leur fallait un contenu. Pour la musique, ce sera la new wave.

En effet, a média « nouveau », musique « nouvelle ». Ce fantasme de la
nouveauté est une technique marketing particulierement efficace. Vendre

un produit, qu'il soit culturel ou non, comme révolutionnaire et moderne,



c'est s'assurer l'intérét et I'adhésion d'un public immédiat et large. Qu'est
ce qu'une musique « nouvelle », sinon une aberration ? Sur le plan
strictement artistique, rien ne nait ex nihilo, mais sur le plan marketing, le

moteur, c'est l'innovation.

Ce courant anglais est-il progressivement passé dans un processus de
globalisation pour une diffusion massive a I'échelle mondiale ?

Quels sont les acteurs de ce processus ? Quel est le role des médias et
des industries culturelles et créatives dans l'apparition de nouvelles

formes artistiques et culturelles ; ici, la new wave ?

La mutation de la société qui s'est opérée deés la deuxieme moitié du
vingtiéme siécle a accompagné la mutation des pratiques artistiques et
leur diffusion. S'intéresser a la globalisation d'un produit culturel, c'est

aussi s'intéresser aux médias comme opérateurs de représentation.

C'est pourquoi tout au long de cette étude nous ne cesserons d'analyser
conjointement évolution des musiques populaires et évolution des médias
en tant qu'émetteurs et récepteurs de flux d'informations sous le prisme de

la new wave et des industries concernées en Grande-Bretagne.

Nous évoquerons ainsi en premier lieu la genése de la new wave
britannique, en tant que musique liée a un territoire, a un peuple, une
génération, un contexte socio-culturel : le post-punk, né en partie des
cendres du punk. Mouvement initialement nord-américain, ce dernier ne
s'est véritablement illustré que sur le sol anglais. Nous tacherons ainsi de
comprendre pourquoi la Grande-Bretagne était plus propice au
développement d'un mouvement contestataire tel que le punk; si ce
dernier est une production locale et pourquoi il peut étre aujourd'hui

consideré comme le terreau des musiques d'identités anglaises.



Nous étudierons enfin le passage progressif du post-punk vers ce qu'il est
commun d'appeler la new wave. Nous tenterons de comprendre si ces
musiques sont le produit marchandisé d'industries culturelles et si leur
meédiatisation est la condition sine qua non de leur développement : si

elles n'ont pu naitre qu'avec les médias?

Nous nous pencherons également sur le phénoméne de construction
identitaire autour de ces musiques. C'est en effet avec la globalisation de
ces musiques que sont nées des revendications identitaires fortes : les
démonstrations d'anglophobie et d'anglophilie par exemple nous font
remarquer le territoire et l'identité sont au coeur des flux culturels, et que le
vieux débat de [I'érosion des cultures singulieres au cceur des
préoccupations actuelles était déja particulierement vivace. Cette musique
populaire transnationale, standardisée et formelle ; soumises aux lois de
I'économie et portée par les plus grandes industries internationales.

Nous étudierons ses caractéristiques intrinseques mais également son
caractére glocal. A mesure que les médias se sont internationalisés, les
flux culturels ont empruntés des canaux ou forme et fond, émetteur et
récepteur, local et global se sont inextricablement brouillés de facon a

produire une nouvelle culture, entre ces deux pdles historiques : le glocal.

Dans ce sens, il n'est plus question d'analyser les biens culturels comme
appartenant uniquement a un territoire et a une identité spécifiques, mais
plutdt comme émergeant d'un ici et d'un ailleurs a la fois. Les critéres
d'identité, de spécificité, de territoires et d'Etats-nations ne suffisent plus a
I'analyse de produits culturels a I'heure de la globalisation.

Ainsi, tout I'enjeu de cette étude est de saisir a travers tous ces points
d'analyses si la new wave sous son appellation la plus large serait un
produit culturel médiatique et glocal ; ou si elle serait davantage porteuse
d'une identité culturelle spécifique, une identité britannique , qui aurait été
tant globalisée que sa spécificité culturelle en ait été érodée au profit d'une

universalisation ?






|- DU PUNK AU POST-PUNK :
CULTURES LOCALES ET
TERRITOIRES DE MUSIQUES

L'Angleterre des années 1970 a été le berceau de la vague punk de 1975
a 1977, puis du post-punk, ce rock hybride qui a préfiguré la new wave.
Tous ces liens sont-ils des raccourcis grossiers mis en avant par les
médias ou font-ils état d'une réelle évolution ? Le post-punk est en réalité
une fusion de nombreuses musiques populaires, dépassant le punk stricto
sensu. Nous développerons ainsi ce point afin de comprendre si le post-
punk est un produit direct du punk dans le sens d'une production artistique

liée a un méme territoire ou si ce sont deux objets d'étude bien distincts.

En effet, la question de la production artistique en rapport a des territoires
est aujourd’'hui trés vivace, non seulement concernant les courants les
plus récents tels le hip-hop ou le rap, mais aussi pour les formes
musicales antérieures.Déterminer si une musique n'a pu naitre ici et pas
ailleurs. Qu'est-ce que l'ici et le ailleurs ? Comment circonscrire un
territoire, poser ses limites géographiques ? Le punk est une de ces
musiques populaires ayant émergé sur des territoires et pris assise sur
d'autres. Il est aujourd'hui si fortement lié a la Grande-Bretagne qu'on ne
saurait les dissocier. Le punk est typiquement anglais. Anglais par ses
plus éminents représentants (les Sex Pistols pour la musique, Vivienne
Westwood pour la mode, Londres pour ses clubs), anglais par ses

revendications (régionalisme, contestation) et son contexte socio-politique.



Celui-ci placait alors ses habitants dans une profonde crise sociale,
laissant peu d'espoir aux plus jeunes : chGmage, résurgence du racisme
et de la droite, bouleversements politiques, remaniements, etc. Faisant
table rase du passé comme les promoteurs immobiliers détruisaient
progressivement la pierre pour ériger du béton, les adolescents anglais
ont manifesté une forte opposition a leur passé musical historique afin de

créer une musique nouvelle vierge de toute affiliation et inspiration.

Et pourtant, le punk dans sa forme la plus primitive est nord-américain. Il
est apparu aux Etats-Unis au milieu des années 1970, mais est resté a
une forme embryonnaire. Son véritable essor en tant que mouvement
culturel de grande ampleur ne s'est et n'a pu s'opérer qu'en Grande-

Bretagne.

Pourquoi n'a t-il pu prendre forme que sur ces territoires ? Si bien qu'on
pourrait méme aller jusqu'a parler d'une musique de terroir ? Les Etats-
Unis n'avaient pas ou de pouvaient pas offrir le terreau suffisant ? Terreau

historique, terreau politique, terreau artistique ?

L'histoire de cette contre-culture est faite d'allers-retours constants entre le
vieux et le nouveau continent. Dans ce cas, comment pouvoir affirmer

avec certitude que le punk serait plus anglais qu'américain ?

Le punk est-il porteur d'une esthétique britannique ? Est-il le miroir de la
jeunesse d'un pays ravagé par le chémage et la crise ? Ou ne serait-il
qu'un courant musical dans ce qu'il véhicule de plus créatif et de plus
artistique, détaché de tout contexte socio-géographique ?

Mais le punk est également une musique liée a I'évolution de la technique.
En effet, ce mouvement a transformé la facon d'aborder la musique
notamment grace a I'évolution des moyens techniques liés a la production
et a la promotion de la musique. La démocratisation de I'enregistrement

magnétique - la cassette devient I'objet phare - et la commercialisation de



la photocopieuse permettant la réalisation d'affiches, de fanzines a
moindre prix participent a I'élaboration de la culture du Do It Yourself, dont

nous évoquerons plus bas les caractéristiques.

Ce phénomeéne punk, aussi éphémeére soit il, a permis d'insuffler a la
musique une énergie de l'instant, de la création pour la création, de la
pulsion artistique, et surtout un rejet intense des codes traditionnels
artistiques en vigueur, mais pas uniquement. Aujourd'hui, le punk subsiste

en tant que style passé, en tant qu'inspiration, que coloration stylistique.

L'analyse de ce mouvement ne s'opérera véritablement qu'a partir des
années 1990, avec quelques ouvrages (dont England's dreaming de Jon
Savage ou Lipstick Traces de Greil Marcus) et par la suite au cours des
années 2000 ou les publications se multipliérent ( biographies de groupes

et autres autobiographies, beaux livres, etc)



|-1- UN TERRITOIRE, DES MUSIQUES ?

Nous l'avons évoqué plus haut, le but de cette étude est de chercher a
comprendre quels canaux ont été empruntés par les musiques anglaises
underground de la fin des années 1970 jusqu'a leur avénement

commercial au milieu des années 1980 sous I'appellation de new wave.

Comment ces musiques initialement liées a un territoire, issues des villes
industrielles touchées de plein fouet par la crise et le chémage ont pu
prendre la forme de musiques pop véritablement décontextualisées,
perdant par leur diffusion massive leur caractéristiques intrinséques

originelles.

I-1-A LA VILLE : LE TERREAU DE L'ART

Que ce soit a Sheffield, a Manchester ou d'autres villes nord-anglaises, il
est intéressant de remarquer que le rapport au territoire dans le processus
de création présente bien des similitudes. Car si la production artistique ne
peut étre définie par l'origine sociale, la ville en tant de porteuse d'un sens

historique conditionne grandement la création.

Par ville, nous entendons la ville dans ce qu'elle représente de plus
singulier et de plus typique : elle porte en elle une histoire et des identités
spécifiques, des politiques et des industries. Des villes aussi
géographiquement éloignées que Manchester en Grande-Bretagne ou
Cleveland aux Etats-Unis semblent présenter des toiles de fond
similaires : crise, récession, chébmage, désindustrialisation, changements

politiques sont autant de paramétres communs a ces territoires.
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Ainsi, au-dela de thémes récurrents (amour, rupture sentimentale, etc),
des esthétiques semblent se définir grace a ces territoires. En effet, des
groupes aussi spatialement éloignés tels que Cabaret Voltaire a Sheffield
en Angleterre et DAF a Dusseldorf en Allemagne évoquent tous deux dans
leurs productions les paradoxes de I'humanité a I'ére post-industrielle. lls
utilisent tous deux les synthétiseurs® afin d'incarner et d'esthétiser la
désindustrialisation des villes dans lesquelles ils évoluent, aussi éloignées

fussent-elles.

Ces parameétres communs oeuvrent presque malgré eux au service d'une

culture commune qui serait ainsi trans-nationale.

Le post-punk est dans son essence britannique, mais il est avant tout le
fruit de territoires pouvant rentrer en résonance avec d'autres territoires,
dans lesquels lidentification autour de valeurs et d'esthétiques peut
s'opérer. L'allemand de Dusseldorf et I'anglais de Sheffield partagent peu
ou prou les mémes valeurs malgré eux : ce sont les paramétres socio-
économiques et socio-politiques des territoires dans lesquels ils
produisent qui font sens et fédérent autour d'un sens commun. Autrement
dit, leur travail est autant déterminé par des facteurs historiques et
géographiques que par des aspirations universelles liées a toute
production artistique (quéte de la célébrité, besoin d'expression artistique,

etc).

Mais au-dela méme de l'identification rendue possible grace a ces critéres
communs, c'est la définition d'esthétiques qui est ici particulierement

intéressante dans le cadre de notre étude.

Le rble du territoire dans la construction identitaire autour de formes
artistiques est donc fondamental. Mais loin l'idée d'affirmer qu'il pourrait
émerger une musique universelle, une musique qui pourrait appartenir a

un tout et chacun. L'histoire, la tradition d'un territoire sont a prendre en
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compte. Les médias en tant qu'opérateurs de représentation et de
récupération également. Leur réle dans ce processus de récupération,
comme étudié par Dick Hebdige dans son ouvrage de 1979, Sous-
cultures, le sens du style, est primordial dans I'histoire des sous-cultures,

et donc des sous-cultures punk et post-punk.

La contre-culture post-punk, qui évoluera au début des années 1980 sous
la forme d'une culture populaire dite new wave est avant tout intimement
liee aux bouleversements socio-politiques des territoires dans lesquels elle
se développe. Cependant, émettons des réserves sur le réle du territoires.
Ainsi, les musiques elles ne sont pas seulement la conséquence de
déterminants géo et socio-économiques ou d'une volonté politique : elles
jouissent également d'une certaine autonomie et participent elles-mémes

a la construction de territoires.

MUSIQUES ET IDENTITE NATIONALE

« Ainsi, avec linvention des nations, le lien entre une musique et la terre qui la
voit naitre s’inverse, ou plus exactement s’établit dans les deux sens : dans une
perspective nationale, c’est la musique qui crée la nation et son territoire, et c’est
la construction identitaire qui pousse a I'’élaboration d’un répertoire propre. {(...)
Ainsi, le réle joué par la musique dans la reconnaissance nationale d’un territoire

est-il majeur. Cette reconnaissance peut s’inscrire dans le cadre politique de

I'Etat-nation, ou faire I'objet de revendications régionalistes ou nationalistes. »’

Historiguement, le lien entre territoire et musique s'est établi avec
l'invention des nations. Il existe deux définitions principales du terme

« nation ». La premiére, liée a la philosophie allemande — défendue par

1 MOREL BOROTRA, Nathalie, «Musique et territoire : les avatars d'une conjonction »,
Musiker, n°17, 2010, p.13
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exemple par Johann Gottlieb Fichte — statue sur les parameétres communs
des membres d'une nation: langue, religion, culture, histoire ; ces
parameétres aidant a la différenciation des autres nations. La seconde, liée
a la Révolution francgaise, provient de la philosophie francaise des
Lumieres et insiste quant a elle sur le concept du « vivre ensemble », la

nation étant dans ce cas le résultat d'un acte d’auto-définition.

Il est nécessaire de faire la difféerence entre nation civique et nation
ethnique. Les analyses actuelles des historiens frangais sont plutét
basées sur des études socio-historiques de la constitution du sentiment
d'identité nationale, en essayant d'en cerner les différents mécanismes
individuels et collectifs, conscients et inconscients, volontairement
construits et involontaires. Il semble, a l'issue de certaines de ces études,
que I'Etat y joue souvent un réle moteur, que les communications, en

particulier économiques, soient déterminantes.

L'historien Didier Francfort a notamment é&udié ce qu’il appelle la «
fonction nationaliste de la musique », dont I'apogée se situerait entre 1870
et 1914. Le sentiment d’universalité de la musique s’efface alors, « partout
'essence nationale de la musique est rattachée a un génie du lieu, a une
lourde détermination par I'histoire, la géographie et les traditions » (2004 :
11). Le rble déterminant de la musique dans la revendication des
territoires et du sentiment d'appartenance et les processus d'identification
a travers la musique est alors engagé. Par la suite, I'évolution des
techniques liées a la reproduction et a la diffusion de la musique (radio,
phonographe, etc) instituera encore de nouveaux rapports entre territoire

et musique.
Dans le cadre de notre étude, Manchester et Sheffield, deux villes

industrielles sur le déclin du Nord de I'Angleterre, ont été considérées par

les médias comme le berceau du post-punk britannique. De l'autre coté de
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I'Atlantique, c'est surtout a Cleveland, dans I'Ohio, une ville a l'industrie
autrefois florissante ; et en Europe a Dusseldorf, la capitale de la Ruhr, la
région allemande la plus industrialisée, que des groupes post-punk ont
emerges. Ces formations (Devo a Cleveland et DAF a Dusseldorf)
abordaient les mémes thématiques et défendaient des esthétiques

similaires a celles de leur collegues britanniques.

Nous constatons alors que le territoire — a I'échelle macro-locale, régionale
ou nationale — se trouve au cceur du processus créatif. Mais dans quelle
mesure le territoire conditionne-il la création, et surtout, est-il suffisant
d'étudier ces phénoménes sous l'angle du territoire, si des productions

artistiques a priori similaires émergent sur des territoires différents ?

En premier lieu, le contexte socio-politique de ces territoires est bien
souvent analogue. Etudions de plus prés ces contextes ; ici, celui de la

Grande-Bretagne de la fin des années soixante-dix.

1970-1980 , GRANDE-BRETAGNE : LES ANNEES RECESSION

En Grande-Bretagne, les années 1970-1980 sont synonymes de
récession. La production industrielle recule de 10% en 1979 et de 17% en
1983 et pour la premiére fois depuis trois cent ans le pays devient
déficitaire commercialement. Certains analystes économiques comparent

le pays a « 'homme malade de I'Europe ».

En 1979, la citation d'un ambassadeur britannique : « today we are not only
no longer a world power, but we are not in the first rank as European one ... »
(aujourd'hui nous nous ne sommes déja plus une puissance mondiale, et

encore moins une puissance européenne...) et les gréves éclatant
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violemment comme celles des mineurs en 1984 (durant une année
compléte) confirme la crise britannique. Celle-ci s’explique en partie par la
mutation de [I'économie au niveau mondial : mines et usines
(majoritairement sidérurgiques) ferment les unes aprés les autres et la
Grande-Bretagne peine a trouver une industrie de substitution. Les ex-
régions industrielles du nord deviennent des friches ou le chémage de
masse fait des ravages : 3.5 millions de chédmeurs en 1985 et un taux de
chémage proche de 41% dans les anciens bassins miniers du nord sont

atteints (ce sont par ailleurs dans ces régions que le post-punk émergera).

Toutefois, dans les années 1980, le gouvernement de Margaret Thatcher
fait des choix économiques importants en coupant les subventions aux
entreprises en déclin (le meilleur exemple reste le bras de fer avec les
mineurs en 1984 et 1985). Par ce choix, la Grande-Bretagne passe d’'une
économie industrielle a une économie de services qui permet au pays de
retrouver la croissance qu’elle avait perdue plusieurs décennies

auparavant.

Le thatcherisme s'est aussi accompagné aussi d'une désindustrialisation
massive du pays. Cette désindustrialisation, si elle plongea le pays dans
une crise économique critique, favorisa malgré tout I'établissement d'une
société créative marginale et de formes sous-culturelles britanniques, dont

nous étudierons plus bas enjeux et composantes.

Mais des musiques en corrélation directe avec ces contexte géo et socio-

politique vont bientdt se émerger : le punk, et aprés lui, le post-punk.
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|-1-B LES MUSIQUES DE LA REVOLTE ANGLAISE ?

« Maintenant ([sic] en 1985), un culturalisme plus sobre est de mise : ainsi le
disco et le punk sont présentés comme l'expression de la crise, analyse 0

combien tautologique et rationalisatrice. »?

Dans sa genése, le punk était une esthétique marginale internationale :
elle s'est répandue a partir des Etats-Unis a travers la Grande-Bretagne et
la France puis a travers I'Europe, le Japon et 'Australie pendant les
années qui ont suivi 1975. Mais cette esthétique est entrée en résonance
avec la jeunesse britannique plus qu'aucune autre. En effet, toute opinion
politique contingente, toute sexualité alors considérée comme déviante,
toute situation asociale trouvaient dans le punk un terrain d'acceptation.

En un mot, il offrait a la frange britannique un espace d'expression inédit.

Les Sex Pistols, figure de proue du punk britannique — et du punk dans sa
globalité — furent symptomatiques de cette génération britannique ; et
étaient, comme le note Paul Morley, célébre journaliste punk, « d'une
puissance infernale ». Cette « puissance » a offert a la jeunesse anglaise
l'occasion d'élargir considérablement son champ d'action artistique — et
musical — et de le transcender. Si son origine remonte a 1975, c'est entre
1976 et 1977 que le punk a pris sa forme définitive : celle d'une sous-

culture.

En ce sens, punk n'est pas synonyme de musique, mais d'idéologie
culturelle indépendante, ou toutes les composantes sous-culturelles

énoncées par Ken Gelder peuvent étre distinguées et analysées :

2 BUXTON, David, Le rock : star-system et société de consommation, La Pensée
Sauvage, 1985, p.9
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« des relations négatives avec le travail : anarchisme

* des relations négatives ou ambigués avec la société de classes :

communisme

* une référence davantage a des territoires, des espaces publics qu'a
des propriétés : lieux de représentation, de pratique et de

socialisation indépendants

* une appartenance des individus en dehors de la famille ou du foyer

domestique : collectivisme, squat

* une démarcation par des styles excentriques ou exagéres :
panoplie vestimentaire ostentatoire, détournement d'objets

quotidiens

* un refus de la banalité de la vie ordinaire et de la massification :

nihilisme, développement d'une culture autonome Do It Yourself

Les codes sous-culturels punk étaient particulierement symboliques et
agressifs, quasi anagogiques, et les pratigues inhérentes souvent
empruntes de danger. En effet, I'implication du public dans la sous-culture
punk nécessitait généralement de nombreux sacrifices, une verve
tranchante et méme un danger pour la vie de ses membres : critique
acérée de la génération précédente (contemporaine a la Seconde Guerre
Mondiale), dépendance aux drogues, comportement pessimiste et cynique

représentaient autant d'attitudes symptomatiques du punk.

En 1978, le punk britannique fut associé au racisme et au fascisme
ambiants. Le pays était alors traversé par une vague de violences
urbaines liées a la recrudescence de racisme, et les institutions politiques

et meédiatiques tinrent le punk pour responsable. Ses acteurs

17



véhiculeraient haine, nazisme et inciteraient a la violence a travers leur
musique. L'écrivain britannique Jon Savage, contemporain de I'émergence
du punk, narre en ces mots la situation critique du punk britannique en
1978 : « Le punk avait voulu briser les frontiéres entre l'art et la vie, pour vivre
dans le présent et dans le futur, par opposition au passé idéalisé, mais en 1978,
il se heurta au mur de briques du déclin de I'Angleterre. Le présent était lugubre
et l'avenir semblait soudain pire encore. Le punk avait été le produit des failles
creusées dans la sphere sociale, que ce soit avec les centre ville déliquescents

ou I'immobilisme politique du gouvernement de Callaghan ».°

De plus, le punk trouvait sa force d'expression (voire sa raison d'exister)
dans le contexte politique britannique. En effet, la politique du
gouvernement conservateur Thatcher, en plus de chercher a démanteler
les structures de pouvoir des classes ouvrieres — principalement les
syndicats — a renforgait l'individualisme et le creuset social. Le punk
tendait alors a remédier a ces dérives sociales en adoptant des idées
libertaires et anarchistes, comme une forme de réponse. Désormais, le
punk et Margaret Thatcher étaient ennemis de premiére classe, jusqu'a ce
qu'il soit récupéré par la classe politique puis retourné contre lui-méme
avec son propre slogan « No future ». Le racisme devint cette année
I'apanage de toute I'Angleterre, plus seulement celle de I'aile droite.

En effet, Margaret Thatcher, déclara, le 30 janvier sur Granada Television
—la chaine de télévision de Manchester — sur la question des « races »,
que « Les gens sont vraiment assez effrayés a l'idée que ce pays puisse

étre submergé par des gens d'une culture différente » .

En définitive, le punk déclina avec sa marchandisation pour plusieurs
raisons. Premiérement, il avait utilisé pendant deux années de nombreux
symboles comme objets totémiques, détournés de leur contexte originel
dans un contexte esthétique et théatral, dont le plus fort fut la croix
gammée. Or, il est impossible de conserver l'ironie (aussi discutable soit-

elle) en tant que concept dans le marché dominant. La récupération des

3 SAVAGE, Jon, England's dreaming, Allia, 2004, p.153
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signes sous-culturels punks ne pouvait s'effectuer sans leur
réinterprétation.

Deuxiemement, des opinions politiques extrémistes (anarchisme,
nihilisme) ne peuvent ni subsister dans la culture dominante, ni
accompagner un produit culturel de masse sans dulcification.

Enfin, tout produit sous-culturel réclame une redéfinition lors de son
passage du subversif au dominant. Or, le titre « God save the Queen »
des Sex Pistols par exemple, était une invective contre la monarchie
anglaise, mais il pouvait aussi venir de nulle part et d'ailleurs a la fois.
Représentait-il une menace, ou seulement un effet de style, une
provocation ? Comment prendre part a ce mouvement, comment le
vendre ? La difficulté par les industries culturelles dominantes de
circonscrire un mouvement — culturel, et pas seulement musical — si
dense, si insaisissable et si véhément que le punk les amena a en
commercialiser les avatars (Kilts, t shirts avec épingles a nourrices, bijoux,
pantalons troués) et a en adoucir les discours (réduction d'une sous-
culture entiére a un genre musical, le punk rock). Ces trois facteurs
montrent que ces filtres d'interprétation, de représentation et de
massification par lesquels le punk est passé lors de la popularisation ont
invalidé le fondement méme du punk, a savoir, son appartenance a une

sous-culture.

Nous avons ainsi contextualisé et analysé I'émergence du punk
britannique, concentrons désormais notre étude sur le post-punk. Le post-
punk se profila en Grande-Bretagne sous la forme d'une révolution
inachevée. En effet, comme évoqué plus haut, dés I'été 1977, le punk
avait échoué la révolution qu'il avait allumé : a sa naissance totalement
subversif, le punk était devenu cette année un produit commercial comme

un autre, et sa consommation fut banalisée.

Récupéré par les majors du disque, le punk avait permis de relancer

I'économie du disque malgré lui : sa médiatisation annongait sa mort. Mais
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une nouvelle génération de musiciens anglais, celle que la presse
nommera bientdt post-punk cherchera a poursuivre la révolution punk en
empruntant d'autres voies, en fusionnant d'autres esthétiques et en
explorant les nouvelles possibilités offertes par les techniques de

production musicale et la démocratisation des machines électroniques.

Mais le post-punk est surtout fonciérement lié a un(des) territoire(s), et il
est permis de lancer l'idée de territoires de musiques. En effet, les villes
anglaises des années 1970, mais également certaines villes nord-
américaines subissaient de plein fouet la crise et la désindustrialisation. A
I'ere post-industrielle, les musiques des artistes post-punk étaient autant
déterminées par des facteurs historiques et géographiques que par des

facteurs purement artistiques, dans le sens de processus créatifs purs.

Pourquoi le punk, puis le post-punk, se sont-il développés sur le sol

anglais?
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|-1-C ETUDE DE LA SCENE POST-PUNK : SHEFFIELD, MANCHESTER ET
LEEDS

Nous nous arréterons sur ces trois villes pour plusieurs raisons.

Premiérement, la forte concentration de formations musicales post-punk
sur ces territoires nous alertent sur le rapport entre création et territoire.
Ensuite, ces villes présentent de nombreuses similitudes socio-politiques
et historiques : toutes trois a l'industrie autrefois florissante, elles font face
a la récession des années soixante-dix et quatre-vingt, comme l'a été plus
particulierement la région Nord de [I'Angleterre. De ces territoires
désindustrialisés ont émergés diverses formations musicales associées au
courant post-punk ; dont les discours et les esthétiques, malgré leur
diversité formelles, présentent de nombreuses analogies substantielles

liees aux territoires sur lesquelles elles se sont exprimées.

La ville de Sheffield, mondialement connue pour sa production d'acier et
hautement prospére durant la Révolution Industrielle, était animée d'un
« esprit futuriste et technophile » durant les années 1970. Fortement
régionaliste comme la majeure partie du Nord de I'Angleterre, il se
développa dans ces territoires une musique profondément lié a leur
histoire industrielle. Aussi, au cours de la décennie, Sheffield fut par
définition la ville bohéme anglaise. La désindustrialisation massive opérée
par le gouvernement Thatcher fut propice a la création : usines et hangars

désaffectés furent pris d'assaut par la population artistique de la ville et
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détournés en locaux de répétition gratuits par les musiciens. Une des
corollaires de la disparition progressive de I'activité industrielle anglaise fut
ainsi l'assise de la classe populaire et de la bohéme dans la société
créative. Les institutions de la ville participaient également a maintenir a
bas prix un acces a la culture et aux loisirs ; I'Université de Sheffield et les
écoles d'art organisant notamment concerts et autres évenements
artistiques. Un socialisme radical tenait lieu de toile de fond quotidienne
pour la grande majorité des habitants de la ville, et plus particuliérement
pour les musiciens. Dans cet environnement politisé, deux formations
musicales aux discours et aux esthétiques opposés vont émerger :

Cabaret Voltaire et The Human League.

Le groupe Cabaret Voltaire — suivant les préceptes Dada jusqu'a en
adopter le nom de I'établissement fondateur du dadaisme — se proclamait
initialement comme un collectif sonore plus qu'un groupe de musique.
Leurs premieres productions sonores en 1974 s'apparentaient a de la
musique concréte, et suivirent par la suite le mouvement punk lorsqu'il
émergea. L'installation du collectif dans un immeuble autrefois occupé par
la Fédération des Jeunes Socialistes de Sheffield et I'acquisition d'un
magnétophone multipistes modifia en profondeur leur identité artistique : il
avait désormais a disposition jour et nuit un lieu pour travailler et créer. I
s'illustra également dans un « modeéle d'autonomie post-socialiste et
micro-capitaliste »* en développement une substructure autonome et
indépendante de production musicale, dans I'éthique du D.l.Y. L'opposition
aux diktats de la culture dominante est la pierre angulaire de leur travail,
ainsi que la prédominance du multimédia (le groupe envisageait leur
travail comme une forme de reportage en alimentant perpétuellement
d'images chaque représentation publique) et la critique des médias (en
rejoignant les théories de Mc Luhan). lls adhéreront aux idées de I'écrivain
anglais d'anticipation et de science-fiction J.G Ballard, particulierement

celle du monde omni-communicationnel dans lequel I'humanité moderne

4 REYNOLDS, Simon, Rip it up and start again, Allia, p.221
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évolue, duquel émergerait une sorte d'inconscient collectif. Les discours
délivrés par Cabaret Voltaire sur la société contemporaine anglaise (une
société de contrble tentaculaire) et les médias (les outils de cette société
de contrbéle) supplantent leur musique en frélant l'anarchisme et la
paranoia. Leur propos trouvent notamment source auprés du concept de

contréle de William S. Burroughs .

La vision de I'humanité et de la société anglaise délivrée par The Human
League est nettement plus légére et optimiste, voire « poptimiste » selon
I'auteur Simon Reynolds. Cette vision entrerait-elle en corrélation avec des
facteurs socio-culturels et socio-politique ? Les premiéres productions de
The Human League délivraient également un discours dicté de leur
environnement socio-politique quotidien. Ainsi, leur maxi (4 titres) The
Dignity of Labour sorti en avril 1979, a la veille des élections générales qui
se solderent par I'échec du parti travailliste et ouvrirent une nouvelle ére,
celle de l'individualisme et de la fin des valeurs collectives. Cet événement
politique conditionna les créations futures du groupe. Bob Last (producteur
du groupe et fondateur du label Fast Products) déclara a ce sujet : « On
ne pouvait pas vivre a Sheffield sans se rendre compte que l'ére
industrielle était en train de s'effondrer. D'une certaine facon, le disque
étant donc un hymne trés sérieux a la dignité des travailleurs, mais en
méme temps, il était teinté de beaucoup d'ironie, de doute et
d'aliénation ».

Une rupture est alors engagée : le gouvernement avait changé et faisait
table rase du passé, The Human League allait en faire de méme. En
rejettant les codes musicaux et les idéologies passés (le punk et son
mouvement idéologique), le groupe souhaitait ainsi s'inscrire dans une
nouvelle ere, comme pour s'assortir avec celle annoncée par le nouveau
pouvoir. Le théme majeur de The Dignity of Labour, individualisme contre
collectivisme, s'inscrit dans la puissante vague de positivité sociale et
d'espoir alors ressentie dans tout le pays suit au changement de

gouvernement.
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MANCHESTER

Au cours des années 1970 — et avant l'arrivée du punk — la ville semble
présenter les pires aspects de la vie urbaine : pollution, architecture
bétonnée, maigre vie culturelle... Cette cité post-industrielle, désolée et
« d'un sinistre presque inconcevable » comme I'a rapporté le journaliste
Jon Savage en 1978, a fait office de toile de fond a I'émergence du post-
punk. Déclin industriel, montée du chdmage et du racisme, absence de
perpectives, ennui profond sont autant d'éléments constitutifs de
I'environnement quotidien dans lequel évoluait la jeunesse mancunienne.
De ce cadre désolé surgiront deux formations majeures du post-punk : Joy

Division et The Fall.

Nous retrouvons dans leur productions musicales un reflet socio-politique
et socio-historique des conditions de vie de I'Angleterre des années 1970.
A travers le prisme de leurs créations, la musique se fait témoignage
social et historique, il acquiert une valeur quasi anthropologique. Etudier
les paroles, les thémes récurrents et les discours délivrés (artistiques ou
médiatiques), c'est étudier de fagon empirique la société britannique a une
époque donnée, a savoir la fin des années 1970 et le début des années
1980.

La musique de Joy Division — nous n'allons pas ici narrer leur biographie
ni procéder a une étude musicologique — s'inscrit dans une réciprocité
avec son territoire d'origine. Les paroles du chanteur lan Curtis reflétaient
la dureté de son environnement quotidien : le champ lexical de la mort, de
la perdition, de l'ennui, de la dépression attestent de la prégnance de
I'environnement, et donc du territoire sur la création. Dans cette
perspective, nous pouvons affirmer que la musique de Joy Division, le
post-punk — terme que nous tenons pour acquis depuis - est une musique

locale, territoriale.
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The Fall est une formation musicale dont les thémes de prédilection sont

les drogues, l'aliénation du travail, le divertissement (dans I'approche

pascalienne) et le contrble social. Leur musique faisait preuve d'un certain

surréalisme social et rejetait fortement la musique "plaisante" et agréable

au profit d'une musique en echo avec leur environnement. Pour exemple,

un de leur titre Industrial Estate (zone industrielle) issu de leur premier

album Live at the Witch Trials (Step Forward, 1979) traite de la pollution

émise par le parc industriel de Trafford Park, un des plus vastes au

monde. Le chanteur travaillait aux abords (tout comme lan Curtis,

chanteur de Joy Division) et en respirait tous les jours les fumées

toxiques.

Get off the industrial estate
(...)
Well you started here to earn your pay
Clean neck and ears on your first day
Well we tap one another as you walk in the gate
And wed build a canteen but we havent got much space
(...)
And the crap in the air will fuck up your face
(...)
Boss can bloody take most of your wage
And if you get a bit of depression

Ask the doctor for some valium

(..

Descendez a la zone industrielle

Vous avez trouvé de quoi vous faire un peu d'argent

Nettoyez votre cou et vos oreilles le premier jour

Ca se bouscule quand vous traversez le pont

On construirait bien une cantine mais il n'y a pas assez de place
Toutes ces saloperies dans I'air vont vous niquer la tronche

Le patron peut prendre une sacrée partie de votre salaire

Et si vous étes un peu dépressif

Demandez au médecin un peu de valium
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Tout comme les membres de Joy Division cherchaient un échappatoire a
leur existence a travers la musique, celle de The Fall puise son inspiration
dans des éléments extra-territoriaux : littérature et drogues. Les drogues
étaient méme disponibles gratuitement, puisque des champignons
hallucinogénes poussaient sans contréle dans Heaton Park, il suffisait de
se pencher pour les cueillir. La nature tient ici le réle de fournisseur
d'évasion, de fuite de la réalité. Leurs paroles dénongaient également plus
largement la distribution anarchique de drogues comme contrdle social :
antidépresseurs et tranquillisants étaient prescrits a profusion aux
adolescents difficiles et aux ouvriers dépressifs par le corps médical de la
ville. Leur premier single Bingo master's breakout (Step Forward, 1978)
dénonce ainsi ce scandale sanitaire. Profondément politisé, The Fall
prétendait délivrer un art musical issu de la « mémoire collective de la
ville ». Fortement ancré dans I'histoire contemporaine de Manchester, leur
second album, Grotesque (After the Gramme) (Rough Trade, 1980),
projetait l'auditeur, selon Barney Hoskuns, journaliste au New Musical
Express, dans « des espaces sonores en friche, sans aucun théme,
message ni opinion politique ». Mais ces deux disques étaient pourtant
politiques et constituaient les manifestations vivantes de la vie prolétaire
dans le Nord de I'Angleterre du tout début des années 1980, comme si

elle était donnée a écouter.

LEEDS

La scéne post-punk de Leeds est principalement représentée par les
formations Gang of Four et The Mekons. Si la premiére est fortement

politisée, la deuxiéme est davatange séditieuse.

Gang of Four — dont le nom vient de la célébre "Bande des Quatre" — les

instigateurs de la Révolution Culturelle Chinoise au pouvoir suite a la mort
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de Mao en septembre 1976 — était un groupe d'étudiants militantistes
prénant le collectivisme, le marxisme et la conscience des classes. lls
délivraient une approche totalisante des idées et de la musique, en
dénoncant notamment le fétichisme de la marchandise et le thatchérisme.
Afin de pallier a cet état de fait, leur discours s'orientait autour d'une
musique démocratisante qui mettait tout en place afin d'infiltrer le systéme

et le divertissement; tout comme le groupe The Mekons.

Le groupe The Mekons s'est formé au département des Beaux-Arts de
I'Université de Leeds, tout comme Gang of Four. Cette pépiniére d'artistes
marxistes représentait le centre névralgique de la rebellion et du
militantisme nord-anglais. Encouragés par les professeurs, les étudiants
développaient un sens critique particulierement acerbe, et se retrouve

dans leurs productions.

28



|I-2- DES MUSIQUES IDENTITAIRES ANGLAISES?

1-2- PENSEE PUNK ET HERITAGE BRITANNIQUE

L'enjeu de cette partie est de soutenir I'axiome suivant : la construction
identitaire s'effectue t-elle a travers la pratique et la consommation de
produits  culturels auxquels seraient attachés des valeurs
traditionnellement ancrées dans la société les produisant? En d'autres
termes, l'identité culturelle d'un groupe d'individus rattaché a un territoire
défini se construit-elle a travers des valeurs et des idéologies pouvant étre
notamment incarnées dans la musique ? Celle-ci participe t-elle a la
création du lien national ? Quelles sont les valeurs et attitudes identifiables
dans le punk et le post-punk ? Sont-elles représentatives de la société
anglaise de la fin des années soixante-dix ; dans le sens ou elles peuvent

expliquer et conditionner I'apparition de musiques dites « identitaires » ?

LA SOUS-CULTURE PUNK ET LE « TABULA RASA »

A l'origine, la sous-culture punk voit le jour dans un contexte social
désenchanté : le regne hippie et ses illusions se sont effondrés, rendant la
jeunesse des années 1970 pessimiste, sans vision d'avenir. Le disco est
alors la musique populaire dominante et fait preuve d'une certaine
légereté, aux antipodes de la réalité sociale. La jeunesse ne pouvant
procéder a une identification développe des réponses comportementales
et artistiques dont la prise de drogue, la démonstration de cynisme et
surtout la production d'une musique non-conventionnelle avec ses propres
codes (sémantiques et formels) : le punk. Par cet acte, ils font table rase

des idéologies passées pour en établir de nouvelles.
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C'est dans ce contexte polarisé de révolte générationnel que les
représentants britanniques de ce mouvement, les Sex Pistols émettront le
slogan unificateur punk : « No future », appelant a la révolte contre

I'establishment et la morale bourgeoise.

Cependant, si ce sentiment de révolte pouvait étre partagé par la jeunesse
du monde entier, il a plus particulierement pris forme en Grande-Bretagne,

et nous en avons évoqué plus haut les raisons géo et socio-politiques.

UNE RUPTURE IDEOLOGIQUE DONNEE A ECOUTER

L'incarnation des valeurs attachées a l'idéologie punk (anarchisme,
antimilitarisme, mouvement autonome, anti-autoritarisme, collectivisme,
anti-conformisme) opérait a travers la musique punk et plus
particulierement dans certains de ces sous-genres.

Par exemple, le groupe Crass, en plus d'émettre un discours anarchisant
dans ses paroles, délivrait une musique quasi anarchique, ou toutes les
régles de style en vigueur étaient anéanties au profit de nouvelles. Ainsi,
ils rejetaient les prouesses techniques, en réponse a la virtuosité des
musiciens de rock des années 1970, mais aussi l'usage des traditionnels
accords de guitare, la recherche de I'harmonie. C'est pourquoi I'esthétique
punk vient se positionner en réponse aux revendications socio-politiques
de ses acteurs, elle y répond et y trouve de nouvelles formes

d'expression. La presse qualifie par ailleurs Crass d' « anarcho-punk ».
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|-2-B D.LY : LA CULTURE QUI SE FAIT ELLE-MEME

La question de lindépendance dans la production musicale n'est pas
I'apanage du punk ni du post-punk ; mais ce sont les acteurs de ces

mouvements culturels qui en firent une véritable question polémique.

Le post-punk et le punk ont respectivement tenté de construire une culture
alternative en développant une substructure propre, que I'on a qualifié de

culture D.1.Y (Do It Yourself : Faites-le vous-méme).

Constituée de ses propres labels, réseaux de distribution et disquaires,
cette contre-culture répondait alors a une exigence de contrdle total de la
part des membres de cette culture. Ce fut cette exigence qui fut a l'origine
de labels indépendants précurseurs, dont certains existent toujours

aujourd'hui : Mute, Factory, Rough Trade, et d'autres.

Mais le concept du D.I.LY ne s'arréte pas a la distribution, il s'étend
également a I'évenementiel et a I'éditorial. Les groupes éditaient leurs
propres disques, les organisateurs locaux mettaient sur pied des concerts,
des collectifs d'artistes et de musiciens s'établissaient dans des espaces,
souvent désaffectés et un nombre impressionnant de fanzines et de
magazines indépendants tenaient le role de médias alternatifs.Ainsi, dotée
de cette infrastructure autonome et indépendante, cette contre-culture
avait les moyens de rivaliser contre le capitalisme des majors, bien trop

mercantile a son golt, mais plus globalement contre la culture dominante.

Mais cette culture D.LY tient en partie son origine du régionalisme. En
effet, en Grande-Bretagne, les industries culturelles, concentrées sur la
capitale, ne semblaient guére préter attention a [I'activité artistique
provinciale. Ce fut donc en partie afin de pallier a ce manque de

considération mais également afin de revendiquer son appartenance a un
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territoire et une scéne locale que la culture D.l.Y émergea qui pris forme.
Dans cette perspective régionaliste, de nombreux groupes s'illustrérent ;
tels que les Buzzcocks et leur album Spiral Scratch sorti sur leur propre
label New Hormones en 1977. Cette production fit de figure de proue dans
la culture D.LY. En effet, dans son sillage apparurent une kyrielle de
groupes qui se revendiquerent D.ILY et adoptérent le slogan « Do it
yourself / Release it yourself » (Faites-le vous-méme / Sortez-le vous-
méme). Cette philosophie marque un profond changement dans les
industries culturelles, tout en questionnant leur réle dans la production
musicale. S'il est désormais possible de se passer des services des
industries culturelles, le traditionnel et historique schéma en vigueur s'en

trouve malmené.

Un des aspects de cette éthique est également la volonté de transparence
financiére et de démystification du processus créatif. Ainsi, il était courant
de retrouver au dos de la pochette d'un disque les colts de productions
détaillés (location du matériel d'enregistrement, colt d'une journée en
studio d'enregistrement) et les précisions liées aux techniques
d'enregistrement et de production (nombres de pistes, d'overdubs®). Le
groupe Scritti Politti originaire de Leeds a ainsi dans cette éthique sorti un
album sur leur propre maison de disque (St. Pancras) faisant preuve d'une
transparence zéro. Ainsi, il détaillait les colts d'enregistrement, de
mastering, de pressage, etc, tout en indiquant les numéros des
entreprises qui avaient facturé ces services. Skank Bloc Bologna, sorti en
1978, connu un succés considérable dans la sphére musicale
indépendante notamment grace au soutien du journaliste radio John Peel
(nous évoquerons plus bas son réle de leader d'opinion dans la formation

des styles sous-culturels).

Ainsi, un des legs durables du punk sont ainsi ces réseaux d'accessibilite,

qui ont depuis été étendus par Internet.
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WHAT TO DO WITH A DEMO.

(Q/m('frm Ha obvioas)

Once someone's formed a band,written a set of songs,& played a load of gigs they smsoon begin
to think of stardom & make & demo.Most of these are either'garage tapes',recorded in front
rooms or garages with a stereo cassete recorder,or reel to reel tapes cut at cheap 4 or 8
track studios.Whatever the quality,as long as the material is put down as the group wants these
tapes can be gems.Homemade tapes,though,never seem to do justice to the performers & if you
have the money,I would recomend studio tapes.The current price for studio time is about £10
per hour although you can go as cheap as L£5.From this you will get a reel to reel from which
you can dupliocate cassetes.It is not advisable to send too many tapes as some record companiess

tend to'"lose'them or forget.
‘BECGAR'S BANQUET RECO

8 Hogarth R4,
sw5. 01 373 2987,

BONAPARTE RECORDS.
101 George St.
Croydon,Surrey.
01 681 1490,

CHISWICK HECORDS.
% Kentish Town Rd.
HW1 01 267 5192.

DO - TT RECORDS,
1284 Camden "4
m.

GOOD VIBRATIONS.
102 Gt.Vietoria St.
Pelfast BT2 TEE

PAST PRODUCT.
PO Box 122,
Fead Post Office.

Bdinburgh.031 229 3159

T™he LABEL,
106 Dawes Rd.
SWé TEG.

385 6012,

LIGHTNING RECORDS. -
841 Harrow Rd.
™ 10.01 969 5255.

RAVW RECORIDS.

BBHEH TRADE RECORDS.
202 Kensington Pk, Rd.,
Wil. 01 727 4312,

STEP FOWARD RECORDS.
481 Blenheim Cresc.
wll, 01 727 0734.

STIFF RECORDS.
9-11 Woodfield Rd.
London W9.

Z00M RECORDS.

45 Sandwick Place
Edinburgh.

031 229 3689,

HAMMER HECORDS.
c/o Des Dolan

PO Box 4BT.

3537 Wardour St.
W1A 4BT.

01 734 7195.

MOVEMENT 24 RECORDS,
Longmoor,Kingsland,
Leominster,Afds,.

DEAD COOD RECORDS.
292/3% High St.
Lincoln.Links,
0522 38322,

SAFART RECORDS.
42 Manchester St.
Wl. O1 486 7406.

Others.. «e.us
Two Tone(if you're ska)

I Spy(If you're mod)
Charly(If you're Rockabilly)
Rocket,Virgin(If you're lucky)
EMI(If you're daft)

I would always advise people to take
the tapes up to companies personally
as people will be more likely to take
notice of you than if they receive a
tape through the post from some band
that they've never heard of .,Be polite
but persuasive and most of the listed
companies will give you a chance,If you
cannot get to any companies then try
rhoning to say that you've sent a tape
& keep phoning until you get a definate
answer.It will probably be 'mo' but
nevertheless keep trying other labels.

If you don't get any success then
don't despair,many top bands took years
to get a record out.

Remember that taking a demo to a record
company means that you have about 5 mins
to impress on the AR man that you're
special so make the tape compact %4 tight,
no lengthy intros or long solos,

@) @

BIBASF cromsoasce 260 -

B

For imformation about studiocs try
looking in the section in Musicians
Only or Melody Maker,

_RECORD PRESSING.
MFA Hecord Company.
118 Portland St.
Manchester M1 4PS
236 5903.

If no record company wants to know then if you're sure that you're destined to be stars
you could always put the record out yourself.Since the New Wave small band explosion there
are many record pressing companies who will press your record.The minimum amount is usually
500 copies & singles usually work out at 50p each for 500 or 35p for 1000.If you feel you

can shift that itit
thely ok ﬂom.'E:g.t

2 well awvay.

Police

then it is an ideal molution.Many large bands atarted out making .

999,Squeeze, Busgcocks.etc,.Distribution is the only prohlem
itk this thod but if someone !‘risnly.like Bonaparte or Hough

Prade to do it for you then

« What to do with a demo » (Que faire avec une démo), fanzine Peroxide, n°1, 1979

(Reigate, Angleterre). Slogan du fanzine : « A fanzine for the modern youth. An issue by

amateurs." ("Un fanzine pour la jeunesse moderne. Un numéro amateur")
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II-3 INDUSTRIES GULTURELLES ET OPERATEURS DE
REPRESENTATION

En plus des nombreux fans qui ont créé leurs propres groupes (ou,
comme dans le cas de Sid Vicious, rentrent dans des groupes déja
existants), de nombreux membres du public sont devenus des participants
actifs de la scéne grace aux périodiques amateurs. D'aprés Laing, le punk
en Angleterre a été « le premier genre musical a donner naissance a des

fanzines en si grand nombre ».

Nous l'avons évoqué plus haut, les médias jouent un réle central dans la

construction et le développement d'un mouvement sous-culturel.

En popularisant le punk, ils ont aussi opéré sa destruction : promouvoir le
punk, le porter sur le marché de masse, c'est tuer I'esprit libertaire qui le
caractérise. Il disparait si I'on en parle. Ce processus a été analysé par
Dick Hebdige et conceptualisé sous le terme de processus de
récupération, pouvant adopter deux formes distinctes (la forme
idéologique et la forme marchandise). Ses théories sont particulierement
éloquentes dans notre étude : le punk fut manipulé par les médias des
deux fagons sus-citées. En le commercialisant, les médias ont opéré un
passage du subversif vers le consensuel, I'acceptable. Pour ce faire, ils
ont procédé a un « gommage » des signifiés et signifiants, et a « la
redéfinition des comportements déviants par les groupes dominants »°, dont fait

partie entres autres les médias (accompagnés par la police et la justice).

Il ne peut étre, il revét immédiatement une autre forme en réponse. Serait-
ce le post-punk ? Un courant né de I'élan punk sans idéologies

subversives ? Bien qu'ayant été récupéré par la culture dominante, nous

5 HEBDIGE, Dick, Sous-cultures : le sens du style, Zones, 2008, p.98

35



constatons que le post-punk garde une certaine indépendance face aux
industries culturelles. La subversivité de ses discours en a été clairement
tempérée, mais I'engagement politique et l'opposition aux schémas

dominants restérent vivaces.

La récupération des produits sous-culturels par les médias s'attache en
premier lieu aux « innovations stylistiques des sous-cultures °» et en second
lieu aux éléments subversifs constitutifs de ces sous-cultures (attitude
anti-sociale, engagement politiques, etc). Ainsi, « le vocabulaire visuel et
verbal »” de ces sous-cultures devient familier au public, puisqu'il a
désormais connaissance de ce nouveau langage. La meédiatisation du
punk et du post-punk est ainsi invariablement passée par une diffusion et

une banalisation de ses constituants les plus absolus.

II-3-A PRESENTATION ET REPRESENTATION D'UNE SOUS-CULTURE
ANGLAISE

« Il est facile d'oublier, maintenant que la musique pop est diffusée par tous les
médias, que le punk était activement entravé sinon banni durant 1976 et 1977,
d'abord par l'industrie musicale, ensuite par les journaux et les politiciens, et
enfin par le public au sens large. Le punk était fasciné par les médias alors qu'ils
ont accompagnés leur condamnation : une contradiction qui se révelerait avec
ses résultats prévisibles quand le punk fut assimilé par les industries
médiatiques. Mais, de méme que le mouvement hippie a mis en lumiere les
inquiétudes sur I'écologie et sa propre version de l'autonomie, ces idéaux punk
restent vigoureux parce qu'irrésolus. La contradiction sur laquelle se fondait le
punk était sa tentative de critiquer et de changer la consommation et les médias
de l'intérieur — une tentative vouée a I'échec. Les problemes centraux restent les

mémes pour ceux qui veulent mettre en question les bases de la société :

6 HEBDIGE, Dick, Sous-cultures : le sens du style, Zones, 2008, p.97
7 HEBDIGE, Dick, Sous-cultures : le sens du style, Zones, 2008, p.98
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comment éviter de devenir une partie de ce contre quoi vous protestez ? Si tout
existe a travers les médias et que vous les rejetez, comment faire pour exister ?
Le punk ne s'illustre pas en tant que musique ou culture, ou groupe particulier,

mais en tant que symbole glabre du mécontentement de la jeunesse, de la

rébellion et du désordre total. »°

Comme Dick Hebdige en fait la remarque dans Sous-culture : le sens du
style (Zones, 2008), en 1978, la pop music avait désormais une histoire et
une quantité de codes sémiotiques. Ces codes se traduisirent en un

incroyable pillage du passé qui continua pendant la décennie suivante.

En février, une page du NME présentait de nouveaux groupes
britanniques, habillés dans les styles vestimentaires de 1963 (The
Pleasers : Beatles), 1965 (Jam : Mods), 1970 (Skrewdriver : Skinheads),
1973 (Adam and the Ants : Glam). La presse musicale se chargeait
d'interpréter et de communiquer les codes dans leurs publications, sans

jamais renoncer a un certain sensationnalisme et d'arguments chocs.

L'arrivée du punk fut une chance pour les trois hebdomadaires majeurs
britanniques du fait de sa complexité sémantique. Celle-ci avait eu besoin
d'étre d'interprétée pour le public non-initié. La radio, notamment la BBC
Radio 1, dépassa méme ce rdle d'interpréte culturel pour endosser celui

de défricheur et de Iégimitateur.

PRESSE MUSICALE SPECIALISEE : HEGEMONISME MEDIATIQUE

A la fin des années 1970 en Grande-Bretagne, les deux principaux

hebdomadaires musicaux, le Melody Maker et le New Musical Express,

5 SAVAGE, Jon, England's dreaming, Allia, 2004, p. 21
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occupent une position quasi hégémonique dans les industries médiatiques
de leur pays, étendant leur influence a l'internationale. Elles ont le pouvoir
de faire et de défaire courants musicaux, pensées et idéologies ainsi que
de les baptiser ou de débaptiser, de les discréditer comme des les
encenser. Elles participent surtout au passage des cultures émergentes
vers la culture dominante. Pour preuve, le vocable méme choisi comme
sujet d'étude, la new wave, est une invention journalistique (tout comme la

plupart des autres de ses sous-styles tels que cold wave, synth-pop, etc).

Ces deux magazines spécialisés sont caractérisés par leur style
journalistique novateur — le «personality journalism » (le journalisme
d'auteur) aujourd’hui trés largement utilisé, voire omni-présent -—
I'interchangeabilité de la relation journalistes/lectorat — correspondances
entre les corps de métiers — leur esprit communautariste — toutefois
moins prononcé que dans les productions éditoriales alternatives — et par

la starification de certains journalistes — Jon Savage, Paul Morley, etc.

Contrairement aux fanzines ou I'écriture journalistique était passionnée et
fortement inscrite dans sa société, les deux journaux Melody Maker et
New Musical Express dispensaient quant a eux une parole factuelle. lls
considéraient en effet la musique pour ses qualités propres, en la
détachant de tout contexte socio-politique ou socio-culturel. Dans ce sens,
en faisant preuve d'académisme (autant sur le fonds que sur la forme), ils
procédaient a une récupération des styles musicaux marginaux pour les
authentifier, leur attribuer une valeur sociale et leur permettre ainsi
d'intégrer sens commun et langage courant. Cependant, en traitant une
information culturelle (ici : sortie d'album, annonce de concert, entretien
avec un artiste, information sur le processus créatif, etc) comme un fait
divers, lindustrie journalistique musicale s'inscrit dans une forme -
néanmoins modérée — d'hégémonisme culturel. En effet, en ayant les
moyens de procéder a une définition perpétuelle des éléments sous-

culturels (invention de vocables, de courants, instauration de cycles, de
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modes) de fagon tout a fait arbitraire, elle se pose dans une domination
idéologique, voire méme dans un impérialisme culturel. Sans pour autant
affirmer que la presse est responsable d'une domination culturelle, force
est de constater qu'elle tend a imposer un mode de vie global, propre a la

consommation de masse.

Ce phénomeéne est particulierement révélateur dans dans le cadre de
notre problématique générale, nous permettant en effet d'établir la
corrélation entre développement de la new wave et mondialisation
culturelle. Une autre question se profile alors : la presse est-elle un outil
médiatique participant a une domination culturelle (donc a une
anglicisation culturelle) ou a un rayonnement culturel (influence de la
culture britannique sur les sociétés internationales). Néanmoins, la

question restera ici en suspens, dépassant notre cadre d'analyse.

La new wave serait alors le corollaire du traitement médiatique de formes
musicales émergentes. Nous constatons en effet qu'en procédant a une
récupération et une légitimation de ces formes musicales, d'autres en sont
irrémédiablement exclu. Car procéder a la définition d'éléments aussi
disparates que les musiques électroniques de la fin des années soixante-
dix et du début des années quatre-vingt produites en Grande-Bretagne,
implique nécessairement le rejet de certains éléments. En attribuant par
exemple le qualifiant « synth-pop » a la musique de Gary Numan, le terme
qualifiant devient aussi terme d'exclusion. Désormais, les musiques aux
esthétiques similaires sont conceptualisées, normalisées ; elles devront se
positionner par rapport a la définition officielle de la synth-pop pour se
définir (qui peut se résumer a l'utilisation massive de synthétiseurs, boites
a rythmes et de mélodies mémorisables). Mais en étant définie par des
groupes extérieurs (médias), elle se fige dans une forme arrétée. Ces
musiques representent alors des produits médiatiques tendant a imposer
une vision artistique a I'ensemble d'une société. C'est dans ce sens que

I'industrie journalistique concourt a imposer un modéle culturel dominant.
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LES PEEL BANDS OU LA LEGITIMATION DU SUBVERSIF

John Peel fut un des leaders d'opinion et faiseurs de réputation
britanniques de la fin des années 1970. Il occupa pendant trente-sept ans
le triple fauteuil de disc-jockey, animateur radio et journaliste musical au
sein de sa propre émission radiophonique John Peel diffusée sur la BBC
Radio 1. De 1967 a 2004, il diffusa et enregistra prés de quatre mille
sessions enregistrées de deux mille artistes. La longévité de sa carriere et
la liberté totale de diffusion ont contribué grandement a l'incorporation des

sous-cultures dans la culture dominante britannique, voire internationale.

Ainsi, John Peel a aidé le passage d’éléments culturels émergents vers la
culture dominante. Son statut officiel de journaliste lui a alloué un réle
majeur dans la formation de l'opinion publique, et lui a également permis
d'opérer une représentation légimitisante des éléments sous-culturels. |l a
notamment oeuvré a la reconnaissance médiatique du punk (en diffusant
pour la premiére fois le titre God save the Queen en décembre 1976 des
Sex Pistols avant que I'état britannique ne censure I'album Anarchy in the

UK) en lui accordant une Iégitimité musicale et culturelle.

Il représenta également une figure essentielle de la culture D.LY
régionaliste et participa ainsi a la décentralisation culturelle. En effet,
I'animateur recevait des disques auto-produits de groupes de toute
I'Angleterre, et son régionalisme prononcé I'amenait a leur offrir une
exposition médiatique privilégiée (en octroyant un traitement de faveur aux

artistes non-londoniens).

« Je voyais arriver ces disques envoyés par des types aux airs butés qui
venaient de villes minuscules comme Lincolnshire, le genre de coin qu'il faut
chercher sur une carte pour savoir ol ¢a se trouve, rappelait-il peu de temps

avant sa mort en 2004 . Et personnellement, j'adore I'amateurisme. Un autre
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truc que j'aimais particulierement chez beaucoup de ces groupes, c'est qu'ils
n'‘avaient quasiment aucune ambition. lls voulaient juste sortir un single, ou venir

enregistrer une session avec nous »®

Principalement entre 1979 et 1981, ce phénomeéne de Iégitimation donna
lieu a la naissance d'un genre musical attribué aux groupes ayant été
diffusé dans I'émission de John Peel : les Peel bands. Parmi eux, certains
artistes punk (The Clash, The Buzzcocks, The Fall, The Slits), post-punk
(Joy Division, Siouxsie and the Banshees) et new wave (Gary Numan, The
Cure) furent largement diffusés dans I'émission John Peel et passérent

dans la culture dominante par ces canaux de diffusion influents.

John Peel se faisait ainsi la voix des productions musicales territoriales,
qui par leur diffusion nationale, prenaient place dans le schéma dominant.
Ici, le débat ne se situe pas dans l'opposition Londres/province, mais dans
la représentation des expressions artistiques territoriales (locales,

régionales) et leur place dans les industries culturelles nationales.

En effet, John Peel a joué un rdle de construction et de renforcement d
des identités territoriales culturelles, dans un contexte polarisé de
centralisation culturelle et politique. Ainsi, au-dela méme du rdle leader
d'opinion culturelle, il a encouragé la résistance culturelle, le régionalisme
et la défense des cultures singuliéres britanniques. Il a alors construit un
modéle de respect de lintégralité des composantes de la culture

britannique et a cherché a s'en faire le messager sonore, démocratique.

8 REYNOLDS, Simon, Rip it up and start again, Allia, 2007, p.278
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II-3-B LABELS INDEPENDANTS : DES AGREGATEURS TERRITORIAUX

La culture D.l.Y caractéristique du post-punk et du punk est protéiforme.
En effet, avant de s'illustrer dans la production et I'édition phonographique,
de nombreux labels furent initialement des fanzines. L'interchangeabilité

des rdles est caractéristique de cette contre-culture.

L'énergie créatrice constituait ainsi le seul moteur : peut importe la forme,
pourvu qu'il y ait du fonds, et l'intense activité produite par ses sous-
culture offrait a priori un puits sans fond. Nombreux furent les acteurs de
cette période qui ne définissaient pas leur participation a cette culture :
acteurs de l'industrie du disque, de I'édition ou de I'événementiel, les
représentants de ces différents secteurs étaient des factotums. Ainsi, le
label américain Touch And Go que nous connaissons aujourd’hui était

initialement un fanzine. Comment interpréter ce glissement formel ?

En premier lieu, notons que produire un fanzine était relativement bon
marché. Il n'était pas nécessaire de louer un local, d'employer du
personnel, de gérer des comptes ou d'avoir le profil commercial. En effet,
les fanzines fonctionnaient en grande partie a l'aide de contributeurs
externes : fan de groupes, quidam, autres journalistes (professionnels ou
autodidactes) alimentaient les rubriques et constituaient des équipes
éditoriales aussi efficaces que gratuites. Les contributions étaient ainsi
empruntes de passion et de fraicheur : constamment renouvelées, ces
équipes mobiles et éphémeéres illustraient a elles seules la ferveur et le
dynamisme caractéristiques de la culture D.LY., ainsi que I'émancipation
de toute forme d'institutionnalisation. C'est avant tout le caractére
immédiat de ces publications amateurs qui ont assuré leur succées aupres
des sphéres underground. En effet, ces publications étaient en mesure de
documenter in situ et instantanément les manifestations artistiques issues

des sous-cultures punk et post-punk.
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Tout comme la production musicale D.l.Y et son adage, « tout le monde
peut faire de la musique », le « tout le monde peut écrire » peut également

adhérer a cette éthique.

Rough Trade est une autre, voire la plus renommée et la plus pérenne de
ces institutions indépendantes punk et post-punk. Elle a elle aussi connu
des mutations : a l'origine disquaire, elle a progressivement endosseé le
réle de label indépendant, ou tout contrat écrit était proscrit. La grande
liberté qui était ainsi instaurée entre label et artistes permettait de produire
des disques dans une atmosphere de tolérance et d'intégrité trés proche
de celle prdnée par la culture D.1.Y. Car si par définition, les groupes ayant
signé chez Rough Trade n'étaient plus dans une idéologie de l'auto-
production, ils gardaient une autonomie et une liberté d'action importantes.
Ce statut hybride, a mi-chemin entre I'indépendance et la subordination,
est révélateur des mutations a l'oeuvre au sein des industries culturelles

de la fin des années soixante-dix et du début des années quatre-vingt.

Ce sont ces entreprises qui ont également participé, tout comme les
fanzines, a I'élaboration d'une identité et d'une culture britannique autour
des phénomeénes sous-culturels naissants, si bien que lorsque les artistes
issus de la scéne post-punk ont été promu aux Etats-Unis, on

communiquait sur leur musique typiquement anglaise.

INTERFACES D'UNE SOUS-CULTURE MUSICALE

En Grande-Bretagne, les principales sociétés éditrices de musique
indépendantes associées au développement du punk et du post-punk
furent Factory Records a Manchester, Rough Trade a Londres, Fast
Products a Edinburgh et Mute Records a Londres. Ces entreprises, ainsi

que les disquaires indépendants, jouaient un réle d'interface dans les
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réseaux informels de la culture musicale alternative.

Fast Product était un label indépendant fondé en 1977 par Bob Last,
ancien étudiant en architecture a Edinburgh. Il est particulierement
représentatif de la sous-culture post-punk puis new wave pour plusieurs
raisons. Premierement, il a opéré la rupture avec le traditionalisme de
l'industrie phonographique, en adoptant un discours novateur. Fast
Product se voulait en effet un hybride de projet artistique et de commerce
caustique, et amorgca un des concepts majeurs des années 1980 : le
« socialisme de designer ». Ce dernier consistait a déculpabiliser le plaisir
d'achat et d'offrir une place centrale a la marchandise afin d'apporter une
critique du consumérisme. La premiére production de Fast Products fut
I'album Never Been in a Riot en janvier 1978, du groupe punk originaire de
Leeds, The Mekons (le titre tourne en dérision le titre des Sex Pistols

White Riot sorti en mars 1977 sur CBS, une filiale de la major Columbia)

Never Been in a Riot, The Mekons, 1977

(Leeds, Angleterre)
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Ensuite, il a pris part a la construction de « l'identité culturelle » post-punk
et puis new wave en offrant un terrain d'expression a la scéne musicale
post-punk alors émergente, sur une toile de fond politisée. Fast Product (le
nom méme du label est une référence caustique a la consommation
rapide de produits industrialisés) a ainsi incarné sous la forme de
marchandises des énoncés artistiques tout en leur attribuant une unité
formelle (sophistication et uniformisation des pochettes d'albums) et
informelle (esthétiques musicales, contenu satirique). De plus, notons que
la plupart des formations produites par Fast Product ont pris part aux
processus de légitimation engagé par les industries culturelles tels que
The Human League (Sheffield) et Gang Of Four (Leeds), qui ont bénéficié

d'une popularité et d'une couverture meédiatique internationale.

Factory Records est une autre de ces interfaces. Créée par Tony Wilson,
présentateur sur la chaine Granada Television de Manchester, et par Alan
Erasmus en 1977 a Manchester, Factory Records s'inscrit dans l'idéologie
post-punk : rejet du profit (absence de contrats entre artistes et label),
glorification du « Beau » (sophistication extréme des pochettes, graphisme
inspiré par I'école de Bauhaus et le constructivisme) et inspiration
situationniste (catalogue comprenant des objets de la vie quotidienne

attribués d'un numéro de série au méme titre que les disques).

FAC 145, carte de Noél, Factory Records, 1985 (Manchester,

Angleterre)
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En outre, nom et logo sont directement inspirés de I'environnement

industriel de Manchester.

=

Factory Records

Logo, Factory Records
(Manchester, Angleterre)

Somme toute, Factory Records a participé a la massification du post-punk
et de la new wave britanniques en commercialisant notamment Joy
Division, New Order et Orchestral Manceuvre In The Dark. Mais ces
groupes ont simultanément bénéficié d'une dense couverture médiatique,
étape finale de leur représentation et de leur assise dans la culture

dominante en tant que produit d'une société anglaise.
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II-3-C LE CONTRE-DISCOURS DES FANZINES

En Grande-Bretagne, la sous-culture punk a manifesté un vif intérét pour
la création et la lecture des fanzines. Ces parutions indépendantes se
posaient comme une alternative a la presse écrite traditionnelle et
expriment une expérience sociale a part entiére. Il est capital de

contextualiser I'apparition de ces publications alternatives.

Le premier et certainement le plus célébre des punk-zines anglais était
Sniffin Glue, créé par Mark Perry, un des fondateurs du groupe post-punk
britannique Alternative TV. Ce fanzine n'édita que 14 numéros ; le tout
premier ayant été créé en réponse directe au premier concert londonien
des Ramones le 4 juillet 1976 ; mais fut la pierre angulaire de ces
productions alternatives bon marché spécifiques aux philosophies punk et
post-punk. Il représentait le parfait forum alternatif. Son créateur en
évoque ainsi les débuts : « Au départ, j'avais tapé 50 copies a la machine
a écrire, et puis ma copine les a emmené a son travail pour les
photocopier. J'ai amené les copies chez le disquaire Rock On et ils ont
accepté de les vendre, et puis ils m'ont en demandé 200 supplémentaires,
puisqu'on en avait déja vendu 300 exemplaires» (le quatorzieme et dernier
numéro s'écoula a 20 000 exemplaires). Le fanzine a été trés vite
populaire grace a sa vision immédiate et instantanée de ['actualité
musicale punk: il faisait lieu des manifestations de cette scéne musicale
quasiment au moment méme ou elles avaient lieu, en développait ainsi un
point de vue introspectif (et un nouveau style journalistique) en opposition
au style distancié de la presse musicale grand public.

Sniffin Glue, mis en forme a l'aide d'outils quotidiens immédiatement
disponible a tout un chacun, s'illustre pleinement dans la culture D.l.Y
représentative du punk. Un nombre considérable de punk-zines Iui
emboitérent le pas, reconnaissables a leur graphisme fait des copiés-

collés, de textes tapés a la machine ou écrit au feutre a I'orthographe
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volontairement éraillée. Le photocopieur a directement contribué a la
construction d'une esthétique faite de tons noirs et blanc, de collages,
d'agrandissements et de réductions. Néanmoins, toutes les publications
n'étaient pas monochromes : la mise sur le marché en 1973 par Kodak de
photocopieurs couleurs a en effet permis la production de fanzines
polychromes, et donc a la construction d'esthétiques propres liées a cette

nouvelle technique.

Sniffin Glue a ouvert le chemin : il a démontré que n'importe qui pouvait
facilement, rapidement et a moindre co(t diffuser une parole alternative au
sein de sous-cultures a peine couverte par les médias. Il a été le miroir du
mouvement punk et a déposé bilan lorsque que les majors du disque et
les médias grand public ont commencé a s'intéresser a la scéne punk ;
glissement qui a plus largement amené le déclin du punk et I'amorce du

post-punk.

REPRESENTATION DES ARTISTES DANS LES FANZINES ANGLAIS

« After I'd played him some new-wave stuff he realised what was needed and he
became very good at it ! We started to do mainly punk stuff at first, just to sort of
get into it. At the time, the only people gettin' signed-up were new-wave groups.
It's all very well being different but at that time it was just like cutting your own

throat. »

« Aprés lui avoir joué (son partenaire) quelques trucs new wave, il comprit ce
dont on avait besoin et il est devenu trés bon la-dedans ! Au début, on a surtout
commencé a faire des trucs punk, histoire de se mettre dans I'ambiance. A
I'époque, les seules personnes qui étaient signées (chez un label) était des
groupes new wave. Maintenant ¢a a un peu changé mais a I'époque c'est comme

si on vendait notre Ame au diable ».

Citation issue de la premiére interview publique donnée par Gary Numan du groupe
anglais Tubeway Army, fanzine In the City, n°10, avril 1979 (Londres, Angleterre)
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Les fanzines punk et post-punk jouerent un réle important dans la
représentation des artistes locaux britanniques, et donc indirectement
dans la construction d'un style en puissance dit new wave. En effet, le
pays était quadrillé de productions éditoriales qui se faisaient messagéres
de la scene musicale locale. En publiant une critique d'album ou de
concert, des interviews ou méme de simples photographies, les
journalistes amateurs des fanzines participaient a la construction
d'identités sous-culturelles. De nombreux artistes post-punk couverts par
la presse alternative locale figurerent par la suite dans les colonnes des
deux grandes revues musicales britanniques grand public (New Musical

Express et Melody Maker) sous I'étiquette new wave.

En filigrane, nous remarquons également dans ces publications

alternatives un régionalisme prononcé.

—pl B\

J»’J‘.(’HD}J"‘" is 9

Val Puppy P}N”ipe be’?_‘j’ Breti P Yoo er’_'r?)ll;f\

Equipe de rédaction, fanzine Kill your puppy pet (Londres, Grande-Bretagne)

Les collaborateurs amateurs vont méme jusqu'a abandonner leur identité
au profit d'une identité collective. Ainsi, au sein de la contre-culture post-
punk, la construction identitaire autour de valeurs communes et
d'idéologies (communautarisme, anarchisme, anti-consumérisme, etc.)
s'opére non seulement a travers les productions musicales, mais

également a travers les productions éditoriales alternatives.
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C'est pourquoi la new wave ne peut étre envisagée uniquement en tant
que courant musical, mais surtout comme une sous-culture intégrale, ou
I'on peut y distinguer tout un ensemble de valeurs, de représentations et
de comportements (traditionnellement retrouvé dans la sous-cultures) :

langage, mode, engagement politique, opposition a la culture dominante.

Collage Who do you think you are ?, fanzine Kill your puppy pet,
n°1,1980, (Londres, Angleterre)
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Dans certaines productions alternatives, I'esthétique tient un rdle politique,
idéologique. En communiquant visuellement sur des symboles et des

signes forts, elle inscrit son contenu rédactionnel dans un tout cohérent.
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II- DU POST-PUNK A LA NEW WAVE :
CULTURES GLOGALES ET
GLOBALISATION DES MUSIQUES

Aprés analyse de ces différents points, nous sommes en mesure
d'avancer que le dépassement de la dichotomie local/global est
nécessaire dans la compréhension d'un produit culturel soumis a des flux
globalisants comme I'objet de notre étude, la new wave. Il faut ainsi se

risquer a avancer un nouvel angle d'analyse : le glocal.

Le glocal en tant que concept sociologue, avancé par Roland Robertson,
met un terme a I'Etat-nation et avance un monde dont les territoires ne
constituent plus les critéres de base requis pour I'étude de la circulation

des flux culturels a I'échelle mondiale.

Au-dela du raisonnement bipolaire local/global, le global vient se poser
comme le troisieme modéle de production — et de consommation — des

biens culturels mondiaux.

Ce point de vue apporte un changement radical dans ['étude de la
mondialisation des biens culturels car il tend a considérer le monde
moderne — dans le sens de monde-mondialisé - comme n'étant non plus

soumis a une hégémonie culturelle mais activé par des productions

52



culturels d'ici et d'ailleurs a la fois.

Les biens culturels, a I'neure de la mondialisation, ne peuvent plus étre
étudiés sous l'angle de I'écrasement d'une culture dominante (la plupart
du temps la culture nord-américaine) sur une autre plus faible (souvent
stigmatisée sous le terme de pays en voie de développement) ; ou sous
I'angle de la perte des cultures spécifiques locales au profit d'une culture
unique globale imposée par les plus grandes industries mondiales des
pays en position de force économique. Cette vision colonialiste n'a plus

lieu d'exister aujourd'hui.

En ce sens, la new wave est un pur produit de la mondialisation dans la

forme la plus sophistiquée : elle est glocale.

Nous allons ainsi amener tous les éléments nécessaires a I'étude de ces
phénoménes de mondialisation dans le cadre de la new wave en tant que
produit culturel initialement anglais soumis a une globalisation

généralisée.
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II-1 UNE MUSIQUE UNIVERSELLE ?

Avant d'étudier de plus prés les enjeux inhérents a la new wave dans son
développement a I'échelle mondiale, il est capital de contextualiser ce

développement.

Il est important de remarquer que I'émergence de la new wave correspond

a I'émergence des marchés mondiaux.

En effet, l'intensification des flux financiers a I'échelle mondiale dés les
années 1970, directement lié au premier choc pétrolier de 1973, a
rapidement débouché sur une globalisation des marchés. Cette
globalisation a impliqué la mise en concurrence directe, a I'échelle
mondiale, de toutes les entreprises, dont les sociétés productrices de
biens culturels. Cette concurrence, couplée a la loi du profit, fut facilitée
par les programmes libéraux de deux des plus grosses puissances
mondiales : la reaganomics du président américain Ronald Reagan et les
onze années de thatchérisme en Grande-Bretagne. Subséquemment,
avec la chute de I'ex-bloc de I'Est, de I'URSS et I'ouverture de la Chine a
partir de 1990, les frontieres s'effacent : désormais, les flux marchants

sont mondiaux, et ne font face a aucune résistance.

C'est pourquoi la mondialisation s'effectue par une globalisation des
marchés, y compris dans les industries culturelles. L'épineux débat de la
culture-marchandise se heurte au cceur méme de la polémique du monde
a I'neure de la mondialisation : la rencontre de l'argent et des biens
culturels sur le marché. Mais au-dela de la globalisation des marchés
financiers, la mondialisation des biens culturels est avant tout issue de la
mondialisation des flux médiatiques et technologiques. Cette
mondialisation, qui s'est intensifiée dans les années 1970, est notamment

due a l'effondrement de I'économie de type soviétique.

54



Sa configuration actuelle est principalement caractérisée par «(...) la
rencontre entre hommes inscrits dans des cultures fragmentées, locales,
enracinées dans la longue durée de I'histoire, d'une part, et des biens et services,

mis sur le marché par des industries récentes et globalisées par des systémes
d'échanges et de communications d'une grande capacité, d'autre part ».°

Sociologues et critiques débattent sur le sujet depuis les années 1980, et
de nombreuses théories ont ainsi émergé. Le débat central autour de la
mondialisation des biens culturels est amené ainsi par le sociologue

francais Jean-Pierre Warnier : « comment les multiples cultures singuliéres,
celles de la tradition, celle du local, réagissent-elles devant un tel déferlement. La

mondialisation n'est-elle pas synonyme d'une américanisation généralisée de la

planéte ? »"°

II-1-AMERICANISATION DES MUSIQUES BRITANNIQUES ?

Incontestablement, la culture est le fruit de I'histoire de chaque territoire.
Mais si le punk, puis le post-punk et la new wave s'inscrivent dans des
territoires et une époque définis, elles se positionnent également au
regard de I'Amérique. Celle-ci émet en effet depuis I'aprés-guerre a travers
ses industries audiovisuelles, une image productrice de toutes les autres
images, ce que Pierre Musso appelle « I''mage matricielle de I'Amérique » ™.
Sous cet angle, I'ensemble des industries créatives et culturelles nord-
américaines représenteraient ainsi une grille de référence — et de
référence — autour de laquelle les industries culturelles européennes se
positionneraient. Qu'en est-il pour la new wave ? Les acteurs de ce
courant se sont-ils préalablement positionnés par rapport aux productions

d'une culture de référence, d'une culture américaine ?

9 WARNIER, Jean-Pierre, La mondialisation de la culture, PUF, 2005, p.45

10 WARNIER, Jean-Pierre, La mondialisation de la culture, PUF, 2005, p.40

11 MUSSO, Pierre, « Américanisation et américanisme », in Quaderni, printemps 2003,
n°50-51, p. 232

55



II-1-B DES MUSIQUES EXPATRIEES?

L'été 1977, les périodiques américains Time Magazine et Newsweek
publierent tous deux des articles sur le mouvement punk/new wave. Les
deux courants étaient regroupés sous la méme appellation, sans la
distinction stylistique qui m’amorcera quelques temps plus tard. En effet, a
la fin de I'ere punk, la new wave prit un tout autre sens: celui d'une
musique aux antipodes du punk, d'une musique défendant une esthétique
diamétralement opposée a celle du punk, une musique plus sophistiquée.
Mais les artistes new wave n'étaient jamais ou trés peu diffusés sur les
ondes nord-ameéricaines, et l'industrie du disque ne leur prétait aucune
attention ; leur exposition meédiatique se limitant a la seule spheéere
alternative. Progressivement, la scéne new wave se développa dans les
villes importantes mais en 1978 son public ne représentait qu'une frange
minime de la population ameéricaine : celui issu de la sphére artistique,
boheme et intellectuelle ; le marché de masse étant davantage concentrée

sur le arena rock® et la disco.

Cependant, dés la fin 1978 et davantage en 1979, quelques artistes issus
du punk et de ses dérivés (post-punk, rock-reggae, etc) entamérent une
percée dans les charts et bénéficiérent de quelques passages dans les
radios rock : Blondie, Talking Heads, The Police et The Cars. Parmi eux, le
groupe américain The Knack avec leur single « My Sharona » était
numeéro un des ventes selon le Billboard Magazine de 1979, et ce succés
commercial inciterent les maisons de disques a produire des groupes new
wave. En 1980, une coloration stylistique new wave m'immisca dans les
productions d'artistes pop tels que Billy Joel et Linda Ronstadt. La new
wave britannique commenca alors a intégrer la musique populaire
ameéricaine. Deés lors, la new wave prend une nouvelle définition : elle n'est
plus une musique nationale, extérieure, mais une teinte musicale, un style

populaire, et qui appartient alors a tous.
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Dans ce sens, un artiste nord-américain peut étre a méme de s'identifier
dans cette musique initialement britannique et de produire un discours
d'appartenance autour de ses productions musicales métissées. Mais la
new wave, cette musique britannique a l'origine perd-elle pour autant son
caractére typique ? Dans son processus de mondialisation, a t-elle été
écrasée par la culture ameéricaine ou peut-on parler davantage de
correspondances culturelles ? La question du discours artistique est alors
moins prégnante que celle des processus d'identification a l'oeuvre. En
effet, diffusée par les industries médiatiques, la new wave s'est installée
au ceoeur de flux culturels mondiaux et de feedbacks, comme nous Il'avons

eévoqué plus tot.

Dans ce sens, il serait tentant d'affirmer qu'il n'y a pas davantage de
processus d'écrasement d'une culture par une autre, de figure dominante
ou de figure faible, que des phénoménes d'allers et retours permanents
entre différentes cultures spécifiques permettant la création de nouvelles
formes artistiques, sans territoire défini. Cette musique peut étre qualifiée

de musique-fusion, ou fusion.

La world music*, qui est aujourd'’hui extrémement populaire et dont
I'émergence correspond justement a I'émergence du systéme actuel de
mass medias au début des années quatre-vingt, donnant lieu a une
intensification de la circulation des flux culturels a I'échelle mondiale, en
est l'illustration parfaite.

Sous cette angle, la new wave revét alors un caractére trans-national :
son passage de territoires en territoires a travers les flux médiatiques
internationaux participe a la construction d'une musique qui ne peut plus
étre définie par un territoire ni revendiquée en tant que telle. Les artistes
new wave se présentant comme artistes new wave anglais ne sont pas
pour autant dans le faux. Pour autant, elle ne perd pas pour autant son

caractére spécifique.
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En 1979, la sortie de Pleasure Principle (Atco), de Gary Numan,
représente alors l'installation de la new wave britannique dans la culture
populaire américaine. Début 1980, le trés influent journaliste et leader
d'opinion Lee Abrams prédit la mort annoncée de la new wave aux Etats-
Unis: "we're not going to be seeing many of the New Wave circuit acts
happening very big over here (in America). As a movement, we don't expect it to
have much influence." (« Nous n'allons pas assister a I'explosion de la new
wave. En tant que mouvement, il n‘aura pas une grande influence ».

Parallelement, Lee Ferguson, un consultant de KWST interviewé cette
année déclara que les radios de Los Angeles interdisaient aux disc
jockeys d'utiliser ce terme, et nota que « la plupart des gens qui parlait de
new wave étaient ceux qui cherchaient a ne pas en faire ». En d'autres
termes, une polémique sur ce courant naissant faisait rage entre acteurs

meédiatiques et acteurs artistiques.

Mais l'arrivée de la chaine musicale américaine MTV en 1981 propulsa la
new wave britannique sur le devant de la scene : les artistes anglais,
contrairement a la plupart de leurs collégues américains, utilisaient depuis
longtemps des vidéos promotionnelles et étaient plus a méme de réagir a
cette révolution médiatique. Des lors, un phénomeéne labellisé « Second
British Invasion » par les journalistes (Seconde Invasion Britannique)
s’opéra aux Etats-Unis. Ce phémonéne marque l'internationalisation de la
new wave. La diffusion massive de clips new wave sur MTV se poursuivit
jusqu'en 1987, année ou la ligne éditoriale de la chaine s'orienta vers le

heavy metal et le rock.

Selon un sondage Gallup Poll réalisé en décembre 1982, 14% des
adolescents plagaient la new wave en téte de leurs préférences
musicales, faisant de ce genre le troisieme dans le pays. La new wave
était trés populaire sur la céte ouest du pays, et contrairement a d'autres
genres musicaux, la « race » n'était pas un facteur déterminant dans la

popularité de la new wave. Les radios urbaines ont été les premieres a
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diffuser les artistes new wave destinés aux pistes de danses comme B-

52's et Duran Duran.

A cette période, la définition de la new wave aux Etats-Unis s'éloigne de
celle qu'on en faisait quelques années plus tét : une version commerciale
du punk, a l'image bien plus lisse, donc destinée au marché de masse. Le
terme new wave était utilisé aux Etats-Unis pour décrire a peu prés tous
les artistes de pop rock ou de new pop qui utilisaient les synthétiseurs, et
cette définition est encore valable aujourd'hui, avec les mouvements de la
fin des années 1970 tels que le post-punk.

Cette vision stigmatisante était dénoncée par les fans, les journalistes
musicaux et les artistes qui refusaient cette appellation incluant de
nombreux genres. La synth-pop, ou la technopop comme la presse
américaine la définissait, a rempli un vide commercial laissé par la disco.
Sous ce terme, on pouvait inclure a la fois des groupes comme The
Human League, Depeche Mode, Soft Cell, a-ha, New Order, Orchestral
Manoeuvres In The Dark, Yazoo, Ultravox, Kajagoogoo, and the
Thompson Twins. Cependant tous ces artistes, regroupés ici sous la
méme appellation, avaient chacun leur esthétique propre. L'usage de la
new wave dans les bandes originales de film grand public participa par la

suite a la démocratisation.
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[I-2 LA CULTURE-FUSION, BANDE SON DE LA
MONDIALISATION ?

II-2-A IDEOLOGIES D'UN STYLE DE VIE MONDIAL?

Dans son ouvrage L'esthétique New Wave, Guillaume Gilles évoque la
question des criteres communs retrouvés dans les formations musicales
dites new wave. Il remarque alors rapidement que l'idée d'une esthétique
commune liée a ces formations est davantage l'affaire des musicologues
que des groupes y appartenant. L'éclectisme formel de la new wave, la
multiplicité des élements musicaux la parcourant, ses influences et ses
discours I'améne méme a avancer le concept d' « esthétique du reste ».
En ce sens, la new wave serait caractérisée par sa «non-définition ». Si
nous suivons son raisonnement, nous nous autorisons cette question : le
sentiment d'appartenance culturelle, les processus d'identification et la
construction d'identités communes autour de cultures spécifiques sont-
elles le résultat d'analyses théoriques effectuées a posteriori ou le reflet de

réalités a priori?

En d'autres termes, si des formations musicales peuvent étre assimilées a
la scéne new wave, ce ne pourrait étre de leur initiative, mais de celle d'un
groupe extérieur ayant les moyens de procéder a cette identification et a
cette codification. Généralement, ces groupes se trouvent étre les
opérateurs de représentation (les médias) et la communauté scientifique
(les chercheurs). Ces groupes participent a la construction d'un sens
commun autour de phénomenes artistiques apparemment hétérogenes et
activent a posteriori en les représentant, des processus d'identification

autour de ces phénoménes désormais rationalisés et codifiés.
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En un mot, la new wave en tant qu'esthétique musicale véhiculant un des
styles singuliers autour desquels des artistes peuvent s'identifier - encore
faut-il que cette esthétique soit reconnaissable en tant que concept par

ces individus - est une notion extérieure au champ d'action émetteur.

Dick Hebdige évoquait déja en 1979 ces phénoménes d'identification a
l'oeuvre dans les sous-cultures. Son analyse portait plus spécifiquement
sur le punk et est d'autant plus remarquable qu'elle fut contemporaine a
son objet d'étude. En effet, en 1979, l'indocilité caractéristique du punk
était clairement émoussée mais toujours vigoureuse, et l'auteur a su en

étudier les enjeux de fagon scientifique, voire prophétique. Aussi, il .....

Dans cette perspective, il est ainsi difficile de s'engager dans ['étude
systématisée de la new wave et son identité propre qui lui serait rattachée.

Il faut néanmoins réajuster notre grille d'analyse afin d'y parvenir.

Ainsi, il faudrait davantage étudier ce courant en tant que produit culturel
non-organique, particulierement représentatif de la culture des années
quatre-vingt. Ce courant, caractérisé par ['utilisation massive de la
technologie électronique, s'inscrirait ainsi dans une culture dont l'idéologie
dominante — rendue de plus en plus |égitime par les industries culturelles —

est incarnée par des images et des sons qui appellent tout un style de vie.

Or, ce style de vie a émergé non seulement en Grande-Bretagne, mais
dans la majorité du monde occidental. En effet, I'accés a la technologie
étant rendu possible a l'intégralité de la société créative internationale,
I'attribution d'une identité culturelle spécifique a la new wave est rendue
difficile. De ce style de vie serait caractérisé par des pratiques
communicationnelles communes (consommer MTV peu importe sa
nationalité), des comportements d'achats communs (phénoméne de
starification), des styles vestimentaires communs (mode Nouveaux

Romantiques).
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Ce postulat se rapproche des théories issues du concept de « village
glocal » développé par Marshall Mc Luhan dans The medium is the

message en 1967.

II-2-B TECHNOLOGIE ET CREATION

Mais alors, qu'a rendu possible le développement de la new wave ?

Nous pouvons en premier lieu citer Claude Levi-Strauss, pour qui « la
musique appartient a la culture et a la nature » (Le cru et le cuit, Plon,
1964, p.30), mais aussi Franck Mallet, journaliste, qui déclara dans
Libération : « I'électronique s'impose comme une nouvelle forme

culturelle » (Libération, 29 mars 1980).

Ces deux déclarations éloignées de presque vingt ans entrent pourtant en
résonance, en nous permettant d'étayer notre problématique initiale et de

formuler une base de réponse.

Si la culture — et donc la musique — n'est pas organique, elle est donc
fortement liée a un temps de production, ainsi qu'a un(des) lieu(x) de
production. Cette théorie est valable de fagon générale pour toutes les
productions culturelles des civilisations modernes. Mais ce qui nous
intéresse plus spécifiquement, c'est l'insertion de I'électronique dans la
culture populaire de la fin du vingtieme siécle. Franck Mallet amena déja a
penser sur le rapport étroit entre technologie et création, entre homme et
machine a I'ére de la démocratisation des technologies. Il y vit I'avénement
d'une forme de démocratie mondiale. Ainsi, la technologie, au lieu
d'aliéner I'hnomme, aide a sa libération et a la création d'une nouvelle
culture universelle ; a laquelle chacun peut y avoir accés. Cette vision

foncierement progressiste, quoique légérement naive, nous permet
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d'introduire l'idée du passage d'une société de masse vers une société
d'échange et de communication. Concédée par la technologie, cette
société résolument moderne et futuriste, emprunte a loisir des éléments
culturels hétéroclites et extra-territoriaux dans la création de formes
culturelles métissées. Ces formes culturelles représenteraient alors une
sorte de « culture-échantillonneur* » ». Cette « culture de I'emprunt »,
autorisée par le développement de la technologie musicale
(échantillonneurs, samplers, norme MIDI*, synthétiseurs numeériques, etc.)
est caractéristique de la new wave, et des musiques populaires des
années quatre-vingt. C'est pourquoi la technologie musicale se trouve au
coeur de notre analyse. Il existe trois facteurs quant au développement

des musiques « métissées » — dont fait partie la new wave :

* le métissage culturel nord/sud : brassage ethnique et culturel
* la technologie : norme digitale, échantillonneurs

* |le déterminisme du monde urbain

A l'aube des années 1980, le transport de personnes est accéléré, les
échanges culturels et touristiques se multiplient et se démocratisent. A ce
titre, il est désormais possible d'avoir acces a des cultures étrangeres, et
plus important, il est également possible d'en analyser les éléments, de
les digérer et de les retranscrire a l'aide de nouveaux outils sous de
nouvelles formes artistiques. Ces formes artistiques métissées,
caractéristiques de la culture populaire de la fin du vingtiéme siécle, ont
pris plusieurs noms : fusion, world music, etc. Sous ces vocables se
trouvent les plus grandes industries culturelles internationales, qui ont su
créer une unité artificielle autour de musiques empruntes de clichés et de
stéréotypes forts : insertion de rythmes « africains » dans les productions
de variété anglo-saxonnes, d'instruments « exotiques » jusqu'ici alors peu
usités, etc. Au dela du caractere marketing, il est intéressant de se
pencher sur le rapport entre technologie et création, toujours dans le

cadre de la new wave.
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L'HOMME-MACHINE

La technologie avait déja amené a réfléchir sur le rapport étroit entre
homme et machine a travers le groupe de musique électronique allemand
Kraftwerk. Le discours artistique délivré par les membres du groupe deés la
seconde moitié des années soixante-dix frolait la science-fiction et la
futurologie, mais dans une perspective de divertissement. Leur attitude au
regard de la machine, de I'électronique et du progres technique en général
était celle de 'homme libéré par la technologie, mais avec toutefois la

menace d'une prise de pouvoir des machines sur 'humanité.

i
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Alter ego robotiques utilisés sur The Robots, Kraftwerk,
1978 (Allemagne)
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Les paroles du single The Robots (Kling Klang, 1978) laissent peu de

doute quant a la place de la cybernétique dans la société moderne :

(--)
We're charging our battery
And now we're full of energy

We are the robots

(...)

We're functioning automatic
And we are dancing mechanic

We are the robots

(...)

Ja tvoi sluga, (I'm your slave)

Ja tvoi Rabotnik (I'm your worker.)

We are programmed just to do
Anything you want us to

We are the robots

(..

Nous rechargeons notre batterie
Et maintenant nous sommes plein d'énergie

Nous sommes les robots

Nous sommes automatiques
Et nous dansons mécaniquement

Nous sommes les robots

Je suis ton esclave

Je suis ton travailleur
Nous sommes programmeés

Uniquement pour faire tout ce que vous voulez

Nous sommes les robots
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Sur ce titre, la voix humaine est synthétisée a l'aide d'un vocoder* et perd
tout caractere charnel. La mélodie syncopée est-elle scandée par un robot
ou un homme ? L'ambiguité reste entiére a la premiére écoute. Méme
I'esthétique atteint une sophistication extréme, soutenant visuellement
l'univers sonore du groupe allemand (les membres produisaient eux-
méme leurs vidéo-clips a l'aide des premiers ordinateurs domestiques en

se mettant en scéne, robotisés a I'extréme).

Le cyborg de Kraftwerk, polyglotte et sans territoire, fait figure de substitut
a 'hnomme. Le concept d'intelligence artificielle est central dans I'oeuvre de
Kraftwerk, tout en trouvant ses limites sans la sphére artistique. Cette
imagerie futuriste, particulierement en vogue depuis les années soixante,
couplée a une musique utilisant les dernieéres technologies musicales, leur

a permis de connaitre un succés commercial international.

La musique de Kraftwerk, labellisée par la presse synth pop, entre dans la

grande famille de la new wave.

I{RAFT“"ERK‘ \
THEROBOTS LAt

The Robots, Kraftwerk, 1978 (Allemagne)
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LE SYNTHETISEUR, INSTRUMENT D'UNE DEMOCRATIE MONDIALE ?

La new wave et ses composantes (synth pop, cold wave, new romantics*,
etc) place la machine au cceur de la création, occupant ainsi pour la
premiéere fois une place centrale dans la musique populaire occidentale.
Force est de remarquer que la technologie musicale rendue accessible
aux musiciens dés la seconde moiti€é des années soixante-dix n'a pas

véritablement de nationalité ni d'identité culturelle.

Boite a rythmes, Linn LM-1, Linn Electronics Inc, 1978
(Berkeley, Californie, Etats-Unis)

En effet, la boite a rythmes* LM-1, la premiére a base d'échantillons (c'est-
a-dire la premiére a utiliser des samples digitaux de sons acoustiques) fut
utilisée dans des formations musicales new wave britanniques telles que
The Human League (puis Heaven 17), Depeche Mode, Gary Numan ou
Peter Gabriel ; autant de représentants internationaux de la culture
anglaise. L'introduction de cette innovation technologique américaine dans
la sphére musicale britannique est ainsi narrée par Martyn Ware, musicien

du groupe Heaven 17 : « Cette technologie est arrivée un jour en Angleterre, et
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le lendemain, littéralement, elle était partout sur notre album. Je ne savais pas
jouer de batterie classique, du coup j'ai pris a peu prés tous les sons qui me

plaisaient. »'

L'appropriation de produits culturels nord-ameéricains par les musiciens
britanniques dans I'élaboration de musiques territoriales entre au coeur de

processus de mondialisation culturelle, comme évoqués plus haut.

Dés la fin des années soixante-dix, la consommation de produits culturels
s'internationalise, et les productions artistiques qui en découle également.
La technologie musicale de la fin des années soixante-dix et du début des
années quatre-vingt (synthétiseurs, boites a rythmes, échantillonneurs)
illustre a juste titre cette internationalisation, qui subrepticement a une
internationalisation des productions musicales. C'est leur utilisation qui a

permis de créer une identité culturelle spécifique a la new wave.

Ci-dessous, deux artefacts issus de la technologie musicale de la fin des
années soixante-dix ayant contribué a la construction d' « esthétiques new

wave » britanniques.

Boite a rythmes, CR-78, Roland, 1978 (Japon)

12 REYNOLDS, Simon, Rip it up and start again, Allia, 2008, p.453
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SEQUENTIAL GRCUT

Synthétiseur analogique, Prophet 5, Sequential Circuits, 1978

(Californie, Etats-Unis)

II-2-C NEW WAVE, WORLD MUSIC : MUSIQUES DU « VILLAGE
GLOBAL » ?

Dans I'étude du concept de world music, deux angles d'analyses majeurs
s'opposent. D'un coté nous retrouvons Marshall Mc Luhan et sa théorie du
« village global », et de l'autre Jean Baudrillard et sa « pathologie de la
sur-communication »'*. Les théories de ces deux écoles de pensées
activent ainsi le débat de la mondialisation de la musique et du métissage

culturel, débat se trouvant également au cceur de notre étude.

En effet, nous pouvons aussi bien voir en la world music lillustration
positive de confrontations culturelles qu'un nivellement culturel menacgant
l'intégrité des traditions musicales. Il convient d'établir le parallele entre
world music et new wave, ces deux genres musicaux partageant bien des

problématiques.

13 DUCASTEL, Francgois ; CHAMBAT, Pierre ; MUSSO, Pierre, L'ordre
communicationnel : les nouvelles technologies de la communication : enjeux et
stratégies. Ed. La Documentation Frangaise, 1989
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En effet, ce sont tous deux des genres musicaux « artificiels » qui ont
progressivement dépasseé leur concept marketing originel pour acquérir un
sens commun aux normes, valeurs et symboliques compréhensibles.
Ainsi, world music et new wave ne portant initialement aucune signification
— étant pure invention médiatique —, passent par la suite dans le langage
courant a l'aide de processus d'assimilation activés par les espaces de
diffusion internationaux. En effectuant ce passage, le sens artistique s'en
trouve changé. Désormais, le terme se sert plus a exprimer artificiellement
des réalités artistiques hétérogenes, il sert maintenant de référent a la
création ; de telle sorte que les artistes eux-mémes peuvent se positionner
dans ce systeme de valeurs. Le terme a ainsi acquis une légitimité, autant

aupres des industries culturelles qu'auprés de la communauté artistique.

C'est pourquoi il est nécessaire d'établir le paralléle entre ces deux genres
musicaux — la world music et la new wave — apparemment distincts mais

soumis a des approches théoriques similaires.

Nous pouvons ainsi aborder le sujet sous I'approche de la mondialisation.
Sous cet angle d'analyse, new wave et world music sont ainsi deux
produits culturels particulierement représentatifs de la culture populaire

des années quatre-vingt soumis a des flux de mondialisation.

La world music peut étre définie comme « la musique des autres », dans
le sens ou elle embrasse péle-méle les musiques ethniques et
folkloriques, les musiques européennes inspirées des répertoires
traditionnels, les musiques de variété dites sono mondiale. C'est donc un
terme d'exclusion puisqu'il permet d'identifier ce qui n'est pas pop, rock,
jazz, classique ou méme produit a I'échelle locale (régionale ou nationale).
Le concept trouverait ainsi son sens d'opérations marketing orchestrées
par l'industrie discographique anglo-saxonne au cours des années 1980.

De telle maniére, il n'y aurait donc pas a proprement parler d'identité

culturelle derriere le concept de world music, mais uniquement
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I'assimilation artificielle de traditions musicales et la consommation de
musiques dites « exotiques » en tant que musiques de divertissement.
Cette production et cette consommation aménent une confusion totale des
genres, eux-mémes créeés par la critique ; confusion formelle se retrouvant

également dans la new wave.

Ainsi, prenons pour illustration The Police, groupe britannique formé a
Londres en 1977 et initalement associé a la scéne punk. Il a procédé en
1980 a une incorporation d'élements musicaux extra-territoriaux sur les
titres de son album Zenyatta Mondatta (A&M Records). Une rapide écoute
des ces titres orientera notre jugement vers une musique qualifiable de
"rock-reggae" : pourtant, ni véritablement du reggae, ni du rock
britannique, mais un produit culturel métissé. Intrinséquement, leur
musique ne véhiculerait donc aucune identité culturelle spéficique,
puisque ni ses auditeurs britanniques ni ses auditeurs jamaicains ne
peuvent procéder a une identification. La musique de The Police en 1980
est cependant caractéristique de la société multiculturaliste britannique.
En effet, leurs productions s'incrivent dans leur territoire d'origine et plus
largement, dans la société britannique du début des années 1980, activée
par d'importants flux migratoires. Afin de soutenir nos propos, nous avons
évoqué plus haut la situation socio-démographique de I'Angleterre de la fin

des années soixante-dix et du début des années quatre-vingt.

De plus, comme le fait remarquer Dick Hebdige en étudiant I'immigration
caribéenne en Grande-Bretagne et ses effets sur les constituantes sous-
culturelles, I'Angleterre s'inscrit dans une tradition historique d'emprunt
des autres cultures. |l note également que la mixité sociale et culturelle, en
plus de participer a I'élaboration d'idéaux d'entente et de métissage,
alimente Il'utopie du vivre-ensemble. Cette utopie peut s'incarner dans le
concept de world music et dans son étymologie méme.

Les autres formations britanniques particulierement représentatives de ces

musiques métissées sont The Specials, The Jam, Madness et The Beat.
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II-3 MUSIQUES D'UNE SOCIETE INTERNATIONALE DE L'ECRAN

lli-3-A VIDEOGENIE ET NEW WAVE

Critiques et industries culturelles baptisérent la scene britannique new
wave au début des années 1980 « Second British Invasion » du fait de
son omniprésence audiovisuelle. Celle-ci se caractérise principalement
par une télé-présence, autorisée par la naissance d'un nouveau média : la
chaine de télévision musicale. Cet outil de communication-média est en
outre particulierement représentatif de la mondialisation culturelle : en
diffusant sans distinction des images d'artistes de nationalités différentes,
il participe a la création d'une culture internationale et internationalisante
(absence d'échelle de valeurs sur laquelle placer les produits culturels).

La chaine américaine Music Television (MTV) est la figure de proue de
cette nouvelle ere qui pris la forme d'une société télégénique
internationale dés le début des années 1980. Lors de son lancement en
1981, la chaine a adopté une identité visuelle forte : une position avant-

gardiste et annonciatrice d'une ere sensationnelle et visuelle.

(AT

Spot publicitaire, MTV, 1981 (Etats-Unis)
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TELEGENIE BRITANNIQUE ET TRADITION CULTURELLE

Les artistes new wave britanniques font figure de premier plan dans cette
révolution communicationnelle. En effet, ils s'inscrivent dans une
« tradition historique du style britannique », déja perceptible lors de la
premiére « British Invasion » des années 1960 (mode vestimentaire trés

sophistiquée des Beatles contrastant avec celle des groupes américains).

Si ces formations new wave sont plus enclin a produire de l'image sur leur
musique, c'est en partie du fait que la plupart de ses membres avaient
fréquenté des écoles d'art (parcours universitaire bien plus emprunté
qu'aux Etats-Unis) et avaient ainsi développé une sensibilité et une
imagination visuelles importantes. Bien sOr, tous les musiciens
britanniques new wave n'avaient pas suivi de cours d'art, mais ils avaient
en revanche été touchés par le courant glam rock* britannique (représenté
par David Bowie et T. Rex) et par la primauté de I'image sur la musique.
Cet héritage culturel, formant une sorte d' « imagerie collective »
britannique, a permis aux groupes new wave britannique d'étre les
premiers a développer un discours visuel autour de leur productions
musicales, jusqu'a ce qu'il prévale sur ces dernieres. Ce phénomeéne est
d'autant plus inédit que durable, s'étant inscrit avec une force supérieure

dans notre société de divertissement contemporaine.

MANTRA « IMAGE IS EVERYTHING »

MTV est productrice d'un sens commun. En effet, la diffusion
ininterrompue de flux audiovisuels tend a installer une forme de

standardisation : standardisation des formats, des esthétiques et des
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styles. Afin d'illustrer notre propos, analysons les artistes et leurs titres les
plus diffusés sur la chaine musicale américaine en 1981, son année de
lancement : Devo (Whip it!), Blondie (Rapture), Robin Lane & The
Chartbusters (When Things Go Wrong), Rod Stewart (She won't dance
with me, Tonight's the night), Pat Benabar (You better run) et Depeche
Mode (/ just can't get enough). Notons que I'année suivante, I'nétéroclisme
des diffusions s’accentuera avec indifferemment : Planet Rock d'Afrika
Bambaataa — DJ new-yorkais pionnier de la culture hip-hop— I'm so
excited de The Pointers Sisters — chanteuses américaines soul-disco — et
Rock the Casbah de The Clash — groupe britannique punk dans une

version dance-punk récréative.

Premiérement, nous remarquons que les artistes bénéficiant de la plus
grande exposition médiatique sont les mémes sur les canaux de
télédiffusion et de radiodiffusion (nous avons analysé plus haut le
développement des artistes new wave dans les médias américains).
Ensuite, nous constatons que ces artistes sont regroupés sous une unité
de style — la « pop MTV » — bien que leurs esthétiques soient distinctes
les unes des autres. En effet, de Whip it! de Devo — groupe américain
électronique aux productions caricaturales et cyniques, critiquant la
société avec son concept de « devolution » — a Rapture de Blondie - titre
fusionnant hip-hop (premier vidéo-clip incluant du rap) disco et new wave
— en passant par She won't dance with me de Rod Steward - chanteur
ameéricain de variété — jusqu'a / just can't get enough de Depeche Mode —
titre synth-pop minimaliste et hymne de la jeunesse, I'hétérogénéité y est
manifeste. Cependant, de ce conglomérat stylistique sans unit¢, MTV

procédera plus qu'a une unification: il créera une norme.

Ainsi, nous pouvons questionner son rdle en tant que formateur
d'esthétiques propres a la télédiffusion, et en tant que fagonneur de
produits homogénéisés et internationalisés, favorable a la consommation

mondiale. C'est pourquoi nous pouvons avancer l'idée que MTV se fait la
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voix de la mondialisation culturelle, et que la new wave commerciale des
années 1980, rapidement labellisée sous le terme de « pop MTV » (ou de

new pop) en est un des éléments de langage.

lli-3-B UNE INTERNATIONALISATION DES DISCOURS MUSICAUX ?

La new pop et la new music désignent respectivement l'internationalisation
et l'institutionnalisation de la new wave britannique. Elles marquent une
étape dans le processus de légitimation des nouvelles techniques et

idéologies opére par les industries culturelles.

Sous ces appellations génériques, nous retrouvons une grande partie de
la pop music britannique — et plus largement anglo-saxonne — produite
entre 1982 et 1984 et mise en circulation sur les marchés internationaux
de facon massive a travers la plupart des espaces de diffusion.
Intrinséquement, ces vocables bénéficient d'un sens fictif que les médias
ont contribué a créer. Ici, I'enjeu est de savoir si ces derniers ont été les
seuls instigateurs de ce mouvement, et quelles identités culturelles y sont

rattachées ?

Ce mouvement commercial a été plus tard baptisé « Second British
Invasion » (Seconde Invasion Britannique) , en référence a la « premiére »
invasion britannique — terme américain désignant l'introduction massive de
groupes de rock britanniques sur le marché américain, dont la figure de

proue fut The Beatles.
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DIVERTISSEMENT, CONSUMERISME ET LOGIQUE ENTRISTE

Nous devons le terme new pop a linfluent journaliste britannique Paul
Morley, du New Musical Express, qui vit en certains groupes new wave
émergents « la possibilité et la nécessité de s'attaquer au mainstream
pour le battre a son propre jeu »'. Cette philosophie rompt violemment
avec celle du punk et du post-punk. En effet, les acteurs de ce
mouvement, en déconstruisant le langage (musical et discursif) populaire
jusqu'alors en vigueur, discréditent et remettent en cause les grands
débats historiques culturels en vigueur, tels que les traditionnels
authentique/artificiel et la low culturel/high culture (culture du bas/culture

du haut, ou culture populaire/culture élitaire).

L'objectif non dissimulé de ces artistes new pop était linfiltration du
systéme et la production de musiques prétes-a-consommer, de musiques
Jetables - concept trouvant racine dans l'invention du Walkman par Sony
en 1979 qui a précipité la consommation de musiques, et a ainsi
bouleversé le lien affectif entre consommateur et musique. Nous

reviendrons sur cette avancée idéologique et technologique plus loin.

Aussi, I'étiquette new pop a été principalement attribuée a la musique des
groupes britanniques suivants : ABC (Sheffield), Scritti Politti (Leeds),
Heaven 17 (Sheffield) et Trevor Horn (Houghton-le-Spring, Angleterre du
Nord).

A priori, force est de constater que ces formations sont britanniques. Mais
si nous étudions de plus preés le contenu de leurs productions, nous
observons une globalisation des discours et des pratiques.

En effet, une rupture franche s'est instaurée avec les idéologies

jusqu'alors en vigueur. Les artistes britanniques punk et post-punk, dont

10 REYNOLDS, Simon, Rip it up and start again, Allia, 2008, p. 444
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les productions sont directement liées a lI'appartenance a un territoire, une
sociéte, délivraient une musique quasi environnementale : I'environnement
y était presque palpable. Les productions froides et noires de Joy Division
représentaient les paysages désindustrialisés de Manchester, son
atmosphére. Le territoire y était matérialisé, et ceci grace a I'utilisation de
certaines techniques de productions (spatialisation  sonore®,
enregistrement de la batterie en extérieur sur le toit du studio, traitement
de la batterie, etc.).

Quant aux productions musicales new pop, celles-ci gagnent en forme et
perdent en fond, tout du moins en apparence. En effet, aux idéologies
punk et post-punk (anti-consumérisme, collectivisme, anarchisme,
autonomie, socialisme, etc) succédent de nouvelles idéologies :
individualisme, consumérisme, mercantilisme, hédonisme. Ces courants
de pensées ne réferent plus a des territoires ni a leur histoire socio-
politique, mais davantage a un monde global soumis a des flux de
mondialisation. Désormais, avec la new pop triomphent le désir
consumériste, le succeés, la réussite décomplexés. Les groupes
britanniques Heaven 17 et Scritti Politti illustrent pleinement cette

philosophie post-moderniste.

En rompant avec les débats culturels historiques, la new pop s'inscrit dans
une logique postmoderniste. Celle-ci efface temps et espace pour donner
a la culture un usage immédiat, et abolit ainsi la hiérarchie entre culture
élitaire et culture populaire. Notons que cette philosophie n'est pas
britannique et est révélatrice des mutations a l'oeuvre au sein du monde-

mondialisé des années quatre-vingt.
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Publicité Music for Stowaways, B.E.F, 1980
(Sheffield, Angleterre)

Heaven 17 a été fondé en 1980 a Sheffield par lan Craig Marsh, Martyn
Ware - les fondateurs du groupe new wave The Human League — et
Glenn Gregory. Dés son premier album, le groupe a immédiatement été
signé chez une major (Virgin Records) et a développé le concept de la
société de production, jusqu'alors novateur. En effet, avec I'émergence de
cette notion s'est opérée une mutation du statut de musicien : dorénavant,
les artistes new pop sont a méme de concurrencer directement l'industrie
phonographique. Ainsi, au lieu de chercher a s'y opposer (position
adoptée la culture punk et D.LY) et de parvenir a s'y infiltrer
subrepticement afin de délivrer un message subversif, les sociétés de
productions offrent a ses membres un espace concurrentiel ou la logique
entriste est désormais péremptoire. Leur société de production, baptisée
British Electric Foundation, se fait substitut. C'est sous cette appellation

que le groupe produit ses musiques.
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Music

for
Stowaways

Music for Stowaways, B.E.F, 1980 (Sheffield, Angleterre)

Afin d’illustrer nos propos, nous pouvons citer le critique britannique F.R
Leavis, un des premiers a avoir élargi le concept de culture dans sa forme
la plus traditionnelle (concentrée jusqu'alors sur I'Esthétique) et d'y avoir
inclut la notion de communauté et de mode de vie. Ainsi, au lieu de
fustiger l'art populaire, il en a célébré les valeurs ; tout comme Walter
Benjamin qui y voyait un espace d'expression sociale. Nous opterons pour
ce courant de pensée : l'opposition entre une culture de qualité et une
culture de masse ne peut plus opérer au sein de la culture populaire. La
new pop incarne cette rupture idéologique : ici, la musique populaire est
déterminée par sa qualité de marchandise. Le design y est glorifié, I'image
est prédominante, I'accroche publicitaire efficace. De plus, cette culture,
en offrant un terrain de luttes culturelles — alléguées par la technologie

des mass médias — améne une démocratisation des pratiques culturelles.

Au vu de cette analyse, notre problématique initiale — a savoir : la new
wave est-elle le produit d'un culture universelle ou de la société

britannique — s'en trouve éclairée.
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CONGLUSION

Avant d'engager notre analyse, il a fallu au préalable élire une théorie et
choisir un lieu d'enquéte. Ainsi, notre objet d'étude fut : la new wave
britannique entre 1978 et 1984, et sa globalisation a I'échelle mondiale.
Cette datation est communément retenue par la plupart des publications

et nous nous sommes avancé en en faire de méme.

Cependant, il est risqué de dater la new wave, tout simplement car il est
difficile de la circonscrire. Comment étre en mesure d'étudier sa
globalisation si I'on ne parvient pas a en extraire clairement ni la forme ni
le fond ? Nous avons constaté que la new wave embrasse a la fois la
power pop de The Knack et I'avant-garde théatrale de Devo que la pop
MTV de Duran Duran et de Culture Club. Nous avons alors soumis l'idée
que la new wave serait davantage un terme générique bénéficiant d'un

sens virtuel.

Toutefois, comment déterminer sa naissance, son développement et sa
mort si nous ne pouvons affirmer avec force qu'elle n'est pas réapparue
sous de nouvelles formes? La new wave subsiste t-elle aujourd’hui dans
sa forme primitive : britannique et électronique ? Comme I'a avancé Theo
Cateforis, professeur a I'Université de Syracuse aux Etats-Unis, la new

wave a connu de multiples morts.

Ainsi, entre 1976 et 1977, punk et new wave étaient synonymes.
L'explosion du punk britannique en 1976 avec les Sex Pistols, Damned et
The Clash a en effet été labellisée par la presse musicale new wave, afin
de définir la vague croissante de musiciens en rupture avec la scéne rock
existante. Cette dénomination était pour ainsi dire relativement logique,

tout comme I'a été la Nouvelle Vague frangaise pour le cinéma frangais
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des années 1950 : on ne peut plus tangible. Dés la fin de I'année 1977, la
mort annoncée du punk et de la new wave britanniques est sonnée :
musique et mode ont été récupérées (selon le concept de récupération de
Hebdige) par les industries culturelles et incorporées dans la culture
dominante. Leur mort viendrait de leur consommation. Un article d'octobre
1977 du magazine américain Trouser Press intitulé New Wave RIP reporte
ainsi avec effroi la commercialisation — et la banalisation — de la mode

punk dans les grandes enseignes de prét-a-porter.

All the Way Back

NICK LOWE
Weighs In

LOL COXHILL
|Way Out!
S'l'hl' 3
PHIL MANZAN
THE RUMOUR

Trouser Press, n°22, octobre 1977
(New York, Etats-Unis)

Ce passage de l'underground au mainstream a amené les labels
américains a rejeter le terme punk suite a I'échec commercial des Sex
Pistols aux Etats-Unis. L'industrie phonographique américaine réemprunta
le terme new wave, notamment Seymour Stein de Sire Records (label
américain qui signa les Ramones et Talking Heads en 1975) pour sa
neutralité dénuée de tout arriére plan politique — contrairement au punk,
bien trop connoté — donc moins vendable sur le marché nord-américain.
C'est ainsi qu'a la fin de l'année 1978, une « nouvelle » new wave se

développa a travers des artistes comme Blondie, The Police et The Cars.
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Contrairement au punk qui échoua a infiltrer I'industrie du disque, la new
wave produite a la fin des années soixante-dix devint un produit de
consommation de masse. Selon la terminologie de Raymond Williams™,
ce passage de formes artistiques autrefois émergentes dans la culture
dominante démontre que la culture populaire n'est pas un état de fait,
mais constituée de pratiques et de discours mouvants; rendant complexe

I'étude d'une telle culture et de ses composantes.

Progressivement, a partir de 1981 jusqu'en 1983, I'étiquette new wave
disparu progressivement de la presse musicale au profit de nouveaux
labels, tous britanniques, plus ou moins dérivés de la new wave, tels que
New Romantics (Duran Duran, Spandau Ballet)) New Pop (Human
League, Culture Club) et New Music (indifféeremment attribué a tout artiste
blanc pop entre 1982 et 1983). Précédemment, nous avons remarqué que
leur identité culturelle se définissait autour de trois éléments : la nationalité
britannique, I'utilisation de sons électroniques et la diffusion massive de
vidéos promotionnelles via la chaine de télévision musicale américaine
MTV.

Tout d'abord, il est essentiel de relever que la fin d'un genre musical n'est
pas le résultat d'un combat entre I'authentique et I'artificiel. Dans le cadre
de I'évolution de la new wave dans sa forme la plus internationale (new
pop et new music), il faut prendre en compte I'apparition de la technologie
digitale qui a bouleversé la création et la production musicales. Ce
bouleversement a amené le renouvellement profond du genre, mais aussi
une homogénéisation du style au milieu des années 1980. Cette
homogénéisation a participé a rassember sous une unité de styles des
genres musicaux qui étaient autrefois distincts des autres, que les médias

ont par la suite représenté.

11 WILLIAMS, Raymond, 1977, « Dominant, residual and emergent », Marxism and
literature. Oxford University Press, New York (p.121-127)
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Ensuite, nous sommes en mesure d'avancer que I'étude de la
globalisation de la new wave — sa généalogie pouvant néanmoins étre
établie — est soumise a un subjectivisme certain. En effet, il pourrait y
exister autant de new wave — sujet d'étude — que d'interprétations
possibles. |l a fallu pourtant en écarter certaines pour n'en conserver
qu'une : la new wave est-elle un produit culturel anglais soumis a des flux

globalisants?

Caractérisée par la grande majorité d'artistes britanniques en son sein, par
sa mediatisation massive et internationale, par la prédominance de I'image
sur la musique, par une confusion des genres la composant -
démultipliant son champ d'action — et par une internationalisation des
esthétiques, des discours et des représentations; la new wave semble
appartenir davantage a une culture universelle, régit par I'économie de

marché et par la circulation des flux culturels a I'échelle mondiale.

La new wave serait alors en quelque sorte une lingua franca : I'incarnation
musicale de la mondialisation contemporaine et un repere historique dans
I'histoire de celle-ci. Son caractére glocal en ferait ainsi un des signifiés

d'une langue véhiculaire internationale : la "langue de la mondialisation”.

Finalement, nous pouvons affirmer avec certitude que la new wave porte
en elle un sens virtuel, qui n'a pu faire sens que par et a travers son
contexte d'origine. C'est ce contexte socio-culturel et socio-historique qui a
permis de lui attribuer des valeurs et une signification, mais aussi les mass
médias et les technologies qui y sont associées. En effet, ces technologies
(de l'information et de la communication) ont permis de créditer la new
wave, de la définir, de la substantialiser. En circulant dans les canaux de
distribution et de diffusion du contenu, elle a acquis sens, histoire et

caracteristiques; a été présentée puis re-présentee.
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Mais alors, comment appréhender la new wave? A travers son caractéere
méta-communicationnel? (comme produit communiquant perpétuellement
sur lui-méme, selon le concept de I'école de Palo Alto) ou a travers son
caractére réticulaire (comme produit d'une société de réseaux, selon la

philosophie du réseau développée par Pierre Musso)?

En définitive, la new wave représente incontestablement un produit "prét-
a-consommer" de la modernité, issu d'une culture universelle, d'une
culture de I'emprunt; mais aussi a la fois des musiques et des styles. C'est
d'ailleurs ainsi qu'elle s'illustre en tant que culture a part entiére, et non

pas uniqguement comme genre musical, raccourci maintes fois emprunté.
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ANNEXES

ANNEXE N°1

Interview de Cabaret Voltaire par Jon Savage
"Cabaret Voltaire : Something strange is going on Sheffield tonight"

Sounds, 15 avril 1978 (Londres, Angleterre)

ANNEXE N°2

Fanzine Dangerous logic, n°3, 1978 (Londres, Angleterre)
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ANNEXE N°1

Nota bene : Le texte est ici laissé brut afin de refléter le style journalistique

de l'auteur, caractéristique du style post-punk.

Inside the house, an hour to kill before going into town. Hungover. Sit on the sofa
and watch TV with the sound off. A tape plays. Flick the channels irritably - the
synchonicity doesn't work - until the TV comes to rest at a Disney dog show. Cut
in, cut out. Fluctuating reception causes fading patterns in the electronic images.
Time passes. No feelings. Blue religion, grey outside. The terrace opposite stops
short in the grey air, thick with moisture, revealing vistas of factories, tower
blocks, endless tightly patterned semis... Hills in the distance. Sometimes the
factories work at night - the noise can be heard in the house, filtering through
dreams: dull, percussive, hypnotic. Cabaret Voltaire - Richard, Mal and Chris -
have been working together since 1974. They've played about a dozen gigs in
two years, mostly in home town Sheffield. Their first gig ended up with Mal going
to hospital;, their first London date recently (at the Lyceum, supporting
Buzzcocks) ended in a hail of feedback and flying glasses from the new

conservatives after four numbers...

"We got together as a mutual interest in sound: it was only later that the idea of

gigging came up..."

Their equipment runs to two synthesisers: one EMS, which is used for treating
Chris' voice and organ, the other treats Mal's voice and bass. Richard plays
guitar, and occasionally, clarinet. Percussion is provided by a rhythm generator:
sometimes live, sometimes prerecorded. Tapes are prerecorded, from any
source, and run through various treatments...

"I think we try and do things as immediately as we can. It's a fault in a lot of ways
but it's the way we work - we try to be as spontaneous as possible and get down

as quick as possible what we're feeling..."

A demo of eight songs recorded last October gives a fair idea of what the results
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are. Recorded on two track in Chris' attic, it's satisfactory to them as a document
of the time, but they could produce better now. Immediate impressions are of
haziness and blandness: the songs are short, remote and synthetic.

A cool yet harsh throb, slivers of sound slowly edging their way under your skin.
ltchy. Few melodies, more a concern with sound as texture, with the possibilities

of sound within the instruments themselves.

The synthesisers are used as instruments with tonal qualities of their own rather
than to reproduce the sound of another. Nothing remains the same, nothing is as
it seems: vocals, more recitations (think of 'The Gift') swim in and out of the mix:
instruments appear, collide and fade... They're fascinated, among other things,
by Kraftwerk and dub - yet the mix isn't as blatant as that: reference points. The
constantly shifting sound, with instruments, random sounds dropping in and out

of focus, is reminiscent of dub, the cool repetitious rhythm of German motorik...

'I'll be your mirror/reflect what you are...'

"Repetition's what we work on: that Warhol/Velvets thing - repetition becoming

hypnotic..."

Lyric subjects are comments rather than statements. Preoccupations with the
random violence and psychosis lying under the bland homogenised facade of our
present mesmerisation. The gaps between electronic reproduction - TV/stereos
et al - and the reality outside. The things that people do to each other, tortured by

the psychic demands made on them.

You can read it in the papers every day. Beneath the superficially bland facade of
the music, the cool texture, these are presented obliquely: sometimes you have
to strain to hear the deadpan voices say, sometimes it's lost in the shifting mix.
'‘Capsules’, 'Control Addict’, 'Loves In Vein', and a version of the Velvets' 'Here
She Comes Now' where the original is shattered into fragments, while the fragile

beauty is retained...

Frozen, fragmentary, but always the throbbing, synthetic beat... This last makes it

difficult to categorise them simply as experimental.
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Stripped of such a daunting tag: the insistent pulse beat makes them accessible
to anyone who wants to listen: Tesco disco... Avant garde smokescreens can put
people off needlessly. The box is in your head... CV don't see themselves as
being anything, particularly (except maybe outsiders); they just keep on doing
what has been coming naturally, as an extension and reaction to their

environment and resources...

“In some ways staying up in Sheffield has helped us, because we've developed
at our own pace and how we've wanted to, but in other ways we've not got

recognition for what we've ben doing as nobody's known about us, really."”

“It's an urban environment. Full stop. | don't think any other city would have

produced anything different.”

The interview takes place in Chris' attic, the four of us are barely able to fit in
between equipment, tapes and stored data. The group are unused to interviews,
and are understandably wary of the turning tape and dangling microphone. It's
here that they've got the art of recording to a fine art: one corner is filled with

taped records of what they've been playing over the last two years...

"We used to come up here, three times a week, say for two hours, and just keep
churning ideas and numbers out - all those tapes there. Hundreds of them. About
70% are still valid."”

"It's our form of notation. We're that tape-oriented that everything goes on tape
for our own use like people write diaries or whatever - tapes are the medium that
we work in. | wouldn't say that everything we've got down is great: | think at a
certain stage I'd like to go back, not to repeat what we've been doing, but to use

some of the ideas that we used perhaps once or twice...

"That's why we recorded them all..."”

“If you limit yourself, you can experiment within that scope - to set limitations is

always an advantage.”
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Live, they also use films as a back projection: the success of this depends on
sympathetic venues but it indicates their desire to present a total environment...

"We hate the idea of one-dimensional stuff, purely aural...”

"We've got two main performance movies that we use. They're just like barrages
of images coming at you: images - some abstract, some figurative, some taken
from TV..."

"There's no theme to them, they're just a source of... the latest one has got a 60's
French porno movie added into it, which worked out well in Sheffield last time.

We'd just begun 'Here She Comes Now' when the porno flick started up..."

The consistency of their bleak vision and their uncompromising execution of it on
stage only adds to hostile reactions from those conditioned to expect any
performing group to behave in a certain way. Unlike the German groups, they
don't celebrate the machines, but rather make clear their dreadful and

ambiguous possibilities.

Maybe, in reflecting too closely and too accurately the grey featureless of our
electronic privatisation they do too good a job, in an industry working for
escapism, to the extent that many people can't take it, like they can't take their
own boredom...

'‘Control Addicts', from the tape, was composed after reading and digesting
Burroughs' 'Dead Fingers Talk', futuristic nightmares of total control which may
yet be avoidable but the unlikelihood increases every day... another song is 'Do
The Mussolini (Headkick)'...

"That was from a piece of newsreel where Mussolini had just been Killed off,
right, and there's all the peasants standing around, and the corpses on the
ground, and some geezer Kicking the corpse about..."”

Maybe such fascinations, and the intention and meaning of the song could be
ambiguous to a wide audience and be misinterpreted with unpleasant results?

the group are taken aback, and spend some time in mulling it over...

"We don't try to make clear statements and set ourselves up... People can
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intrepret it how they want. | suppose though it might my playing with things
beyond our control eventually..."

"I don't know what our reaction would be if that were misinterpreted: | suppose if
that happened we'd make some statement...”

Right now CV are treading water. Sheffield and their isolation there, once
productive, is by now frustrating. Even though they've been coopted into the
small yet flourishing (and under-exposed) local scene and the demand is there,
places to play are hard to find. They see little point in continuing to develop as
fast as they have been as there's no one to hear them.

People's attitudes don't make it easier - the climate is retrogressive. Concurrent

revivals. 'In ever decreasing circles'.

Later we all go to see Siouxsie and the Banshees play some 1978 music - their
sutided yet liberating movie of provocation and isolation. And good songs, fuck it!
A brilliant show to a smattering of applause, while the disco changes gently yet
firmly from ‘acceptable’ punk to computa-disco, as the disco kids got more

money...get drunk and sod it...
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ANNEXE N°2

DANGEROUS LOGIC
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December 1878

Bao... another period msue, another
six months of hassle, of hustling.
As we hit Lhe rond into the fag-
end of the year, this ligitimate
logie wanders loosely out.

As - hopefully, a spill of turb-
ulence, s stimulation, marking
out the nuances of provocathon,
And also a8 a communieation.
Existing because despite the all-
pervasive disillusionment
pervasive disillusion of post-punk
roalinm (), music s at ite most
exciting and dangerous for year,
and also al lts most politically

o EVErT

It has realised that it has to
come o terma with its moral
responsibilities, with its belng the
helmuman of its contradietions. .

Thanks to Ellie, for almost being
in the right place at the right
times; Doug, for a job and more;
[Kek, Hobin, Steve Walsh, Richard
Boone, Healoids, Pop Groupers,
Katherine, and the David
Cunninghams of this world, for
chre, concern, snd encourngement;
Stephen, for who he is; Adrian, for
his bootlegs; Dark Moon, for their
ahsence of lost Lempers; and
Calverts North Star and Bread'n’
Roses, for their credulity and
patience,

Free Astrid Proll

Design &

't

il

diver Lowenstein

lan Denning
Laurie Hee Chamberinin

Dark Moon - 01 221 4331
Calverts North Star - 01 378 7177
Phoenix - 01 221 7422

Rough Trade - 01 727 4312
PDC [maybe) -

oo 7 Cannon Mace,
Loadon NW3.
Tel. 01 435 1221

Not only welcame, but
& necessity to the
repiratony.

Typeset costs £28
Printing costs E246
(financial aid welcome)
No siraight ads sccepted.

Different Spaces For Different Faces.
Different Heirs To Different Graces,
Dangerous Logic
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THE FALL

A NEW CAREE

LODK

I'N G

E

A - MEW TOWN

Manchester: a different place in
a different year, different from
what you have gathered from your
varnished clippings. From the out-
ude it only touches the edge of
colour

Prople use wards, the common
ones - ‘spathy’, dead”, and the like

to describe the current staie of
pay. Il b wmid by those who
whould know, and by those who
muaybe do, that Manchester's apark
and revered witality has all but
burnt idell out. By others it &
swggested that whatever apparent
wene exisled was the fabrication
of & few fertile but strategcally
placed imaginations,

Certainly the motivation, the
short era of concerted actlon, a
random pitch into experiments-
Gon, and a sarch, however [l
equiped, for slternatives, has been
thrown out with the garbage, Left
anly for the past to pick up on
wilth & certain untidy disenchant-
ment

As usual what once ran yoo up
s l=t you down.

Those who have succeeded, The
Burzcocks i pop group, and
Magazine - another pop group (ina
different glamhouse) remain n
town, bul only physically. No
longer are they (wildly) interested
in furthering that initial fervour
pow that commerce has both
caught up and caught/courted
them.

And thoss who haven't, pass
mio the past tende with hardly a
dpple. even for memory's sake.
The Worst, for cxample, whose
metto, so they sy, was “we will
mever sign o a record company”™.
Meither did they. Or alternately
they have passed along the rowtine
roate from interest in the possibil-
ities, 10 interest in the straight and
nurow of a.. er. rock carcer.
Emvy of the music scene, $0 to
spenk.

There are, despite the negativity
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of the pictume so far woven.a muember of
m.‘wmmww!‘u
lens st o gasg anpeimaniaicn
Iens sl on

and challenge and auger well fon ihe f

Tare,

The hand, thiouph out of Mai-
Pbipahais Aoy yringhess
who haven't s o thele inktial
{denks and ressons for Foansing b the
Fall « out fheve with their hopes s
Intentions iileo waiting ohsrvant ond
slenideafed.

Thee mediumaieed room you ester
han no darminant fetires 1o ¢
yorun brvmeddate wtintion B e

gl ot hra
Dnhrmzpona card in o
theed 8 portrait n.ll.l::lm.ﬂhn,
wi b raturna imna the roem you look ot
The Fall raloahiy tall Mark Smithabe
smiliarity strikes you e thn o

Initially bn thie summey of "778
prowp of with similer aapiniiiom
1o the above From Useoe i fined by th
new wave, and be 1 together by
I-m:hmlimmly uri;:-

i1 was u maid v oof
belore conception was iverishen by
practise, and & band way bome. 11 was
also only @ matier of time helone The
Duitsiders, 3 temporary monikes gl moit,
wus ousted in favour of Toey Priel's,

g
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Both remain clode to the band, hoo-
ouefary members of @ sott,

thieir pust.

Snce ihen, and umee D split, up 1
1 recently, sheve has been & periad of
Tluctuation, with o mersypotound of
ﬂ.rﬂnmltﬁltndllﬁl-::!ﬂl-ﬁ
ol weo, Mark sy B perod wa
m?muﬁuﬁuﬂl‘m

A period o pull in the e, and Beach Fall, having became & fair 1o middling
bty wtil the mosiet had been wes-  pop attmction (vic) Inte Mark dabble
tharrd, aid sntEl & hew snd AW TR O TR I new
fime up came o Ui, i fct, womgy —"Bivwy O The Music ' The
Mate - a fomsher voadie-wms  Nerw Thing”. "Mesa OF My",
dlotted in o bam, and Vvonne —a “1 s a1l i veal itation, bul in 3
utive Nico confidante now l-’m.mr-h:i“ﬁﬂm
elementsl Keyhosrds, svmved e about ke
froum the desdends of Doncastes. Both “Steppin Out’, thui | wied 1o write
e young b theis way, and st work, il how | resenied it When
Ewirging il m =S ‘fhﬂmmuﬂuw-m
% heprrang ; E“"I: o sl
permanence i 2 pay. magic soeTe i finl a8 I-
It i ondy » matter of days befoee thesr gk amy oiher averape working envie:
miuh.ﬂ‘hﬂn'niu-n. onment. are endlas .
A uly tevtrment to things o the happer 1 thoughi T'd It defTienile, but....
sl ol the ek, 144 sl the fima “Laavet @ muirk i phe city, ok smash
wimyl fiom the new band More thas o clawery dowe
worthrehiin. ek it up Becrwe & demolition wawker, o
v too. whils the grosp retsin ihe
wﬂmwh of -ﬁum::m-rhmmh*
m e 16 e o MY
ot of the t At b pard of The Muric Seeme”
ona mmitimalint iheme Whether Later thnilap crops up.
{ wapcenfia o pot, most of e *You cn foel the entraib (of the
muaterial if effectve and poseoiil dennd  swsale bir. i That i why the Burscocks’
on cceasion e fathorm, toar (them 3 posiilis tm:l:
dirgefual . i1 big d’mam' 4
mside, tedium b mosthy mdeed el the T-ahirts amd all that shit.
tranapended. The o F “We're not my out on anybody,
ominous o ither Lo or the .ﬁﬁ:m usionod by The
vets, bul mated 100, to the contuined Fall me{ i
wmnlapery of heavia Banocke T o'y maln venue), The Lyceum |n
T tor, mplies with Pereteating Peaple are w
eretoncs, dur in part o the il theree mod they know why we sre there.
bt mosily o Martin®y inspised ] there and tary know why we am there
compietely aff the wall gutas slos, Tou lot of hands it menst o lot but 1o
seachromismy o their hest. w1t meums fuck all. The &ty sftes, we
Martia apart, the other focal poimt o8 cpued o free gig bn Oldbarn
etage o, of course, Mark Up there bir Hie deoes 3eld that he pets 8, “sort of
expreiion give ks the oy jor—-Bke ‘take i’ ™ ol of
ughts swwy . the sham of the ipectacle, playing 1 like the Lyeesim.
disillusion that pecphs =8 will beliewe mmmummnﬂ
o the shamanain the stag proside. theme in Mark's mind. He worries a
‘k‘wﬂl#whw .hn;h—uﬂrhmmm
meovm, thime that if he s going to get thinps through,
ch educe an sadience into the g o ﬁ;t—-.;m
myth that the performer cases, thut be u_-.:-_l? will emaue, Contra-
Is commited to cach one of w. . dictinm that be bl yei came 1o
Already youl know he o cisght withe oy ith This lanter paint becomes =
i the cleavages of the clear whist talking about
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[EF
“Trm pulled two ways 1 don't agiee

with Tom Rebinsos méﬁg [ L]
Aomes ajgabnit stake old Chiunck Berry
riifs. That's fareics) Bt | also don't
agree with Higniry Cow singing pobitica)
Lracti i frontrof quasi-c avani-
perde mandc, ever though | enjoy it
11's very obscur|s.

"TATV Fr[ it thad a bit oo far, and
I s ane of the prohloms with Henry
Cow who say we won'i luve big pablic-
Iw we'll ﬂﬂij' play in Tows Halls and

] :}- don't vemimd ome of zny of tho-
5@ though.Don't memingd one of TRE o
Henry Cow, and only slaghtly of Prrry 1
quzrtet. The fi-fated Derslict
but the best description | Lw.mmnl A

o Wt in acme fanrme, dedicsird “io
The Fall, the bewt underproesd hasd i

the country.” They conng, “because the
IVETETE wor | ool ", sirengely,
unwatiingly § Siouxe relrernce

Underpoand they cemamby ee. A
par of the underiow of te nrw wave,
refreshingly distnteresied m the sl
Eirws of wacosw ar hrrf:lhlp.‘ Famari
an some domad of media persenadity.

I= place mrwing weedy slomy
with a Ftinmbml‘h ATV, The Pre-
fects are other thas wprisg o mind -
turing & new wene - one that depesdy o
communiciiion mone than sy by e,
whether through demight gigs, beasting
o free pigt. The latier, they wy, if they
comid five ofT them, would be 3 perfinct
L. Contradictions sgein, thoogh

The pasadon, and the conteadiction
2oy, i all of thiv i of course that each

mﬁqmﬁhlﬂﬂ-m
thary. or a1 least Murk, ard 1o loathe,
Record contracts open, hi § staiua

Eadin 10 13 kenwes end offers laelf, and
sxm Sevel of seccess —the new thing -
overground from normality weem
Bagared

: The purporied (ha) inizrdew ower,
wander out, comidering upon posible
wriiche title, Bowie's "New Career In A
Narw Towm” comes from sowhere -
weming, whatever he meant by it.
eddly nuitabis,

Redefining “casver’, just a8 The Fall
4o, sl redefining towr, trplying
Ir!tnp:d'mmnmty Just what The

—— - — —
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THE CASE FOR THE BUZ

BRINGING THE PUBLIC SECRETS TO THE SECRET |

Too many superficialities hove been written about The Buzrcocks. too saon
From two yearns of hubbling, bubbling teedstors right throogh 1o the presemt abyviows backdssh, both parries

sdmirer and detracior alike, hove with all the vision of the lindiolded. faifed constantly and comsiently 1o see
what The Burrcocks are about

The wholly redundant and unenviably limited critical tools luve been spplied, and hoave sucoeeded only in
totally misunderstanding Burzcocks” relevance, probably becawie the group are so clode to, yet in the end so

inconvenient {or writers and their sierenivpes

Yeu of course they are a Pop group; - although st the same time ey are not, Pop s what The Burscocks are
undaobredly abwat, bt Pop with |.|||Iuh.1||||.~_ connolations, pop wilhoul ¢ jpgul lefters

At the samwe time, nesrer their inception, they were de rigour Punk. Very misch contempormaries of The Clash
similardy mapdred into exmtence by the Prtals busthing down from Manchester in aged tramspon either to play
the Roxy. secrel gigs at the Screens On The Green Cinema, or to be part of the White Riot meler
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Theen by, on stage The
Borroocks, & pop prosp, enieriaiing
{as the udds any ), undermining their
presence {Tear & ey plluprd‘ﬂﬂﬂ ol the
aqusl nash of ego, No fash hisnosics,
littde mock hyslerics; (he ccanbanal
mpasm feom the mildly photogenic
bamist; but, ~ four people snd s beeak.
Auvwm o the Tormy the stage roles, An
unneryig dissnteresd mn, asd dipeasion
liog, tharir power

Diatond you waneh and fisven, bypno
tised ench in your ows way/ sway hoth
by the exquisite Mondrian derived
shiria/choiha; the shirts sre the clothes;
andd by the muic. A masic when e
DBuzecacis have progeesied from the raw
i s of those ently dema’s, into
o groug which ju playing — an i hest
momanis — thit bisdl purely contem-
ParaTy pap, r.mnk. whatever musie this
wide of the Sex Pistol. Wheve the infec.
ticen of simglicily has met o wider
vigbom, which though not 81 all thnes
cnmpletaly successiul (especiaily nepa-
ding *Lovehiten") v noneihales on the
whok lapired and uncompramising
futuresgque pop, Another mmaic for the
Jukeboxes of 3 dilferent age . Lo almost
paraphrme 3 recent but pogrular enpes
Baan

Throagh the singles, through the
debut ‘Kitchen' album, and 10 2 lesser
extent the new wlbam. through these
g, and o the Awsorted bt
sirikimghy different, Tmages, the pub-
licity and especially the cover arwork
bas created, Burzcocks have smicceeded.
whather throegh design or defmily,
chanor, or more likely, the past: in con-
sructing the posaibilitics of 5 new
relationship within thelt muic. and
potentially to the sudience, whilis ot
the wame time romaining mainline,

withio pop

A ilbisive m ot i echiewr i i oo
thing whisch then ommediane
confEmperanies lave sl pot, uad aeves
wall v, bocass thair wli-vaen &
Fuelizd by some revamped sintes pog-
wlar oke-athor. Somethung which reea
wiith all ihe hype and epee-haeded
grsinre Tha Olash will never posses,
Sopreiharg whach thisin imoere oo
peen — the vacuoul pop-saech sad
senisdyne giom af Generstua X or The
Bewrn, s stialicandy emulating the half-
wasied chic powe-too, s bite for “T8
ocuul] sever come clowe io. Asd laathy i
is something thal neitbe the ;\-a-ﬂ-Ju'
hanizy of & Tom Robime, or the
abreasive polessic af 2 Jen Paney (b
they Tiolk artists or not), will over snsis

Undike |bese, Burriodks mmage
netthir depemds apon, nor exphoty e
cheap s 1 of perucesaliny; the
theremnd eparkled emilew. the thenll {of
it ull} one et Tromw eovyisg the
gamarous. These i none of thas, ondy &
ovven] atiack wpon . . . Inege by the
oibr references, an moogrite whe
deiagm The graghuci, frong, Corpodile.
ainging identity and aizsctiog the
Bowte typen — @ do the shirhy, or the
adverity, & louch upon Gitustsoms
thenkimg, thow plasis: bap from the
firet album: in every, and every fisal,
analysis product oproduct i . . . O pot
ancrher way (f cvery neow sboobd yiss
Ivcraghit made you feel boand new, how
mary tmes would yveu heve lived, o
L] they snc hringing the pablic
mrely 10 the woret pubbc

Evenmn, the medm nesding - thry
never ustld to want — persemaliny { thess:
the wnusd ome, personality = excriment =
copy =sellage = nervival®) have dobbed
Shelley a new rosmantic. The conmots-

et 10 Lhatt aee barth positive;
redefining. enlargenmg tomande nio
pead lifie (where have | heard that before)
el pead hiffe o pomance - oo soparai-
o, pied pEgaliee; - andther paman,
ssatlver romantic-ne wabrerion of
wegitiig, 80 diffetence, no fun,

Ashed, Shelley will srnile his affable
emle, amd ey B Diloes the tag. b e
certenly more imamndaate and conver
wni than Richard Boomn” deadpan, but
mrvitahly atolnl proa releases Tor their
warliest LA singles. “Whatever Happened
T, dencriben bovk the Lovr olfect of 2
maperemprkicd wociety el F:ur"rw‘s‘l
Dbl trwevi fosenns v iokpial ey
mto ped PPy conmuser goodiL "

s et lines on *1 don'l Mind”.
“Reality s 8 dream, o game in which |
werm bo e Tinad ot what | am™
i 51 onos (he moxl personsl mnd

rate Shelly has wo far dipped o
bsds lyries, In conversatmm ha doewn't for
o moment stiike you s, it highly
amuble and perwonable company, 8
vy e — in hia voie - and
& epjiiy el i plossing

Cormmuatication smd enjuying the
sy of compuRy . ond [maginee,
emportanl. Indeed as the Pyrics sugpee;
cheougdl Thd guis mandunuen ill\[ﬂrﬂT.
e conveys an oveesll impeeision of the
anatsider, the anee, thoagh no losger,
reprcted, and ahio, of uiseone now
Faiced 1o uderiake mors confdenoe,
et overiaken chioumstanees, than
pechups wilhng. A1 one ol wlhan
el whather mass accepance ad
populanty will erode baoth hin peaition
m, and itapiratiomal source of , the on
looicrr, e wagrw coyly, But with just the
rgdt itraie of humeured irony, “ne, I'm
different™, @ il dalying you 1o bwelsve
Bim. Al gnoiher momen be sy,
toiagh 8 s guaickly los within the Now
of comeratios, “all the events in my
e hawe occured through chanee™,
maEestmg. perfuaps, an darler Mirtution
with Camus

50 bayund his recent past; a
Iwrmanities course af Bobion Paly along-
ade Howard Trafford-Devolo, scive in
the giudents wnim ;3 Loadon NUS
mntting wus, ironscally, the it chance
to veek ot the Sex Phrok live, an
imporiant moment: beyond the influso-
oo, thee odhet thimgs, Shelley haa
conmt il thee weher side, master of u
woup, b probably dossn't 10 lasting
mare than a couple of yean, Moly
mow thaugh, the wif dook hm hecome
meeely implicatnm

“Owpsm Addict. 11y the basic thing
of the disco, Dark bghts the last
danow. The guyi who are anforiunate
exough nod b have picked up some-
By By the Lest dunce, they go around
piciing up aryhody. Thoue are poc
who g only have s relationslip wiich
awdi b Grgain )

Az u commmadity, ke Tichon
L=t i

“Well, ‘Fiction Romance” i 2 com-
modity (obviomsty ) ol may be exhibited
in boaks, in the wores. in the dreams.

“Mormal romance is — you mee
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manis - there's a basic desie (o
partmership.”

Courversation,, of course, did nod Jimit
Iaelf o such exchusive subijsot matier
It Iu inieresting though #n that the real
! ey and relevancy 1o the Burrcocks

rermadnd the bands, in geaenal, and
shelleyn, in panticular, overview of, and
concern with, relationship between
rmpir the unfolding carpet of the
iving moom. When you bear or sor them
live, the other key perception about the
Muxroocks ja: linked inexiticably (o the
Beawtiful breakdown in Fform, Uhat thedr
viomn — words mnd owsic - ether oo
| el i by pariured accident w also a
| braakdowm of, and alun o wwrplion over,
| all the treditional maghisino ook
umbraces (rock = an open definition of
limat s mischisma ) Bul oot (hioagh
| am enzaplsd Indulgence In wimp phania
| magotia, bl by un slisck, I-nlulllhlly o
| ather wise, on, ind expoiuare of, the
| conmumnisd bai (etho) rom which
| mcuiname consciounes i based
Fait Can', " What Du | Get', | Nead",
ot &l adw all i empencd the sural equiv-
| alent of Linden” savagily powearful
collage, a brillieny arack on sexusl
copiimpivn whioh udlrrs Uit o of
| *Orguam Addice”.
e penicks wuards, and Burecocks
e compare well, Savage, powerful
| aze good adjectives. Burscocks music b
| powerful, savage, bl aho exguisilely
| seulpiured pop, st once amims and
| wnbpus, feueing through the vas
| mgjorsty of Uselr contempories just by
| being so contemporary’ — indepemlent
| of sentkmanl, removed from the past
{Elve rooin Bre seventies rools Ty
al coarse, the Vielveds in apirit, and Roxy
| ionically. ) mainline yet nol madnleine
and becsuse of that both a real, though
| perhaps nest instanily recognimable, wb-
| varsion, and a hlu.rpllnl_ B poiniey For
the future,

Whether ihds stays will depend on
outslde [sctan — and doesn'y in the ond

| matiey, Record companis - the
presured push in, and already take their
todl in the shape of an sdmitedly and
unforiunately s, shaky second album
Commeice hos dermanded 3 very ineaxy,
and i very rushed job, in which the
ideas fumble oul & unlinkhed as thoy
wo wnconvincing, Whal maybe is peeded
in Miarmer gronmdwork For experanents-
tian, which then can be eifectively
shaped Into the obvious pop sensibiliy
of Shelleys’ song,

I'.k:qHLe fhds the comer, whether hall
way houss of ho hallway house, Tus s
obwiously been turme

And s spite of the distraction —

| every/Manchesters” clique b the ssme,

| = again —, und despite the detraciions. -

| that of last weeka plaything, thiy weeks
Tremeloe {ihough the real bearen of
that mantle are e Boomiown Rala),

| Buzzcocks, § pop moup, in small leiter,

| wlhvir ol this moment are walking

| jugudar tightrope, have; whether infen-

| tiomally or not; made the statement, one

| which can be chocked, and moved on

| froam.
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Caroline Coon

THE DIFFERENCE BETWEEN
RELEASE AND THE
CLASH IS ELEVEN YEARS

far her
whan Baller
g the kimd of Nie

e praapin

Porkapn vhe lar b
i F FRarl danctng

g

e Cirroling

ivmald foc v g
f Cowrral A s, Wi

Relears, the

) el nrganng
L o gy

Chowrmiphi, or @i loaxd @ quick ay

rhe rmbiing Flee? Serow? cdn miony,
- waline' d med il pers iy, along
gy Jes vy [ lraclew-

rrgroaad, 3

viI'L rAgIIg Com-
rir Lafbrike

viergaeRicetr, Mok

- iy Dy

f ipokes
Fe widd

mr e on these manday affer
wrarweey, 2t aner

AT Y ey
o, iy
wher weinld i

f thr rich pirl who
bl rvericthimg pruing for her - only
[ag=s Iy astray; by all the gri
fex 1 = diope, rock ' Foil, pofini,
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B b st by ven b senon, o WG B of
aryl ! an fven [
m,mmwwm et ard reradiny - <xften fodfwasiear hare
st b ewrer done eewireprandy for seniomoey with @ Mronthy bewph, i If for
Mfiair encmmrigtion, She remindod e of 3
Trainie, o fate, or botk hay it thal a poetty, articulate horos -, alf Baby
Jiew voars later she ended up weiting e and pestiees
Mirvcr's Pap Cislimwl, fn betwern, thire I oAgs & marrher
Jeared faven laaving Relemie, fire of velfriken plostis Y, thore ix @ loose
1.1, mud fleatly the (2 e tntgls.  piveee of ne Screwled o if in
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Controversy today & o much the toochstone of mas
media joarnalmm s i hes ever boen.

Simply controveny is & neat package. The key (o the
publisher’s Mnancial sesthetic. It sells so well, and it has
the kind of surface vemeer that attracts the passerby 1o
harn.

Thoss who'll secoeed best then are those who can
best lesve a trall of controveny in their wake.

This & just as true for the rock media, which holds
he devices of controveny in equal esteem as any sub-
division of 3 Rupert Murdoch empire.

Two mech who have succeeded in these terms are
Tony Panons and Julle Burchill. Both were recruited by
the NME = fresh Bood to boliter the paper’s ageing
enfant lerrible image. The former due to hiv sutoblog
mphical “The Kidd' book, the latter becsuse of an
clegeic apprabsal of her emtwhile horoine, Potti Smith,

The editorial chose well. In the two yearn since theirs
arrival they have calcalatedly become the paper’s bete
noirs bar none producing first a gush of hystericnl Punk
comviutions, full of wild, unstantiatable clatms, (o the
now better kmown, bitter ring of unabatable shred
learing of anyone and everyvope who came within baii-
ing breath of their spitting distance

w'.hn;h in & paricular Illhl w not & bad !|1:|hg. ()ulrr
the opposie, perhapi. Especially where Burchill s con-
the opposite, perhape. Especially where Burchill i con-
cermed. Her writing has been - with remarkable conaist-
ency - & similer desperate sttempt ab all-oul provocs
ton; a verbal equal 1o the path trodden by the Pistols
Judgement of music to ker, no longer involves sesthetic
qualities, « here 8 boungiose rigmorole af most - bui
clearly o morsl and political decision: Talking Heads,
1o take an example, because ol their “artsilic’ preten-
gons, and the elitiom implied therein, would be {(and
were) fadrty and squarely lambasted

In theory, snd 1o some extent in practime (oo,
Bupchill could lsy some claim to being the most
{politically) effective wrniier to come out of Punk. For
every Bbundred rock fams alienated by her brand of
caislic desperation, there may be one who will re-
ﬂ'ahul.z theyr own 'Pn&:lm:n 2 consimer lwil’.l'.'u‘i the
proat rock hypermarket.

All this ssid, the framework from which she works
can be embarressingly naive, (though innocence be the
strongest bearer of change), snd also smitten with the
need 10 be a personality, even if only an imverted ome.

In her time, Burchill has made for a certain amount of
peat reading snd cormsspondingly the two together
have not oaly given NME great copy, their very names
have come 1o ensure it

Now as either the pexus or nadir of this arrogant
personality journalism comes a fint book, "The Boy
Looked At Johnny: (Pluto Press, £1.23), which, as the
back cover hype says, purports o blow the lid off and
out of Punk, ‘for the first and last time"

An obitoary they call i,

What = sctually contained within the hundred or so
papges is s predictshle as It & thoroughly depressing
And it only succeeds in blowing the Lid off their nalve
Presumptions.

It runs through the mame old story of the porms of
Punk, the rise of the Pistols, the similar moves (o glory

via Neal 5t's Roxy club, of the other groups - The Clash,
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The Jam, et al - the ‘convoy” us they call it; - and their
subsequent sellout of their (st most hall baked) ideals;
to the corporates; and on to a youth culiure.

All this is done in the pair’s usual mifty style, mixing
venomous put-downs with scerbic wit. No one & spared
bar credulously, TRB, X-Ray Spex, & The Runsways (1)

And though they sre right - The Clash are, “rebellion
for fun and profit’; The Jam. ‘nothing but scresades
under Thatcher's balcony' and on and on and..
though i Tom Verliine really ‘an acid babbling Edward
Lear'? Dylan more than ‘s good but overrated theil” ?
Their style denies cven the stightest knowledge of the
word, compassion. Indeed their languape of the put-
down Is so full of arlan connotations - judgemant by the
metre of personal beauty and ugliness, of health versus
decay - one can only worry over the implications

Throughout the book they don't even recognise the
effects these groups, as “Punk’, have had on a geosration,
reintroducing the possibility of a counterculture - which
which however ramantic o notion can s1ill be one of (he
strongest dislectical forces within society. Afrer all it
was also called the New Wave - ped fnteoducing s beleil
that they can share and effect change within their envi-
ronment, Nelther do they scknowledge, possibly because
they don't realise it's importance, Punk's continuing
devolvement and decentralisation. A penuinely potent

introduced, not only excitement wfm there  wal
baredom, but also Rimbaud, or Burroughs, or the ANL,
whaere before there was only TV and homework.
ita most depressing though, in ity suthon'
inni to ever move beyond the triviak
istic and the H » 50 Debbie Harry is a junkie,
w.ln'hl-'l.'!ﬂlﬂcﬂnd Joumnalism, rock or otherwise,
is case of jaded exposing. “blowing the Lid off®
subjects, but also an attempt to understand the writer's
own, and their sbject’s political situation in their
culture, Tom Robinson may be'the King', they sugges
(and Poly Styrenc the Queen..) but nowhere s there
any attempt to unravel the contradictions inherent in
TRBE, and inheront in their stalement ln place only
bloated, burgeoning, but finally empty pratse. The kind
of stulf that, once disillusion sweeps in, will be replaced
by excessive cynicism because Robinson let their hopes
down so completely.

‘The Boy Looked At Johnny® is thon & sad, fruities
excunion, The book's only real ststement, the age old
one of the sellout, has been said in o many other places,
by so many others, that it here only comes across as
spurious and . And irooically in style
content and packaging it is exactly the sellout that the
text so totally aspires to despise. [1's only succes liss in
the authors’ attempis to elicit controversy, That there is
nothing more, no recognition of Punk’s positive features.
and of so much that is going on, and no atlemp? to
answer any of the many questions it so clearly maises,
makes it only more irnitstingly complete in its faiure,

An obituary of sorts, perhaps, then. But of what, of
of whom, is the question left to ask.

There may be a sl e

i |
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GLOSSAIRE

Arena rock ( littéralement "rock des stades") : a partir des années
70, hard rock a trés large audience. Parfois tres formaté, il induit
les notions de musique populaire et de grande réussite

commerciale.

+ Boite a rythmes : instrument de musique électronique imitant une
batterie ou des instruments de percussion. Les premiéres boites a
rythmes ne reproduisaient que des styles pré-programmeés.
Progressivement, elles ont permis a l'utilisateur de créer sa propre

rythmique grace a un petit séquenceur intégre.

» Cold Wave : genre musical apparu a la fin des années 1970 et qui
a connu ses heures de gloire essentiellement dans la premiere
partie des années 1980. On peut le considérer comme un sous-
genre des courants new wave et post-punk, dont il radicalise le

minimalisme et la froideur.

« Do It Yourself (D.LY): appellation désignant a la fois certains
musiciens ou mouvements culturels et des activités visant a créer
des objets de la vie courante, des objets technologiques ou des

objets artistiques.

* Electronic Body Music (EBM) : genre de musique électronique,
sous-genre de la musique industrielle, apparentée a la scéne new
wave. Les influences premieres du genre vont de la musique

industrielle jusqu'a la synthpop et la cold wave.

* Echantillonneur (Sampler) : appareil électro-acoustique restituant

et modifiant des échantillons de sons préalablement existants.
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Glam Rock (aussi appelé glitter rock) : genre de rock qui s'est
développé au Royaume-Uni dans les années 1971-1975, et s'est
étendu jusqu'aux années 1980. Par certains aspects, il est
précurseur du mouvement punk, qui est apparu en 1977 et se
caractérise essentiellement par un retour a la simplicité du rock 'n’

roll et la recherche d'une image excessive et provocante

Music Instrument Digital Interface (MIDI): protocole de
communication et de commande permettant 'échange de données
entre instruments de musique électronique, un ou plusieurs de ces

« instruments » pouvant étre des ordinateurs

New Romantics (« Nouveaux Romantiques ») : courant musical
et vestimentaire associé a la New wave qui fut créé en Angleterre a
la fin des années 1970 ; issu de la scéne punk et glam rock. Le
terme est apparu sous la plume de Richard James Burgess,

producteur du groupe Spandau Ballet.

New Wave : genre musical apparu a la fin des années 1970 avec
'ouverture musicale engendrée par le punk rock et plus

généralement le mouvement punk.

No Wave : courant artistique, en particulier musical, apparu en
1977 dans le quartier du Lower East Side, cceur de la scéne
downtown new-yorkaise. Son nom, littéralement « pas de vague »,
est une raillerie du terme « new wave » (« nouvelle vague »), trés

utilisé par les critiques et médias de I'époque.

Overdubbing (ou re-recording : « ré-enregistrement) : technique
utilisée dans le domaine de l'audio consistant a enregistrer des
sons rajoutés a d'autres sons déja enregistrés afin de les mélanger

au moment du mixage
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Spatialisation sonore : en électroacoustique, action de distribuer

un son ou une musique dans un espace de diffusion.

Synthétiseur : instrument de musique capable de créer et de
manipuler des sons électroniques au moyen de tables d'ondes,
d'échantillons ou d'oscillateurs électroniques produisant des formes
d'ondes modifiable a l'aide de circuits composés de filires, de
modulateurs d'amplitude, de générateurs d'enveloppe. Parmi les
techniques de base, les plus répandues sont la synthése additive,
la synthése soustractive, la synthése FM, la modélisation physique

ou la modulation de phase.

Synth Pop (aussi appelé pop synthétique, electropop, techno-pop
ou dance-pop): genre musical qui privilégie [utilisation de

synthétiseurs dans une formation musicale pop, dansante

Vocoder (contraction de voice coder: « codeur de voix » en
anglais) dispositif électronique de traitement du signal sonore
analysant les principales composantes spectrales de la voix (ou
d'un autre son) et fabriquant un son synthétique a partir du résultat

de cette analyse.

World Music : expression désignant dans le monde anglo-saxon
tout autant des musiques du monde d'inspiration ethnique,
traditionnelle ou folklorique que des musiques actuelles
d'inspiration variable, mais comportant un ou des éléments des
précédentes. Dans le monde francophone, cette expression est
plutdt réservée aux seules musiques actuelles décrites
précédemment, autrefois qualifiées d'ethno-jazz, de cross-over ou

de world fusion.
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