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CHAPITREY

LESTYLE CONMME COMMUHICAT!ON INTENTIONNELLE

« Je parle  travers mes vétements. » (Eco, 1973.}

Aucune sous-culture n'échappe au cycle qui méne de l'opposition -
& la banalisation, de la résistance & la récupération. Nous avons vy |
le réle du marché et des médias dans ce cycle. il nous faut mainte- |
nant nous tourner vers les sous-cultures elles-mémes pour ¢

comprendre plus précisément quel message communique un style
sous-culturel, Ce qui nous améne a poser deux questions d'appa-

rence paradoxale : quel est le sens d'une sous-culture pour ses

adeptes ? Comment les sous-cultures en viennent-elles a signifler

le désordre 7 Pour répondre & ces questions, il nous faut définir de

fagon plus précise la signification du style.

 Dans sa « Rhétorique de {'image », Roland Barthes compare le -.
caractére censément «intentionnel» de l'image publicitaire et -

I'apparente « innocence » de la photographie de presse, Ces deux
types d'image refldtent des articulations complexes de codes et de

pratiques spécifiques, mais la photo de presse apparait comme

plus « naturelle » et transparente que la publicité. Barthes écrit: « la
signification de 'image est assurément intentionnelle {...] I'image
publicitaire est franche, ou du moins emphatique », La distinctién
faite par Barthes peut nous servir par analogie pour souligner la dif-
férence entre les styles « normaux» et les styles sous-culturels,
Les configurations stylistiques de type sous-culturel - combinai-
sons hyperboliques de répertoires vestimentaires, chorégraphi-
ques, linguistiques, musicaux, etc. — entretiennent & peu prés la
méme relation avec les formules plus conventionnelles (ensemble
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Chapitre 7

costume-cravate « normal », tenues informelles, twin-sets, ete.) et
moins consciemment construites que 'image publicitaire avec la
photo de presse.

Bien entendu, pour signifier, il n'est nul besoin d’'une inten-
tlon explicite, alnsi que les sémioticiens n'ont cessé de le signa-
ler. Comme I'écrit Umberto Eco, « ce ne sont pas seulement les
objets visant expressément la communication [...] mais tous les
objets qui peuvent &tre considérés [...] comme des signes » (Eco,
1973). Ainsl, par exemple, la tenue conventionnelle portée par
homme ou la femme de larue estchoisle en fonction de contrain-
tes financiéres, de « goGt», de préférence, etc., et ce choix est
sans aucun doute signifiant. Chaque configuration s'inscrit dans
un systéme de différences — les modes conventionnels du dis-
cours vestimentaire — qui correspond & un ensemble de réles et
d'options soclalement déterminés ', Ces cholx sont porteurs de
toute une gamme de messages transmis par le bials des nuances
subtiles d'un ensemble de sous-systémes interconnectés : classe
et statut, séduction et conscience de sol, etc. En derniére ins-
tance, ils expriment au minimum la « normalité » en opposition &
la « déviance » — la normalité se caractérisant par son invisibllité
relative, sa conformité, sa « naturalité ». Mais la communication
intentionnelle est d'un genre différent : elle se détache du lot en
tant que construction ostensible et choix lourd de significations,
elle attire I'attention sur elle-mé&me, elle se donne alire.

C'est bien 12 ce qui distingue les configurations visuelles des
sous-cultures spectaculaires de celles propres & la culture envi-
rohnante ; leur caractére osfensiblement fabriqué (méme les
mods, qui bccupaient une position précaire entre la norme et la
déviance, finissaient par proclamer leur différence au moment de
fréquenter en groupe les discothéques ou les stations balnéai-
res). Les sous-cultures exhibeni leurs propres codes (cf. les
T-shirts déchirés de punks), ou du moins démontrent-elles que
les codes sont faits pour &tres usés et abusés, qu'ils ont été pen-
sés délibérément plutdt qu'adoptés inconsciemment. En cela,

1. Mame sl les structuralistes seraient d'accord  démontre de fagon flagrante que linteraction
avec John Mepham (1974) pour affirmer que fa  sociale (au moins dans fa classe moyenne améri-
vie soclale est structurde comme un fangage », il cuine!) ast trés strictement régie par un ensem-
existe une tradition'plus classique de recherche  ble rigide de régles, de codes et de conventions
aur les face-a-face, les jeur de rdles, etc., qui  {cf. en particulier les travaux d'Erving Goffman).
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Sous-olture

-elles s'inscrivent contre la logique de la culture dominante, dont
la principale caractéristique, d'aprés Barthes, est la tendance a
adopter le masque de la nature, & remplacer les formes histori-
ques par des formes « normalisées’, & transposer la réalité dy
monde en une image du monde qui prétend obéir aux « lois évi-
dentes d'un ordre nature! » (Barthes, 1957),

Comme nous l'avons vy, c'est en ce sens qu'on peut affirmer

que les sous-cultures transgressent les lois de fa « seconds nature .=, |
de I'homme ?». En resituant et recontextualisant les marchandises, -
en détournant leurs usages conventionnels et en en inventant -

de nouveaux, le promoteur d'un style sous-culturel dément ce
qu'Althusser décrivait comme la « fausse évidence de la pratique
quotidienne » (Althusser et Ballbar, 1965) et ouvre au monde deg
‘objets la voie de nouvelles lectures secrétement subversives. Le

« sens » du style sous-culturel, ¢'est donc avant tout de communi- -

quer une différence et d'exprimer une identité collective, C'est 13 la

formule supréme & laquelle obéissent toutes les autres significa-
tions, le message & travers lequel tous les autres messages s'expri- i)

ment. Une fois que nous avons accordé a cette différence initiale
une primauté déterminante pour 'entiéreté de la séquence de créa-
tion et de diffusion stylistiques, nous pouvons retourner a I'exa-

men des structures internes de chaque sous-cuiture, Pour repren~ _iifi

dre I'analogie mentionnée antérieurement, si les sous-cultures
spectaculaires sont des formes de communication intentionnelle,

si elles sont « motivées » (au sens linguistique du terme), qu'est-ce

awjuste qui est communiqué et rendu public ?

LE STYLE COMME BRICOLAGE

« |l est d'usage d'appeler monsire l'accord inaccoutumé d'éléments
dissonants [..]. J'appelle monstre toute originale inépuisable -

beauté. » (Alfred Jarry.)

Qutre leur caractére essentiellement prolétarien, les sous-cultu-

res que nous avons abordées jusqu'a présent ont un autre trait -

2 D'aprés Hall (1977), « la culture est I'accumula-  savelr et fe langage, éléments A travers lesquels
tion du pouvoir de 'homme sur la nature, maté-  elie esttransmise de généralion en génération en
rialisée dans des instruments et des praliques de  tant que “veconde nature™ de i*homme ».

travail et médiatisée par les signes, le pensée, le ’
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Chapitre 7

commun. Elles sont aussl, nous l'avons vu, des cultures de
consommation ostentatoire, mdme quand certains types de
consommation sont aussi refusés de facon ostentatoire, comme
chez les skinheads et les punks. C'est & travers des rituels spéci-
figues de consommation, & travers le style, que les sous-culfures
révélent leur identité « secréte » et transmettent leurs significa-
tions prohibées. Fondamentalement, c'est la fagon dont elles font
usage des marchandises qul les distingue des formes culturelles
plus orthodoxes.

De ce point de vue, les découvertes effectuées dans le
domaine de I'anthropologie peuvent nous étre fort utiles. En parti-
culier, nous pouvons nous servir du concept de bricofage pour
comprendre Je mode de construction des sous-cultures. Dans La
Pensée sauvage, Lévi-Strauss montre comment les schémas de
pensée magique utilisés par les peuples primitifs (superstition,
sorcellerie, mythes) peuvent étre interprétés comme des syste-
mes Implicitement cohérents, méme si d'apparence chaotique, de
mise en relation des choses, qui permettent A leurs usagers de
« penser » le monde de fagon parfaltement satisfaisante. Ces sys-
témes de relations magiques ont tous un trait commun : ils sont
capables de s'étendre a I'infini parce que leurs &léments de base
peuvent &tre combinés de mille fagons différentes pour engen-
drer de nouvelles significations. Le bricolage a pu ainsi &tre décrit
comme une « sclence du concret », selon une définition récente
quiiltumine le sens anthropologique originel duterme;

« [Par bricolage] on entend les moyens par le biais desquels I'esprit
illsttre et non techniclen de I'homme dit “primitif” réagit au monde
tui I'entoure. Ce processus met en ceuvre une “science du concret”
(par contraste avec la science de V'abstraction du monde dit “civi-
lise"} qui, loin d'8tre dépourvue de logique, ordonne, classifie et
conforme en structures minutieuses et hien définles toute la profu-
sion du monde physiqus. Simplement, cette “logique” n'est pas la
nétre. La construction artisanale et improvisée de ces structures
(soit leur caractére de bricofage) équivaut & une série de réponses ad
hoc & un environnement donné, réponses qui servent & établir des
homologies et des analogies entre I'ordre de Ia nature et celui de Ia
sociéts, offrant ainsi une “explication” satisfaisante du monde etle
rendant habitable. » (Hawkes, 1977.)
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Sous-cutture

Les implications de cette forme d'Improvisation structurée
pour une théorie des sous-cultures spectaculaires ont déja été
explorées. Ainsi, par exemple, John Clarke a mis I'accent sur la
fagon dont des formes importantes de discours (en particulier la
mode) sont radicalement adaptées, subverties et amplifiées par le
bricoleur sous-culturel :

« Pris ensemble, V'objet et Is sens constituent un signe et, dans
n'importe quelle culture, les signes sont systématiquement organi-
sés sous forme de discours spécifiques. Mals quand un bricoleur
déplace et repositionne I'objet signifiant au sein d'un discours
donnétout en ayant recaurs au méme répertoire global de signes, ou
bien quand ledit objet est resitué dans une configuration différents,
¢'est un nouveau discours qui émerge, un nouveau message qui est
transmis. » {Clarke, 1976.)

C'est alnsi que le détournement par les teddy boys du style
Belle Epoque ressuscité par les stylistes de Savile Row dans les
années 1950 a destination des jeunes gens élégants de la « haute »
peut &tre interprété comme une forme de bricolage. De méme, on
peut dire que les mods fonctionnaient comme des bricoleurs
quand ils s'approprialent-certains objets marchands en les resi-
tuant dans une configuration symbolique qui contribuait & effacer

ou & subvertir leurs significations initiales parfaitement innocen-

tes. Les pilules destinées au traitement de diverses névroses

étalent transformées en narcotiques, tandis que le scooter, un i |!

moyen de transport origineliement tout & fait respectable, deve-
nait un symbole menagant de solidarité collective. Toujours avec
la méme capacité d'improvisation, les peignes en métal, dont les
dents étaient consciencieusement effilées, passaient du statut de
bibelot narcissique a celui d’arme par destination. Le drapeau bri-
tannique était cousu au dos de parkas crasseux ou bien taillé sur
mesure et transformé en blazer de coupe élégante. De fagon plus
subtile, les emblémes conventionnels du monde des affaires
- 'ensemble costume-cravate, les cheveux courts, efc. - étaient
dépouillés de leurs connotations originelles ~ efficacité, ambi-
tion, respect de l'autorité — et convertis en fétiches « vides », en
objets susceptibles d'étre désirés, appréciés et valorisés pour
sux-mémes,
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; Chapitre 7

~w  Aurisque de paraitre mélodramatique, ces pratiques subver-
- isives-pourralent étre décrites a l'aide de la formule «guérilla
~ isémlotique » (Eco, 1972). En général, cefte guérilla a lieu en des-
isous du niveau de la conscience des adeptes individuels des
isous-cultures spectaculaires (méme si, & un autre niveau, les
{sous-cultures sant des formes de communication intentionnel-
{les, comme:mnousvenons de le voir). Cependant, avec I'émergence
-de.ce type, «la guerre~etil s'agit icl de la guerredu
dlisme ~ _gst déclarée au nlveau des surfaces » (Annette
_elson cltée /n Lippard, 1970).
1 liconvient sans aucun doute de. mentlonner icl les pratiques
E esthétiques radicales de Dada et du surréalisme : racherches oni-
i vollage, & ready made », etc. Il s'agit [&-de modalités classi-
scouts « anarchique ®». Les deux manifestes publiés
en 1924 et 1929 ont établi tes prémisses fondamentales

| ;eu. etc et de Ia célébrat:on de I‘anormal et de 1 mterd it Le vec-
: sentiel de cette opération est Ie « rapprochement de deux

frapprochement dont I exempie classlque était pour Bre—
R ¢ ¢ formule de Lautréamont : «. Beau[...] comme la ren-
contr f-ertulte sur-une table de dissection d'une machine a cou-
i dre et 'd»un--paraplu:e » {Lautréamont; 2001). Dans « La crise de
f":f;, Tobjst»,.Breton approfondit la théorisation decette esthétique du
- collage en affirmant avec un certain optimisme que cet assaut
l contre la syntaxe de la vie quotidienne, laquelle dicte le mode
d‘empiol des ob;ets les plustriviaux, entrameralt

«une févo!ut;on totale de 1'objet :-action de le détourner.de ses fins
un-nouveau.nometen le:signant. [.. .JLa perturbation
'nt |c:| recherchées pour el!es—mémes [..) Les

\'ri:e"ﬁhent diff ,reridéé objets qui nous. entourent par snmpie mutahon-
de rdle » (Breton 1836).

~ 3.Les termes «anarchiques of &discours» est désormals suffisamment famitidre {(entre
| poursalont passer powr. contraducloires dans le  autres A travers ka publicité) pourincacnerle type

f mesure obFidée-de discours suggére celle de  d'unitd:(de thémes, de codes, deffats) qu'impti-

i structure, Paur autant, 'esthitique surréaliste  queleterme« discours »,

m
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Sous-culture

- Max Ernst (1948) résume la chose de fagon plus cryptique :
« Qui dit collage dit irrationnel. »

Bien entendu, ces pratiques ont leur corollaire dans le brico-
lage. Le bricoteur sous-culturel, tout comme '« auteur » d'un col-
lage surréaliste, « juxtapose deux réalités apparemment incompati-
bles [comme, par exemple : un “drapeau” et une “veste", un
“T-shirt” et des “trous", un "peigne” et une “arme"] & une échelle
apparemment absurde [...] et [...] c'est la que la rencontre explo-
sive a lieu » (Ernst, 1948). C'est le punk qui illustre sans doute le
mieuyx les usages sous-culturels de ce discours anarchique. fltente
lui aussi de subvertir et réorganiser le sens a travers « la perturba-
tion et la déformation », Il estlui aussi & larecherche de la « rencon-
tre explosive». Mais quelle est fa signification ultime de ces
pratiques subversives, si du moins elles en ont une ? Comment
pouvons-nous les « lire » ? En nous concentrant plus particuliére-
ment sur le punk, nous pourrons examiner de plus prés certains
des prablémes soulevés par 'interprétation du style.

STYLEEN REVOLTEET STYLEREVOLTANT

« Rlen ne nous était sacrd, Notre mouvement n'était ni mystique, ni
communiste, ni anarchiste. Tous ¢es mouvements avaient au moins
une espéce de programme, le ndtre était compidtement nihiliste.
Nous craghions sur tout, y compris sur nous-mémes. Notre symbale
était le néant, la vaculté, la vide. » (George Grosz A propos de Dada.)

\ & We're so pretty, oh so pretty vacunt °. » (The Sex Pistols.)

Méme st son agressivité était souvent directe (T-shirts couverts
‘de mots obscénes) et menagante (tenues de guérillero ou de ter-
roriste), c'est la violence de ses «cuf-ups» qui définit pour
'essentie! le style punk. Tout comme les « ready made » de Mar-
cel Duchamp, ces objets manufacturés qui ne passaient pour de
i'art que parce que l'artiste avalt décidé arbitrairement de leur
accorder ce statut, les matériaux les plus triviaux et les plus incon-
grus — une épingle & nourrice, une pince a linge en plastique, une
piéce de téléviseur, un rasolr, un tampon hygiénique - pouvaient

4. Littéralement, « nous sommes teliement vides»,  « passablement b, « joliment », & assez ») et la pro-
mais avec Fambiguitd entre le «prellyr adlectt  nonciation obscéne de ¢ vacanty, qui évoque lo
(x joli») et 2 « pretly v adverblalisé (« tellement», maotq cuntn{q con ¥ [NdT],
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Ghapltre 7

8tre annexés au royaume de I'antimode punk, Tout était bon &
prendre pour compléter la panoplie de ce que Vivien Westwood
définissait comme le « prét-a-provaquer » {confrontation dres-
sing), du moins tant que la rupture entre le « naturel» et le
construit restait manifeste (une rupture dont la régle semblait &tre
du type : si un couvre-chef ne vous va pas, poriez-le).

Les objets empruntés aux contextes les plus sordides trou-
vaient leur place dans la garde-robe punk. Des chaines de WC
ornalent avec gréce des torses vétus de sacs poubelles en plasti-
que, Les épingles & nourrice, soustraites & leur contexte domesti-
que, se transformaient en joyaux barbares percant les joues, les
oreilles ou les |dvres. Des matériaux « vulgaires » (PVC, plasti-
que, maille lurex, ete.) aux motifs de mauvais goit (genre peau de
léopard) et aux couleurs criardes, longtemps considérés par
l'industrie de la mode comme une forme de Kitsch désuet, étaient
récupérés par les punks et reconvertls en vétements {pantalons
tuyaux de poéle ou minijupes passe-partout) qui offraient un
commentaire délibéré sur les notions mémes de goOt et de
modernité. Contrairement aux conseils systématiques de discré-
tion des magazines féminins, le maqulilage des purnks, tant mas-
culin que féminin, était tout ce qu'il y a de plus ostentatoire. Les
visages devenaient des portraits abstraits, des études finement
" observées et soigneusement exécutées sur le théme de 'aliéna-
tlon. Bien entendu, les cheveux étaient teints (jaune paille, noir de
jais, ou bien orange vif avec des touffes vertes, ou encore des
méches décolorées en formes de points d'interrogation), tandis
que T-shirts et paritalons trahissaient I'histoire de leur fabrica-
“tion & grands renforts de fermetures Eclair et de coutures bien
visibles. De méme, des fragments d'uniforme scolaire (chemises
blanches en nylon, cravates aux couleurs du collége) subissaient
une forme de profanation symbolique (les chemises étaient cou-
vertes de sang ou de graffitis, les cravates restaient dénouées) et
cotoyalent des pantalons de cuir ou de scandaleux tops en mohair
rose, Tout ce qui semblait pervers et anormal était apprécié
comme tel. En particulier, l'iconographie proscrite du fétichisme
sexuel était convoquée avec les effets que I'on imagine. Masques
de vicleur et tenues de Jatex, corsages de cuir et bas résille, talons
alguilles invraisemblablement effilés, ceinturons, chaines et
lani¢res, bref, toute la panoplie du bondage et de la domination
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Sous-culture

était soustraite aux secrets du boudoir et au magasin d'accessol-
res pour films pornos afin d'étre exposée & la lumiére de la rue, ot
elle arborait toutes ses connotations obscénes. Certalns jeunes
punks exhibaient méme le typique imperméable sale, symbole
éminemment prosaique de perversion sexuelle, exprimant ainsi
leur déviance en termes opportunément prolétariens.

~ Bienentendu, le punk ne se contentait pas de mettre les habi-
tudes vestimentaires sens dessus dessous. Il déstabilisait toutes
les formes de discours. Ainsl, la danse, forme expressive signifi-
cative du rock et de la pop britanniques, étalt transformée par les
punks en pantomime abstraite de marionnettes robotisées. La
danse punk n'avait absolument rien & voir avec les twists et les
slows poussifs liés au trés respectable rituel populaire du samedi
solr, dans les dancings des chaines Top Rank ou Mecca, tel que le
décrit le sociologue Geoff Munghan 3, Bien au contraire, les mani-
festations trop ouvertes de sollicitude hétérosexuelle *étalent
généralement traitées avec mépris et suspicion (qui a laissé entrer
ces ringards ?) et les conventions habituelles de la drague
n'avaient pas leur place sur les pistes de danse ol les punks prati-
quaient le pogo, la « pose » ou le « robot ». Si [a « pose » autorisait
un minimum d'interaction (elle impliqualt parfols deux person-
nes), le « couple » concerné était généralement du méme sexe et
tout contact physique était exclu, Le rapport mimé par la chorégra-
phie était de type « professionnel » : un des participants adoptait
une pose maniérée stéréotypée tandis que 'autre s'accroupissait
comme pour prendre une photo. Le pogo était encore plus asocial,
mé&me si pas mal de coups de coude s’échangeaient entre hom-
mes au pled de la scéne. En fait, le pogo étalt une caricature, une
reduclio ad absurdum de tous les styles de danse individuelles
assoclés au rock. ll ressemblait & I'« antidanse » des « Leapniks »
(les « sauteurs ») que Melly décrit & propos de la vogue du jazz
Dixieland (Melly, 1972). Les mémes gestes stylisés — sauter en I'air
les bras collés au corps, comme pour faire une téte au football -

)

8. Dens sa dascription d'un bal du samedi soir
daas una ville industrlefle, Mungham (1976} mon-
tra commant Vhorizon é&troit de 'existance des
secleurs populairas 88 raproduit dans la salie de
bal sous la forma de rituels de adduction codés,
de paranola maaculine et d'une pesante atmo-
ophdra du réprassion sexuelle. U dépeint fa
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tableau déprimant de soirées moroses voubes &
la poursuite désespérée ede Is biture et des
nanas » {ou bien « des copaina st d'un retour
romantique en bus ») dans un cadre trés contrélé
ot «toute forme de spontanéité est percue par
fes gdrants et par teur dquipe ~en particulier par
les videurs ~ comme una menace de rébellion ».
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Chapitre 7

atalent repétes de fagon monotone en accord avec le rythme stric-
tement mécanique de la musique. Contrairement aux mouvements
fiuides et langoureux des hippies ou au style «idiot» des ama-
teurs de heavy metal (cf. chapitre 5, note 12), le-pogo rendait toute
improvisation superflue, les seules variations étant imposées par
le changement de tempo de la musique : les morceaux rapides
étaient «interprétés » dans un état d'extase hystérique sous la
forme de gigotements frénétiques en surplace ; les morceaux lents
étalent exécutés avac un détachement proche de la catatonie.

La danse dite du « robot », un raffinement qu'on n'avait de
chances d'observer que dans les rassemblements punks les plus
exclusifs, était tout & la fois plus « expressive » et moins « sponta-
née », du moins par rapport & la gamme étroite de significations
gue ces termes évoquent dans l'usage des punks. Il s'agissait
d'une séquence de saccades presque imperceptibles de la téte et
des mains, alternant avec des embardées plus extravagantes (les
premiers pas de Frankenstein ?) qui s'arradtaient brutalement et de
fagon aléatoire. La pose immaobile qui en résultait était maintenue
pendant un long moment, parfois plusieurs minutes, avant de
repartir brusquement pour une nouvelle séquence robotique. Cer-
tains punks particuliérement zélés poussalent la chose encore
plus loin et leurs exploits chorégraphiques duraient des soirées
entiéres ; & {'instar du duo d'artistes Gilbert et George?$, ils se
transformaient en automates, en véritables sculptures vivantes.

De méme, la musique punk se distingue fortement du rock et
de la pop majoritaires. C'est san ¢6té uniformément basique et
direct qui fait tout son attrait, que cela soit intentionne! ou d aux
faibles compétences techniques des musiciens. Si c'est la
seconde explication qut est la bonne, alors on peut dire que les
punks ont fait de nécessité vertu (¢ Nous voulons étre des ama-
teurs », affirmait Johnny Rotten). En général, un barrage sonore

.de guitares, volume et aigus au maximum, parfois accompagné

par un saxophone, ressasse une ligne (anti-)mélodique implaca-
ble sur un arrigre-fond confus de batterie cacophonique et de hur-

8, La premibre performance de Gilbert et George
salude par lo critique date de 1970, lorsque las
deux artistas, tous deux vélus du méme costume
de coupe classique, les malns et le visage recou-
verts de peinture métailique, armés d'un gant,
d*una baguette et d'un magnétaphane, exécutd-

rent une série de mauvaments contrélés et répé-
titifs sur un air de music-hall des anndes 1930, lls
ont depuls mis ep scane dans diverses galeries
d'art du monde eniler d'mutres performances
arborant des titras comme ¢ Lost Day » ou « Nor-
mal Boradom»,
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lements vocaux. En témoigne 'opinion laconique de Johnny Rot-
ten en matiére d*harmonie ; « Notre truc, c'est le chaos, pas Ia
musique. » a :

Les noms des groupes eux-mémes (les Unwanted, les

Rejects, les Sex Pistols, les Clash, les Worst, etc.?) et les titres
des chansons (« Bergen Belsen, ¢'était le pied », « Si tu veux pas
baiser avec mol, va te faire foutre », « J'ai envie de te gerber des- i
sus ») reflétaient la tendance au blasphéme délibéré ef a Fadop- -
tion volontaire d'un statut de paria qui caractérisaient I'ensemble |
~du mouvement punk. Il y avait 2 de quoi « faire blanchir les che-

veux de maman», pour reprendre fa formule céldbre de Lévi-
Strauss. A l'origing du mouvement, ces « groupes de garage »
pouvalent aisément renoncer a toute prétention de professionna-
lisme musical et substituer la « passion » & la « technique », selon
-la terminologie romantique conventionnelie. |l s'agissait de

revendiquer le langage de I'homme de la rue contre les poses éso- |
tériques de ['élite, I'arsenal traditionnel de la rébellion contre la g
conception bourgeoise du divertissement ou la vision classique

du « grand art ». .
C'est & l'occasion de leurs prestations scéniques que le
potentiel subversif des punks se manifestait le plus clairement. Si

la portée réelle de feurs atteintes A la loi et & l'ordre est discutable,

-du moins parvenalent-ils & déstabiliser radicalement les canven-

tions du spectacle de concert, en particulier par leur désir de se +if

rapprocher de leur public, que ce soit au niveau purement physi-
" qlie ou & travers leur style de vie et les paroles de leurs chansons.

En soi, il ne s'agissait pas la d'un phénomene inédit: il y a long-

temps que la frontiére entre I'artiste et son public est pergue par
les avant-gardes esthétiques radicales (Brecht, les surréalistes,
Dada, Marcuse, etc.) comme une métaphore du fossé encore plus

- infranchissable qui, sous le capitalisme, sépare I'art et le rave .l

de la réalité et de la vie® Les scénes des salles suffisamment

o o

T, Littérelsment, les ¢ Indésirables x, les « Rebuts »,

les x Pistolets sexuels , le ¢ Choc » {ou encore le

«Tumulten, '« AHrontements), les «Piresn
- [NdT]).

8. Blen entendu, le rock a toujours prétendu vou-

loir dissoudre ces catégories, et les spectacles.

de rock sont communément assoclés 2 toutes

sortes de turbulences el de désordres : teddy
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boys détrutsant les sidéges de cinéma, excés de la
Beatlemania, happenings et festivals hipples
déployant une liberté, certes moins agressive, a
travers PPaxhibition de Ia nudité deg participants,
fa consommation de drogues et yne « sponta-~
néité » généralisée. Néanmoins, le punk marque
de ce point de vue un nouveau départ.
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Chapitre 7

audacieuses pour accueillir les groupes de la nouvelle vague
étalent régulidrement envahies par des hordes de punks et, si
jamais les gérants osalent s'opposer & de telles violations des
conventions du spectacle et du divertissement, ils ne faisalent
qu’offrir un prétexte supplémentaire aux groupes et a leurs fans
pour communier dans une orgie d'outrages et de crachats. En
mai 1977, lors du concert des Clash au Ralnbow Theatre, pendant
I'exécution de la chanson « White Riot », le public arracha les sig-
ges et les langa sur la scéne. Par ailleurs, chaque performance,
aussi apocalyptique soit-elle, offrait des preuves palpables que la
vie pouvait changer, que le passage & I'acte était une possibilité
qu'aucun punk authentique ne pouvait écarter. Les articles de la
presse musicale regorgeaient d’exemples de « fans ordinalres »
(Siouxsie, de Siouxsle and the Banshees, Sid Viclous, des Sex
Pistols, Mark Perry, du fanzine Sniffing Glue, Jordan, de Adam
and the Ants) ayant effectué le passage symbolique de la salle &
la scéne. Méme les positions les plus modestes de ta hiérarchie
du rock pouvaient offrir une alternative séduisante a la misére du
travail manuel, de la vie de bureau ou du chémage. D'aprés la
légende, les Finchley Boys (les « Gars de Finchley », banlieue
résidentlelle du nord de Londres), une bandé de fans incondition-
nels:des Stranglers, avalent été recrutés sur les gradins de stades |
de football et employés comme roadies par les musiciens du-

groupe.

Nous l'avons vu, ces « success stories » étaient sujettes a un
certain hombre d'interprétations plus ou moins « biaisées » de la
part des médias. Mais .d'autres innovations de la culture punk
ouvraient la vole & une résistance plus efficace aux définitions
dominantes. I convient de citer en particulier I'émergence d'un
espace critique alternatif visant a contrer la couverture médiati-
que hostile ou du moins idéologiquement tendancieuse dont était
victime le punk, phénoméne complatement inédit dans le cadre
d'une culture juvénile largement prolétarienne. L'existence d'une
presse punk alternative démontrait que, méme avec les maigres
ressources disponibles, on pouvait produire rapidement et & peu
de frais autre chose que des vétements et de la musique. Les fan-
zines (Sniffin Glue, Ripped and Torn, eic.) étaient des journaux édi-
tés par un individu ou un collectif qui publialent des commentai-
res, des éditoriaux et des interviews de personnalités de la scéne
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punk. Caractérisés par leur codt de production dérisoire et leur
nombre d'exemplaires assez réduit, ils étajent rellés sommaire-
ment a coups d’agrafeuse et distribués a travers un petit réseau
de boutiques et lisux de vente tenus par des sympathisants.

Le langage de ces publications était délibérément « proléta-
rien », & savoir largement saupoudré d'argot et de mots obsce-
nes. Elles abondaient en coquilies et barbarismes grammaticaux,
en orthographes approximatives et erreurs de pagination, autant
d'anomalies qui étalent volontairement imprimées telles quelles.
Quant aux corrections et ratures effectudes avant les derniares
épreuves, elles étaient affichées comme telles et offertes &
Fappréciation du lecteur. Le tout suscitait une impression géné-
rale d’urgence et d'immédiateté, d'un artefact bricolé avec une
sorte de précipitation obscene, d'un rapport de combat-en-prove-
nance directe de laligne de front.

Tout comme la musique qu'elle décrivait, la prose des fanzi-
nes punks avait une qualité discordante et querelleuse qui la
rendait difficile & « digérer» en grande quantité, De temps 2
autre, une forme d’humour plus abstrait s'y manifestait — sorte
d'« atguillon d’une imagination paresseuse », pour reprendre les
termes de l'ethnométhodologue américain Harvey Garfinkel. On
trouve ainsi dans un numéro de Sniffin Glue, le premier fanzine et
le plus largement diffusé, ce qul restera probablement comme
I'exemple de propagande le plus inspiré jamais produit par la
sous-culture punk ~ une sorte de maxime supréme de la philoso-
phie: punk. Il s'agit d'une Hlustration montrant trois positions
basiques des doigts sur le manche d'une guitare et sous-titrée :
«Voila un accord, en voila deux autres. Maintenant, monte ton
propre groupe. »

Les illustrations et la typographle des pochettes de disques
et des fanzines étalent elles aussi en accord avec le style under-
ground et anarchique du punk. Les deux principaux modéles
typographiques étalent le graffiti, qui reproduisalit le tracé fluide
d'un bombage de taggeur, et le message anonyme, composé avec
des lettres hétérogénes découpées dans du papier journal ou sur
d’autres suppoits. Alnsi, par exemple, la pochette du simple God
Save the Queen, des Sex Pistols (reproduite ultérieurement sur
des T-shirts, des posters, etc.), juxtaposait les deux styles:d'une
part, la typo rudimentaire et composite du titre barrait les yeux et
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Chapitre 7

la bouche de la Reine ; de I'autre, ceux-ci étaient défigurés par les
caches noirs utilisés par la presse & sensation pour masquer
I'identité des personnes photographiées (et qui connotent géné-
ralement crimes et scandales). Enfin, le processus d'autodénigre-
ment ironique qui caractérisait la sous-culture punk se manifes-
tait jusque dans son nom. De fait, le mot « punk», avec ses
cannotations éminemment péjoratives (& sale type », « pourri »,
« bon & rien »), était généralement préféré par le noyau dur des
fans et des musiclens & une expression plus neutre comme « new

age » (nouvelle vague)’.

9. Le mot & punk » tout comme les termes d'argot
noir américain « funk» et d superbad » semblent
tous trols taire partia de ce ¢ Jangage singutfer de
"imagination et de I'alidnation » décrit par Char-
les Winlck (1999) et € au sein duquel les valeurs
sont Inverséas, ["épithite “terrible” y devenant
par exemple une marque d'excellence ». Dans la
méme veine, Wolfe (1969) déerit le monde du
«crufsing » dans le Los Angeles du milieu des
années 1960, une sous-culture da voitures custo-
migées, de sweat-shitts et de coiffures savam-
ment permanentées o le mot « rank » {qui signi-
fle « fgtide », ¢« malodorant», «dégageant une
odeur puissante » = UR pey comme & funke -,
mais est aussi ulilisé comma superlatit généri

que) est un terme d'approhation : « La nation de
“rank" est une extension naturglle de Fidée de
"nourrl” {rollen) [..] Roth et Schorsch ont
grendi 4 I'épogque “pourrie” des adolescents de
tos Angelas. L'idée, ¢c'est qu'll failalt avoir une
attitude complétement “"pourrie” par rappoart au
monde das adultes et, plus globalement, & toute
la structure élablie des réles sociaux, tout ke sys-
téme de la vie arganisé autour du travall, de la
conformité sogtale, de i'adhésion aux valeurs de
la cotlectivité, Etce “pourri®, c'élait déserter l'uni-
vers de la compétition socisle et des rdles
conventionnals pour rejoindre le territolre vierge
des Rotten Teenzgers qul inventent leurs pro-
pres régles dujeu. »



Culture(s) et adolescence :
indissociable...

Aux Etats-Unis, la notion méme d’adolescence s'est
développée autour de 'idée d'une culture juvénile,
déconnectée des préoccupations professionnelles. De
fait, de nombreux sociologues considérent 'adolescence
comme un stade de la vie pendant lequel les jeunes
revendiguent une « culture jeune » spécifique, fondée
sur des références musicales, langagiéres et médiatiques
partagées. Mais en méme temps, les adolescents
recherchent un style qui les différencie les uns des
autres. Shabiller, se coiffer, écouter de la musique, ete.
constituent ainsi a la fois des signes d'appartenance
une génération et des actes d’affirmation de soi. Il s'agit
de se faire entendre et de se faire remarqguer aupreés
des parents et des ainés, mais aussi auprés des pairs,
dont la reconnaissance et Fadmiration comptent beau-
coup. Derriére le conformisme affiché des adolescents
{la « tyrannie de la majorité », selon les termes de
Dominique Pasquier), se cache donc une importante
diversité des pratiques ; il n’y a pas une, mais des
cultures adolescentes. -

Les répertoires de loisirs
pendant 'adolescence

Alors que les loisirs au coliege sont encore imprégnes
des references de I'enfance (dessins animes, BD, jeux)
et restent influencés par les pratigues familiales (sor-
ties au cinéma, théatre, musées, etc.), les années lycée
sont marquees par une reconfiguration des loisirs: la
lecture, la télévision et le jeu diminuent au profit d’oc-
cupations marquant une autonomisation croissante.
Ecouter de Ia musique, passer du temps sur lordinateur
pour jouer ou consomimer des produits culturels (films,
séries, efc.), communiquer (réseaux sociaux, chats,
blogs), s'investir dans des pratiques artistigues sont
les principales activités extrascolaires a 17 ans. La
sociabilité nocturne se développe eégalement a cet age
¢boiies de nuit, fétes, concerts, matchs et manifestations
spartives, surtout pour les garcons), tandis que les
adolescents se détournent des musées et des biblio-
théques. Comme le montre le sociologue Plerre Mercklé,
iz régorganisation de l'agenda des loisirs permet ainsi
d'zpprendre, entre famille, parents et école, 4 « étre de
=04 &ge », en n'étant plus - uniquement - un enfant. -
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Continuités
et ruptures
générationnelles

dans les loisirs

Natifs du numérique, les
loisirs des adolescents d’au-
jourd’'hui se différencient
assez nettement de ceux
qu’avaient leurs parents. La
musique, en particulier, consti-
tue 'une de leurs activités
principales. Les pratigues
artistiques et musicales ama-
teures sont également plus
courantes, de méme que la
fréquentation de salles de spec-
taclie. En revanche, la part du
cinéma, des sorties nocturnes
et des visites au musée dans
Pagenda des loisirs n'a guere
changé depuis 20-30 ans... Au-
dela de ces convergences, sou-
lignons de nouveau que la
« culture jeune » ne saurait
étre pensée en termes mono-
lithiques. Les activités de loi-
sirs des adolescents d’au-

jourd’hui se distinguent avant
tout par leur éclatement et
leur éclectisme. Elles sont trés
variables selon 1'age, mais
aussi selon le cadre de
contraintes fixé par le milieu
familial, les valeurs et les
croyances attachées a 'appar-
tenance sociale et les perspec-
: tives d’avenir des adolescents,
; qui composent pour construire
; leur propre rapport aux loisirs
1‘ et a la culture. La multiplicité
‘ des références disponibles et
des appropriations indivi-
duelles, de méme que leur
renouvellement rapide, ne
permettent donc pas de dres-
ser un tableau exhaustif des
pratiques culturelles et de
loisirs adolescentes a un
moment donné. -

Tendances 1988-2008
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ADO EN 1988, ADO EN 2008 : LEVOLUTION DES PRATIQUES
DEPS, ministére dela Culture et de ta Compmamacatbon

DE CULTURE ET DE LOISIR (EN %)
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Cinéma
{au moins 1 fois/an)

Sortie nocturne
hebdomadaire

Ecoute quotidienne
de musique

Pratiques
artistiques

Musées

Inscription
en hibliothéque

Cinéma
réguiierement

Théatre
(au meins 1 fois/an)

Pius de 20 heures
é de télé / par semaine

Concert rock
ou jazz

Pratique musicaie

Lecture régulidre
de livres

Spectacies de danse

Lecture guotidienne
des journaux

Concerts classiques

ADOLESCENCES? 73
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