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Les éléments que nous allons présenter ci-après sont issus d'une enquête

qualitative de grande ampleur effectuée sur un échantillon de cent musiciens de

« musique actuelle »1 basés à La Réunion. Aucune donnée chiffrée ou statistique

exhaustive n'existant à ce jour sur l'ensemble de la population mère (c'est-à-dire la

totalité des musiciens réunionnais de musique actuelle2), il s'est agi de collecter le

maximum d'informations afin de qualifier au mieux, et dans leur diversité, les

comportements, les statuts et les pratiques possibles des musiciens locaux consultés

qui orientent leur activité vers la scène ou le disque.

Nous tenons à remercier : tous les musiciens qui ont accepté de recevoir les

enquêteurs ; Virginie Michel, François Damien Mandrin, Teddy Jamois et Yohan Calciné

(les enquêteurs) ; Jean Lafitte (qui a apporté son regard critique et son expertise durant

l'élaboration et la rédaction de ce travail) ; Fabrice Paulee (qui a réalisé la présentation

interactive utilisée pour diffuser les résultats au comité de pilotage) ; les membres du

comité de pilotage (en particulier Guilène Tacoun, Sophie Jasmin, Mathilde Lenert,

Dominique Carrère, Marie-Angèle Rabaneda, Henry-Claude Moutou) ; Benjamin

Lagarde (à qui nous avons soumis certaines hypothèses); Michèle Marcely ; le

Kabardock (Nadège Catapoulé et Stéphane Rochecouste) ; le Bato fou (Teddy Jamois

et Pierre Macquart).

                                                  
1 Suivant le sens donné par le Ministère de la culture et de la communication, nous entendrons par musiques

actuelles, les musiques, généralement amplifiées et sonorisées, qui sont issues du jazz, du rock, du reggae, du hip-
hop et des musiques traditionnelles.

2 Une étude qui aurait comme objectif d'établir cette population mère des musiciens réunionnais devrait prendre en
compte un très grand nombre de modalités de pratiques musicales qui dépassent largement le cadre de notre
travail. Chanter, lors d'une réunion de famille ou d'un karaoké, une chanson de variété que l'on apprécie, ou
encore jouer de la guitare, seul dans sa chambre d'étudiant, sont précisément le genre de modalités que nous
avons exclues dans notre échantillonnage.
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METHODE

Hypothèse

L'hypothèse de départ de ce travail est que les musiciens réunionnais (qui s'insèrent différemment

dans le marché musical selon le style qu'ils pratiquent de façon dominante) rencontrent des

difficultés importantes quant à l'accès à un véritable statut économique et social lié à leur activité,

en dépit d'une volonté de réussite et d'un désir croissant de reconnaissance (qui ne s'accompagne

pas toujours d'une vision réaliste du métier de musicien). Ces difficultés sont susceptibles de

fragiliser les processus de création artistique et de freiner la structuration du secteur musical

insulaire.

Cette hypothèse devait surtout servir de tremplin à l'établissement plus général de profils

sociologiques et culturels des musiciens réunionnais, le but de l’étude étant de cerner la diversité

des attentes et des pratiques touchant aux musiques actuelles à La Réunion.

Questionnaire

Le questionnaire comprend 71 questions réparties en six chapitres : 1) profil et situation socio-

professionnelle, 2) goûts et pratiques culturelles, 3) activités musicales liées à la scène, 4)

activités musicales liées au disque, 5) activités liées à l’enseignement de la musique, 6) objectifs

et projets musicaux. Beaucoup de questions furent rédigées de façon ouverte : l’absence de

questions fermées visait, dans certains cas, à ne pas présumer de réponses possibles, la phase de

conception et de pré-enquête ayant été réduite au minimum pour des questions de délai.

Ceci a rendu l'administration et le traitement des questionnaires assez lourds et a nécessité un

encodage particulier dans le logiciel Sphinx où la plupart des questions furent enregistrées, après

coup, en questions fermées à choix multiples. Cette méthode a permis de pallier le déficit

d’informations sur la population mère, qui empêchait souvent de proposer des réponses pré-

établies.
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Enquêteurs

 Choix des enquêteurs

Les questionnaires ont été administrés, entre juillet et novembre 2007, par cinq enquêteurs qui se

sont répartis les cent musiciens de l'échantillon entre les mois de juillet et de novembre 2007. Les

enquêteurs ont été choisis pour leur connaissance du milieu culturel réunionnais (qui leur

permettait de nouer contact plus rapidement et de mener des échanges pertinents avec les

musiciens enquêtés) et pour leur intérêt pour ce genre d'enquête3.

 Les enquêteurs

RŽgion Sud

Teddy Jamois, administrateur du Bato fou, titulaire d'un deug de sociologie de

l'université de Rennes II.

RŽgion Ouest

Virginie Michel, administratrice de la compagnie Danse en l'R, titulaire d'un diplôme de

Négoce d'art et de promotion artistique de l'ICART (Institut des Carrières Artistiques).

RŽgion Est

François-Damien Mandrin : musicien, titulaire d'un DE de musique traditionnelle et

titulaire d'une licence en management des organismes de l'économie sociale et solidaire.

Yohan Calciné : musicien, employé au service culturel de la mairie de Saint-Benoît.

RŽgion Nord

Guillaume Samson, ethnomusicologue, titulaire d'un doctorat d'anthropologie et de

musique, chargé de mission au PRMA, chargé d'enseignement (« musiques actuelles ») à

l'université de La Réunion.

                                                  
3 Seul un enquêteur n'avait aucune expérience de l'enquête par questionnaires. Il a en conséquence été épaulé par

un autre enquêteur qui a couvert la même région que lui (l'Est).
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ECHANTILLON

Structure de l'échantillon et représentativité de l'enquête
 Echantillonnage théorique

L'échantillonnage a été préfiguré, de façon théorique, suivant deux critères : la zone de résidence

principale du musicien et le style musical dominant pratiqué. Dans chaque région (Nord, Ouest,

Sud et Est), 25 musiciens (créateurs et/ou interprètes) ont été choisis. Certains d'entre eux furent

sélectionnés au hasard en utilisant les bases de données disponibles au PRMA (base de données

de l'IRMA et Muzikannuaire), au Kabardock et au Bato Fou, tandis que d'autres furent choisis

pour leur profil présumé au sein de ces mêmes bases de données.

L'objectif était de cibler des musiciens qui avaient une activité (ou une « actualité ») scénique

et/ou discographique dans le domaine des musiques actuelles à La Réunion. Furent donc exclus

de l’échantillon, les musiciens s’illustrant uniquement dans la musique « classique », les chorales,

les orchestres d’élèves d’écoles de musique, les enseignants en musique qui ne se produisent ni

sur scène ni sur disque, les musiciens « traditionnels » circonscrivant leur activité au domaine

privé ou rituel.

Au final, il s'agissait de respecter au mieux la diversité des styles pratiqués localement dans le

cadre de l’économie du disque et de la scène, en évitant de focaliser l’étude sur un genre musical

particulier. Il fut donc décidé que, indépendamment des zones géographiques de résidence,

l'échantillon de musiciens devait essayer de respecter une répartition proportionnelle en une

dizaine de styles, chaque style devant être représenté au minimum par dix musiciens.

 Structure effective de l'échantillon
Dans la pratique, cette répartition proportionnelle par styles n'a été réalisée que partiellement, par

ajustements successifs en palliant les aléas de l'enquête, certains musiciens, certes peu nombreux,

refusant ou esquivant en permanence la rencontre avec l'enquêteur, d'autres n'étant plus

joignables aux coordonnées dont nous disposions.

Enfin, certains styles semblent montrer un déficit de représentativité à La Réunion. Pour ces

raisons, et d'autres qui sont liées aux difficultés d'accès à des musiciens non recensés par le

PRMA ou l'IRMA, certains styles n'ont pu bénéficier de dix représentants et ont dû être, a

posteriori, associés à d'autres styles au départ séparés4.

                                                  
4 Ainsi, les catégories folk créole et chanson créole (dont la distinction peut être sujette à caution) ont été associées
dans une même catégorie. De même, le style electro comprend autant de Disc Jokeys (DJ) que de musiciens
compositeurs. Le rap et le ragga-dance hall devraient aussi constituer des catégories séparées.
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Par ailleurs, beaucoup de musiciens s'illustrent dans plusieurs styles, comme c'est le cas dans

certains groupes qui pratiquent autant le séga que le maloya, et qui y ajoutent même parfois une

forme locale de reggae. De plus, certains musiciens, que l'on peut qualifier de free lance ne sont

pas classables dans une catégorie : ils participent, selon les opportunités (studio ou scène), à des

projets artistiques qui peuvent varier entre le maloya, le jazz, la variété, le séga, l'electro, le

rock…

Pour toutes ces raisons, la constitution de l'échantillon a donné lieu, dans la pratique, à une

répartition où un individu pouvait être représentatif de plusieurs styles. La structure effective de

l'échantillon, finalement réalisée en onze groupes stylistiques et en 137 références, est la

suivante :

Styles Références Pourcentages

Maloya  27 19,7

Séga  16 11,7

Rap , ragga dance hall  16 11,7

Pop rock  13 9,5

Trad. non local et world  13 9,5

Reggae 12 8,7

Jazz 10 7,3

Variété  10 7,3

Electro  9 6,5

Folk et chanson créole  8 5,8

Folklore  3 2,3

Cette répartition reste approximative dans la mesure où les frontières stylistiques sont parfois

difficiles à établir comme, par exemple, entre la chanson créole et le séga (qui est aussi une forme

de chanson créole). De même, les représentants des groupes folkloriques que nous avons

rencontrés s’illustrent évidemment dans le séga et le maloya, voire aussi dans la chanson créole.

Malgré ces réserves, qui tiennent au caractère poreux des frontières stylistiques en général et aux

différents critères qui peuvent être utilisés pour étiqueter un genre musical, notre échantillon a pu

respecter presque totalement le minimum de 10 musiciens par style. Cependant, le maloya est

sur-représenté.
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 Validation des questionnaires

Parmi les cent questionnaires administrés, cinq ont été éliminés lors du traitement informatique

de l'enquête en raison de l'incohérence de certaines réponses. Parmi ces questionnaires éliminés,

certains avaient été auto-administrés par les musiciens eux-mêmes. A cause de l'absence de

l'enquêteur, ces musiciens n'ont répondu que partiellement au questionnaire, ce qui ne les rendait

pas aptes à être intégrés à l'enquête.

 Lecture des données chiffrées

En terme de représentativité statistique, les données chiffrées auxquelles nous avons pu aboutir

doivent donc être lues avec prudence et en prenant en compte les limites des procédés

d'échantillonnage. Elles pourraient et devraient être revues et corrigées en prenant en compte une

population de musiciens beaucoup plus large. Néanmoins, elles permettent d'amorcer une

première réflexion sur le sujet et d'orienter la production future d'indicateurs réellement

représentatifs.

Représentativité des sexes

Les hommes sont majoritaires dans l'échantillon (88,6%, contre 11,4% pour les femmes). Ce

large déséquilibre confirme que, à La Réunion, la musique est globalement une « affaire

d'hommes », les femmes étant généralement reléguées au chant (et à la danse). Il faut voir ici la

persistance d'une répartition sociologique des rôles musicaux dont l'ancrage historique est ancien

à La Réunion, sans que ceci ne lui soit nullement spécifique puisque ce phénomène est très

répandu dans le monde pour ce qui est des musiques populaires.

Moyenne d'âge

La moyenne d'âge de l'échantillon est de trente six ans et demi, la tranche d'âge dominante étant

celle des 30-39 ans (42,1 %), venant ensuite celle des moins de 30 ans (25,2%) et celle des 40-49

ans (23,2%), les catégories plus jeunes (moins de 20 ans) et des plus de 50 ans étant peu

représentées.
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Catégories d'âge de l'échantillon

Ce déséquilibre est d'abord à relier à la constitution de l'échantillon, au cours de laquelle ont été

privilégiés des musiciens actifs dans des groupes émergents ou confirmés (en excluant

volontairement toute démarche patrimoniale). Le graphique ci-dessus est donc sans doute

approximativement représentatif des classes d'âge les plus actives dans la création musicale

contemporaine. Cette concentration de l'activité musicale sur ces catégories d'âge peut se

comprendre en considérant le fait que les musiciens qui ont pérennisé leur pratique musicale (au

niveau professionnel ou amateur, par le disque ou par la scène) ont, d'une part, dû dépasser le

stade des groupes purement amateurs et occasionnels, que l'on pourrait qualifier de « juvéniles »

(groupes de rock lycéens, petits groupes de quartiers à durée de vie limitée) qui ne sont pas pris

en compte dans l'enquête, et, d'autre part, ont pu garder une motivation ou un projet dans lequel la

musique constitue un élément important de construction personnelle.

En terme de carrière, on peut estimer que c'est la période allant d'environ 25 ans à 40 ans qui est

celle où le musicien s'engage le plus, en terme de projection de soi dans l'avenir et de

construction de son identité artistique, que cela soit à titre amateur ou professionnel. Notre

échantillon devrait donc permettre de caractériser en partie cette période de la vie artistique qui

peut être tenue comme cruciale pour évaluer la vitalité de l'activité musicale d'une région. Malgré

quelques exceptions, on peut penser qu'au-delà de quarante ans, l'individu a fixé sa relation à la

musique comme activité et ressource économique principale, secondaire ou purement accessoire,

et qu’il a fixé la façon dont la musique peut s’insérer dans sa vie en général.
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CARACTERISTIQUES SOCIALES ET PROFESSIONNELLES

Situation socio-professionnelle et trajectoires sociales des musiciens

 Artistes du spectacle

Les catégories socio-professionnelles dominantes de l'échantillon sont au nombre de deux. Tout

d'abord, 26,3% des musiciens de l'échantillon affirment que leur activité principale relève de la

création musicale ou artistique en général (certains musiciens cumulant une pratique du théâtre

ou de la peinture avec celle de la musique)5.

Cependant, il est intéressant de noter que parmi ces 26,3%, les intermittents ne représentent que

10 individus, soit environ 10,5% de l'échantillon total, ce qui correspondrait aux estimations les

plus récentes du nombre d'intermittents au sein de la population des musiciens réunionnais6. Ceci

témoigne par ailleurs du fait que l'activité musicale professionnelle (ou en voie de

professionnalisation) se réalise aussi en dehors de ce régime, par exemple comme artiste

indépendant.

 Semi-professionnels et amateurs

Quant aux musiciens de l'échantillon qui ne font pas de la création ou de l’interprétation musicale

leur activité principale au niveau financier, ils appartiennent en grande partie à la catégorie des

professions intermédiaires qui représentent 35,9% de l'échantillon (enseignants, animateurs

socio-culturels, agents de la fonction publique etc.), tandis que 10,9% sont employés, 4,4% sont

ouvriers et 4,3% artisans, les personnes sans profession (comprenant chômeurs et Rmistes)

représentant 9,8% des musiciens enquêtés.

Dans l'ensemble de l'échantillon, les professions intellectuelles supérieures, les cadres, les

commerçants et les chefs d'entreprise sont très peu représentés. Bien que ne pouvant être

interprétées comme exactement représentatives de la réalité globale de la population des

musiciens réunionnais, ces données statistiques permettent de se faire une idée de l'enracinement

sociologique de la musique à La Réunion, les membres des groupes les plus actifs et les plus

visibles actuellement à La Réunion appartenant généralement aux classes moyennes et

populaires. Ceci est susceptible de conditionner les modalités financières et affectives de leur

                                                  
5 Nous ne prenons pas en compte ici les « enseigants-musiciens » (cf. p. 16).
6 François Damien MANDRIN, LÕentrepreneuriat Social Culturel. La solution ˆ la professionnalisation des

artistes musiciens. Mémoire de licence professionnelle en Management des Organisations de l’Economie Sociale
et Solidaire, IRTS de La Réunion/IAE, Université de La Réunion, 2007, p. 40.
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investissement dans la musique, ainsi que d'influer sur les modalités de la création esthétique, en

particulier dans les styles endémiques.

 Niveau de qualification générale

Cette part significative des classes moyennes et populaires semble corroborée par le type et le

niveau de diplôme obtenu par les musiciens de l'échantillon. Le niveau de diplôme est

globalement bas puisque 34,9% ont un diplôme inférieur au baccalauréat général (CAP, BEP,

Brevet des collèges, Bac Pro) ou n'ont aucun diplôme, et 20,7% n'ont que le bac (ou le niveau

bac). Pour les diplômes supérieurs au bac, on note l'importance des BTS (8,7%) et autres

diplômes professionnalisants (diplôme d'infirmier, de moniteur éducateur, DESS…). 17,4% des

musiciens de l'échantillon ont un parcours universitaire, qui s'arrête généralement à la licence

(7,6%). La part des diplômés en musique (DFE, DUMI) est à retenir (5,5%) bien que minoritaire,

tandis que le nombre de hauts diplômés (diplômes d'ingénieur, doctorats) est très faible (2,2%)

dans l’échantillon.

 Mobilité intergénérationnelle et trajectoires sociales

En confrontant, même de façon sommaire, ces caractéristiques socio-professionnelles des

musiciens de l'échantillon avec celles de leurs parents et de leurs grands-parents, on se rend

compte que plus de la moitié d'entre eux sont issus de familles appartenant aux catégories

professionnelles moyennes et/ou inférieures : professions intermédiaires, employés, ouvriers,

ouvriers agricoles…

On note aussi un déclin important du monde agricole entre la profession des grands-parents, celle

des parents et celle des musiciens. Une catégorie non négligeable de musiciens sont en effet issus,

soit par leurs parents (12,6%), soit par leurs grands-parents (34,8%), du monde agricole.

Cependant, ils ne sont plus que 2,2% à pratiquer cette activité comme profession principale.

Par ailleurs, 31,6% des musiciens ont ou ont eu au moins un parent appartenant à la catégorie

socio-professionnelle des employés. Ces phénomènes caractéristiques tendraient à confirmer

l'enracinement d'une partie des musiciens réunionnais dans les classes moyennes et populaires en

même temps qu'ils témoignent de leur mobilité à l’intérieur de ces couches puisque la plupart ont

quitté les activités rurales. Ceci pourra avoir des répercussions tant au niveau des goûts, des

pratiques que des motivations identitaires liées à la musique.
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 Représentativité sociale et représentativité musicale

En tout cas, cela confirme le fait que certaines couches sociales semblent plutôt absentes de la

représentativité musicale insulaire : les couches supérieures et les couches les plus défavorisées

(qui bénéficient cependant d'une visibilité croissante dans le maloya traditionnel). En matière de

développement et de formation musicale, cette caractéristique est importante car elle devrait

permettre de mieux évaluer les difficultés que rencontrent certains musiciens. La maîtrise du

français écrit, la capacité à remplir des dossiers de demande de subvention, à négocier avec les

producteurs, les salles de spectacle etc., posent, quand elles sont absentes, des problèmes évidents

dans la carrière de certains groupes aujourd'hui.

Niveau des revenus des musiciens et part de l'activité musicale

 Des niveaux de revenus très inégaux7
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Contrairement à ce à quoi on pouvait s'attendre, la question des revenus annuels a fait l'objet d'un

taux de réponses élevé puisque seulement 14,7% de l'échantillon n'ont pas accepté d'y répondre.

Notons tout d'abord que 35,7% des musiciens de l'échantillon ont des revenus supérieurs ou

égaux à 20000 euros par an. Par ailleurs, les revenus annuels de 26,3% des musiciens s'étalent

entre 6000 et 13000 euros. Enfin, 10,5% des musiciens consultés vivent avec moins de 6000

euros par an, ce qui correspond grosso modo à un RMI annuel.

                                                  
7 Il s’agit ici des revenus globaux des musiciens. Ces estimations englobent donc toutes les sources de revenus,
qu’elles soient liées à la musique ou non.



ElŽments de caractŽrisation socio-Žconomique et culturelle des musiciens rŽunionnais. PRMA de La Réunion - 2007

14

 Part des revenus musicaux

Notons que 38 des 95 individus de l'échantillon (interprètes et créateurs confondus) ne tirent de la

musique qu'une part nulle ou minime de leurs revenus, tandis que 31 en dégagent, par le disque,

l'enseignement et/ou la scène, entre 90 et 100%. Entre ces deux extrêmes, les situations

intermédiaires sont plutôt faiblement représentées : 13 individus dégagent entre 10 et 30% de

leurs revenus de la musique, 8 en tirent entre 30 et 50%. Seulement 3 en dégagent entre 50 et

90%. Apparaît clairement ici une coupure entre deux profils de musiciens. D'un côté, ceux dont la

musique constitue une activité non ou faiblement rémunératrice, qui nécessite plus

d'investissement qu'elle ne rapporte ; d'autre part, ceux qui ont pu faire de la musique leur

ressource économique principale, souvent en y adjoignant l'enseignement.
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Part de la musique dans les revenus des musiciens 
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 Revenus des artistes du spectacle

Le niveau de revenus des individus qui se définissent comme artistes du spectacle est varié et

inégal. Sur 25 individus (intermittents du spectacle ou non), 3 affirment gagner moins de 7000

euros par an, 2 ont un revenu annuel qui varie entre 8000 et 9000 euros à l’année ; pour 6, ce

revenu se situe entre 10000 et 13000 euros ; pour 4, il varie entre 14000 et 18000 euros, tandis

que 7 d’entre eux gagnent plus de 20000 euros. D’une façon générale, le milieu professionnel est

donc marqué par une certaine précarité (puisque 11 individus vivent avec moins de 13 000 euros
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par an), en dépit de quelques réussites financières. Cette précarité générale peut être identifiée

comme une cause du « turn over » au sein de l’effectif des musiciens professionnels réunionnais8.

Mobilité résidentielle des musiciens

 Réunion et France métropolitaine

Tous les musiciens de l'enquête résident à La Réunion. Cependant, plus de 48,5% d'entre eux ont

déjà résidé (au minimum six mois) hors de La Réunion, pour la plupart en France métropolitaine

(42,1%), une minorité ayant vécu dans un pays d'Europe (1,1%) ou du reste du monde (5,3%).

Constituant une part importante de l'échantillon, les musiciens qui ont une expérience de vie hors

du département sont susceptibles d'avoir une perception différente de la situation culturelle

réunionnaise. Cet écart différentiel est cependant très difficile à évaluer puisque plusieurs critères

seraient à croiser : durée du séjour, lieu, activité, milieu d’accueil.

Par contre, l'importance de la mobilité au sein de l'échantillon de musiciens tendrait à confirmer

le rôle des classes moyennes (celles dont les membres ont les moyens de venir s'installer à La

Réunion pour les musiciens nés en métropole ; celles dont les membres peuvent s'installer une ou

plusieurs années hors du pays d'origine, ou encore peuvent disposer des dispositifs d'aide à la

mobilité, pour les musiciens nés à La Réunion) dans l'activité musicale réunionnaise, en

particulier pour les tranches d'âge les plus jeunes. Par ailleurs, la référence saillante à la France

métropolitaine est susceptible de concentrer le désir de reconnaissance hors de La Réunion (et les

démarches qu'elle nécessite) vers cet unique centre de gravité.

 Focalisation artistique

On peut vraisemblablement interpréter ce constat dans le cadre culturel du statut départemental

de La Réunion. Cependant, la référence récurrente à la France métropolitaine ne s'accompagne

pas forcément d'une vision claire du marché national des débouchés musicaux et de son

fonctionnement. Agissant comme une référence implicite, elle est parfois idéalisée, en particulier

pour les musiciens appartenant au premier des profils que nous allons définir ci-après (cf. infra).

En cela, elle est susceptible de contribuer à une forme d'aveuglement, dans le sens du savoir-

faire, des compétences et du mode de vie, sur le métier de musicien professionnel. Dans certains

cas, elle peut même servir à justifier ou à masquer l’absence de projet artistique construit, au sens

                                                  
8  François Damien MANDRIN, op. cit., p. 31.
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défini par François Damien Mandrin9. En effet, la perte de confiance dans le marché réunionnais

est susceptible de justifier une passivité en matière de recherche de débouchés locaux, en pariant

sur une reconnaissance à venir en métropole qui pourrait se passer d’une reconnaissance insulaire

(attente du « Grand soir »).

« Carrières » et motivations de la pratique musicale : quatre profils

 Musiciens en « vocation » : fort investissement temporel et affectif mais faibles

revenus liés à la musique

D'un côté, pour de nombreux musiciens, l'activité musicale constitue un revenu d'appoint nul ou

négligeable au niveau économique10. Cependant, elle est susceptible de doter l'individu d'un

certain capital symbolique qui lui permet de se projeter dans l'avenir et de se construire une

identité, ce qui peut expliquer en partie la pérennisation de son activité, cette attitude générale

étant plus courante dans les tranches d'âge les plus jeunes de l’échantillon.

Ces catégories d'individus sont en effet davantage susceptibles de sacrifier leur aisance

économique, ou leur temps consacré à la vie de famille ou aux loisirs, dans la mesure où elles

peuvent percevoir la possibilité de changer de cap si « cela ne marche pas ». Il n'est pas rare

d'entendre de la bouche des musiciens appartenant à ce profil, qui s'inscrivent avant tout dans

l'accomplissement d'une « vocation », des affirmations de ce type : « je me donne jusqu'à tel âge

pour essayer », ou bien encore « je veux aller le plus loin possible, après je verrai ».

En quelque sorte, on veut ici se donner la chance de réaliser un idéal de vie, la musique et les

pratiques artistiques étant perçues comme un élément de valorisation et de distinction

personnelle, en dépit d'une marginalisation qui varie selon la nature et le taux d'investissement de

chacun dans l'activité. On trouve parmi ce profil des musiciens qui touchent les indemnités

chômage ou les minima sociaux, des étudiants, des employés divers…

 Professeurs et musiciens : équilibrer enseignement et activité musicale

D'un autre côté, certains musiciens (faisant souvent partie des tranches les plus âgées des

catégories les plus actives), ont pu ancrer leur activité musicale comme activité principale mais

en accordant une part congrue à l'enseignement (majoritaire au niveau des ressources). Ils

                                                  
9 Ibid.
10 Pour 48,4% des individus de l'échantillon, la musique (enseignement compris) ne procure qu'entre 0 et 20% des
ressources annuelles totales.
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bénéficient d'une réputation et d'une capacité d'adaptation (liée à leur expérience et à leur

« professionnalisme ») ainsi que d'une connaissance des réseaux, qui leur permettent de rester

actifs après la quarantaine (souvent en tant qu'interprètes), alors que d'autres ont pu abandonner

toute prétention de carrière musicale, ou bien reléguer la musique à un loisir nécessitant peu

d'investissement en temps.

La vision que ces musiciens se font du monde musical se veut généralement « réaliste » (ils

connaissent par expérience le fonctionnement du milieu musical réunionnais et, en quelque sorte,

« ne se font plus d'illusion ») voire même pessimiste à l'égard des musiciens du profil précédent :

« il est difficile voire impossible de vivre totalement de la musique (hors enseignement) à La

Réunion », « dans l'absolu, j'aimerais jouer plus et enseigner moins, mais c'est trop « galère »

financièrement à La Réunion », « j'ai été intermittent pendant un moment, mais quand j'ai pu

trouver un poste d'enseignement ça m'a facilité la vie. Avant je devais parfois faire d’autres petits

boulots à côté. Maintenant, c’est fini »…

 Musiciens « professionnels » : intermittents, indépendants, « débrouillards »…

Le troisième profil (26,3% de l'échantillon) concerne des musiciens qui ont fait de la musique

leur activité principale au niveau économique, l'enseignement étant absent ou très minoritaire. Ils

exercent soit en tant qu'intermittents du spectacle, soit en tant qu'artistes indépendants, soit sans

couverture administrative, en cumulant parfois minima sociaux et revenus musicaux déclarés et

non-déclarés, lesquels peuvent dans certains cas être substantiels.

Dans cette partie de l'échantillon, où l'activité musicale scénique ou discographique est l'unique

ressource (l’enseignement pouvant néanmoins intervenir plus ou moins régulièrement), on a

affaire avec des niveaux de revenus qui peuvent être disparates. Certains créateurs, dont les

disques ont du succès ou qui bénéficient de subventions régulières, ainsi que certains interprètes

qui trouvent le moyen de jouer suffisamment, s'en sortent avec des revenus annuels moyens

supérieurs à 20000 euros.

D'autres (en général des créateurs) vivent dans une situation de précarité avancée avec des

revenus inférieurs à 6000 euros, quand leur musique ne cadre pas avec les tendances du marché

local ou qu'ils n'arrivent pas à bénéficier d'une couverture médiatique.

D'autres encore réinvestissent une grande partie des profits, qui de toute façon ne leur

permettraient pas de vivre décemment, dans leurs projets (CD, clips…) ou dans le matériel, et

vivent grâce aux revenus de leur conjointe ou conjoint. Dans cette catégorie de musiciens, la
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question des revenus et de la répartition des ressources a été la plus problématique, certains

musiciens refusant de répondre, d'autres  ayant des difficultés à formaliser des pourcentages,

même approximatifs, sur les ressources. D'autres enfin n'avaient pas intérêt à dévoiler des

stratégies de « débrouille » ou de « combine » plutôt rentables mais fragiles en raison de la forte

concurrence dans un marché local limité.

 Musiciens amateurs mais « confirmés »

Le quatrième profil concerne des musiciens qui ont abandonné toute prétention professionnelle

ou semi-professionnelle, et dont l'activité musicale est vécue essentiellement comme un loisir

malgré le désir de s'épanouir et d'avoir une activité régulière. Ces musiciens ne comptent pas sur

les revenus (très variables) qu'est susceptible de leur procurer la musique. Car, à la différence des

musiciens « en vocation » (profil 1), ils sont plutôt bien installés professionnellement

(fonctionnaires divers, enseignants…). Ils sont aussi plus âgés. Certains d'entre eux ont parfois

été intermittents, d'autres ont essayé plusieurs années de le devenir. D'autres n'en ont jamais fait

leur activité principale mais ont suivi des enseignements approfondis (MAI, CIM etc.) et

disposent d'un savoir-faire de base qui, a priori, leur permettrait d'envisager la

professionnalisation. Certains jouent même avec des professionnels.

Il n'est pas rare d'entendre dire par ce genre d'individu : « je ne veux pas me professionnaliser »,

« je privilégie d'abord le côté boulot, et la musique vient après », « je vais bientôt avoir un

nouveau poste, je crois que je ne pourrai plus trop jouer », « éventuellement, j'aimerais pouvoir

devenir professionnel, mais ça n'est pas une priorité du tout », « je joue pour le plaisir maintenant,

mais c'est mieux comme ça, j'arrête de courir à droite à gauche ».

 Coexistence des profils et parcours de musiciens

Les profils dégagés ne sont absolument pas étanches. D'une part, ils peuvent constituer (et c'est

souvent le cas) des étapes dans la carrière d'un musicien. D'autre part, dans un même groupe

cohabitent très souvent des musiciens appartenant à ces différents profils, ce qui parfois peut

poser des problèmes dans la collaboration et la définition d'un accord sur le projet du groupe, les

attentes (financières, identitaires, professionnelles) et le niveau d'investissement pouvant varier

considérablement entre chacun des membres.

Cet élément est très certainement à prendre en compte quand on évalue la durée de vie des

groupes à La Réunion, souvent considérée comme faible. Les tensions que peut générer la
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cohabitation de musiciens qui n’ont pas les mêmes contraintes, objectifs et niveaux de formation

et qui, au final, n’ont donc pas la même disponibilité pour la musique ont été révélées à plusieurs

reprises lors des discussions avec les musiciens.



ElŽments de caractŽrisation socio-Žconomique et culturelle des musiciens rŽunionnais. PRMA de La Réunion - 2007

20

ACTIVITES LIEES A LA MUSIQUE

Investissement dans les instruments et le matériel

 Des niveaux d'équipement inégaux

48,4% des musiciens possèdent entre 4 et 7 instruments de musique (matériel de sonorisation ou

d'enregistrement compris), tandis que 23,7% en possèdent moins de 4 et que 15,1% en ont entre 7

et 11. Le niveau d'équipement moyen11 en instruments et en matériel (ordinateur, micro, console

etc.) se situe, financièrement parlant, entre 1000 et 5000 euros (cette fourchette correspondant à

49,4% des individus de l'échantillon). Notons que 8,4% des musiciens interrogés ont investi

moins de 500 euros dans le matériel musical et que le coût de l'équipement d'une minorité

(14,7%) égale ou dépasse les 10000 euros, parfois même très largement. Ces taux les plus élevés

correspondent souvent à des musiciens créateurs qui ont investi dans du matériel de studio et

produisent, parfois seuls, une musique dont ils maîtrisent la composition, l'enregistrement, voire

même la distribution.
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11 L'estimation financière du niveau d’équipement a été réalisée de façon approximative à partir des instruments et

du matériel (informatique, sonorisation) achetés et encore en possession du musicien au moment de l'enquête. Il
ne prend donc pas en compte le don et les instruments ou le matériel dont le musicien ne dispose plus. Selon l'âge
de chaque musicien et l'antériorité de son activité musicale, l'investissement peut s'étaler sur plusieurs années,
voire plusieurs décennies. La valeur des instruments possédés a été calculée à partir de leur prix au moment de
l'achat (valeur d'achat). Il s'agissait d'approcher la capacité d'investissement que le musicien a été susceptible de
manifester au cours de son parcours de musicien.
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 Niveau de satisfaction matérielle des musiciens

Les demandes matérielles des musiciens (en instruments ou en matériel proprement dit) sont de

deux ordres. Soit elles relèvent d'un désir un peu utopique d'un instrument à forte valeur

symbolique ou de prestige (13 musiciens rêvent d'avoir un piano à queue, bien que seulement un

ou deux d’entre eux s’illustrent dans un style ou le piano à queue est réellement valorisant

musicalement).

Soit elles renvoient à des demandes beaucoup plus réalistes : une quarantaine de musiciens

veulent pouvoir travailler avec de meilleurs amplis et micros, ou désireraient être mieux équipés

en informatique et en possibilité d'enregistrer en home studio. Ces attentes en matière

d'informatique et de matériel d'enregistrement corroborent la part accordée à l'autoproduction,

beaucoup de musiciens désirant prendre leur indépendance vis-à-vis du réseau des principaux

producteurs établis sur le marché.

L'activité musicale liée à la scène

 Concentration des projets musicaux

57 des 95 musiciens de l'échantillon jouent dans un seul groupe, 17 dans deux groupes, et

seulement 9 dans trois groupes, la part de ceux qui jouent dans plus de trois groupes étant minime

(12) et correspond à des musiciens free lance (intermittents, enseignants-musiciens,

indépendants…). Ceci montre que la pratique musicale se pense essentiellement à travers

l'appartenance ou la fidélité à un groupe qui constitue la motivation et le support central de la

pratique.
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57
17

9

6
2 2

1

1

1 groupe
2 groupes
3 groupes
4 groupes
5 groupes
6 groupes
7 groupes
aucun



ElŽments de caractŽrisation socio-Žconomique et culturelle des musiciens rŽunionnais. PRMA de La Réunion - 2007

22

A un niveau théorique, jouer dans un seul groupe réduit autant les débouchés (nombre de

prestations scéniques à l'année) que les potentialités de faire partie un jour d'un projet porteur. Sur

ce point, il faudrait cependant établir une distinction entre, d'un côté, des musiciens qui sont

véritablement porteurs de l'identité musicale d'un groupe (les créateurs) et qui doivent s'investir

dans la création artistique mais aussi souvent le management ou la communication autour du

projet, et, d’un autre côté, les membres qui n'interviennent que comme interprètes12.

 Intensité, variété et régularité des prestations scéniques
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Nombre de prestations scéniques à l'année

56 des 95 musiciens de l'échantillon jouent donc entre 1 et 24 fois par an (10 entre 1 et 6 fois, 23

entre 6 et 12 fois, 23 entre 12 et 24 fois) et seulement 16 musiciens jouent plus de 48 fois par an.

Or, le prix minimum du cachet se situant, pour 54,8% des musiciens, entre 50 et 100 euros nets

et, pour 18,3%, entre 100 et 300 euros nets, il est parfois très difficile pour un musicien  de

dégager un gain substantiel de son activité scénique, laquelle n'est parfois même pas en mesure

de lui rembourser ses frais d'essence, d'achat d'instrument, de réparation…

Par exemple, un musicien qui jouerait 24 fois par an (c'est-à-dire deux fois par mois) pour cent

euros nets par prestation dégagerait une somme annuelle de 2400 euros, soit l'équivalent de

moins de la moitié d'un RMI annuel. A cette somme, il faudrait encore soustraire les frais

                                                  
12 Cette tendance à ne jouer que dans un seul groupe peut s'expliquer, pour les musiciens amateurs, par des

contraintes liées au partage du temps entre activité professionnelle, musique et vie sociale (autres loisirs, famille).
Néanmoins, l'appartenance à un groupe revêt souvent une dimension affective et identitaire telle que certains
voient comme une « trahison » le fait de collaborer en même temps à plusieurs projets qui, du fait de la faiblesse
des débouchés insulaires, sont perçus comme concurrents.
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d'essence, de repas, de matériel liés à l'activité scénique. Du point de vue des musiciens, le monde

de la scène apparaît donc marqué par une certaine précarité, et un amateurisme de fait, en dépit

d'une diversité qualitative de l'offre de scènes (salles, bars, podiums, discothèques, hôtels).

On note en effet que les musiciens de l'échantillon ont eu accès à une variété de types de scènes

qui, si l'offre était suffisante au niveau quantitatif, devrait leur permettre de pérenniser l'activité :

73,7% des musiciens de l'échantillon ont joué au moins une fois dans une des salles de spectacle

de l'île, 65,3% dans les bars, 56,8% sur des podiums municipaux ou associatifs, 27,4% dans des

fêtes privées, 11,6% dans des discothèques et 6,3% dans des hôtels.

En fait, le problème de l'offre de cachets est surtout quantitatif, ce qui augmente

considérablement la concurrence implicite entre les musiciens. Dans le même ordre d'idée, la

mobilité des musiciens (à travers l'exportation de spectacles musicaux réunionnais) ne paraît pas

en mesure de pallier totalement ce problème : elle concerne 75% des musiciens de l'échantillon

(qui ont déjà joué au moins une fois hors de La Réunion, dans la région océan Indien ou hors de

la région océan Indien). Mais, pour la plupart d'entre eux, les tournées en dehors de l'île ne sont

pas assez régulières et intenses (en nombre de dates) pour compenser le déficit global de

débouchés au niveau local.

 Une économie souvent « souterraine » et informelle

Les informations que nous avons pu recueillir concernant les sources de revenus liés à la scène

témoignent d'emblée d'un enchevêtrement des modalités statutaires et de rémunération. Tout

d'abord, le paiement en espèces, sans contrat ni fiche de paie, est reconnu comme très répandu,

puisque 57,9% des musiciens rencontrés affirment y avoir recours, en particulier lorsqu'ils se

produisent dans des bars.

Beaucoup de contrats sont également passés par des associations, qui, en tant que structures

supportant de façon permanente ou occasionnelle les activités contractuelles liées à la musique,

concernent 68,4% des musiciens consultés13. Ces associations établissent des contrats de vente

(ou de « cession ») avec les organisateurs de spectacle, et se chargent ensuite de redistribuer

l'argent aux musiciens (parfois sous forme de cachets déclarés aux intermittents, de défraiements

ou autre) ou de conserver cet argent pour le réinvestir dans d'autres projets (tournées hors

Réunion, disques en autoproduction). La part des contrats de travail avec fiche de paie est

                                                  
13 Ce chiffre rejoint les estimations de Damien MANDRIN, op. cit., p. 35.
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moindre mais significative puisque 36,8% des musiciens consultés y ont déjà eu recours au moins

une fois dans l'année.

A cela, doivent s'ajouter (à 9,5%) des contrats (de vente) passés par des musiciens qui ont pris le

statut d'artiste indépendant, qui travaillent en micro-entreprise voire au sein d'une SARL. La

complexité de l'économie liée à la scène réside dès lors dans le fait que la plupart des musiciens

consultés (en particulier ceux qui jouent plus d'une fois par mois, c'est-à-dire 63% de

l'échantillon) cumulent, selon les projets auxquels ils participent, deux voire trois des principaux

types de mode de rémunération que nous avons définis.

Quand on sait que, au sein d'un groupe, peuvent jouer des musiciens qui ont des statuts

professionnels et des revenus différents, et donc des attentes différentes quant à la finalité

économique de l'activité musicale, il est possible, encore une fois, d'évaluer les tensions qui

peuvent émerger. Lors d'une discussion avec un musicien intermittent, celui-ci expliqua que

quand il participait à certains groupes, où jouaient par exemple des professeurs des écoles ou des

employés de la fonction publique territoriale, il se trouvait en porte-à-faux vis-à-vis d'eux. Prêts à

baisser le prix de la prestation du groupe pour pouvoir jouer plus souvent (dans les bars

notamment), acceptant plus facilement le paiement en main à main, ils lui « cassaient » en

quelque sorte le marché. On sait également que, dans le domaine du rock, une association est

allée proposer, il y a quelques mois, une série de concerts gratuits à des gérants de bars, ce qui

rend aujourd'hui la tâche plus difficile à ceux qui veulent se faire payer autrement que par des

bières…

L'activité musicale liée au disque

 Le disque comme projet premier et focalisant

Quant au disque, seuls 16% des musiciens de l'échantillon n'en ont jamais enregistré, 58,5% ont

participé à l'enregistrement de un à six disques, alors que 25,5% en ont enregistré plus de six. Le

disque apparaît comme une motivation tout à fait centrale dans le parcours et le projet individuel

des musiciens. Dans l'échantillon, on enregistre plus du séga (34%), du maloya (35,8% des

disques enregistrés), du reggae (18,9%) et du ragga-dance hall (11,6%), ces chiffres dépassant les

100% du fait que des musiciens peuvent enregistrer dans plusieurs styles et que des disques

peuvent eux-mêmes accueillir des morceaux appartenant à plusieurs styles. En revanche, il est

plus rare d'enregistrer un disque de rock (7,4%) ou de zouk (4,2%).
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 Autoproduction et autodistribution

Mode de production des CD enregistrés

19

52

44

9

non réponse
autoproduction
société de production
coproduction

Plus de la moitié des musiciens ont participé (en tant qu'interprètes ou créateurs) durant leur

carrière à des disques autoproduits, la coproduction étant peu citée. Quant au lieu

d'enregistrement, il est intéressant de noter que, en dépit de la place occupée par les trois

producteurs historiques des années 1980-90  : Digital studio (cité par 25,3% des musiciens),

Oasis (15,8% de citations) et Piros (13,7%) et de Jean-Louis Bègue (7,4%), l'offre en studios est

extrêmement diverse et éparpillée puisque nous avons recensé plus de 50 lieux d'enregistrement,

lesquels ne sont le plus souvent mentionnés qu'une seule fois.

Ce phénomène confirme globalement la place de l'autoproduction et souligne le caractère de plus

en plus artisanal et informel (voire confidentiel) de la production discographique locale, 46,3%

des musiciens affirmant avoir participé à l'enregistrement d'un disque qui a été autoproduit et

autodistribué (en main à main, à la sortie des concerts par exemple).

 La faiblesse relative des revenus liés au disque

En dépit de l'investissement en temps et en argent que peut représenter l'autoproduction (location

de studio, paiement d'un technicien, achat ou location de matériel ou de consommables,

déplacements, temps passé à la création artistique et à l'enregistrement) le disque ne semble pas,

d'une façon générale, être en mesure de fournir des revenus substantiels.

La part des ventes de disques dans les revenus liés à la musique est en effet nulle ou minime pour

69,6% des musiciens de l'échantillon, les autres tranches à considérer se situant entre 10 et 20%
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(6,5% des musiciens) et 20 et 30% (6,5% des musiciens). De même, 58,7% des musiciens ne

touchent aucun droit d'auteur ou droit voisin, et les prestations d'enregistrement sont

généralement nulles (74,7% des musiciens consultés) et, quand elles existent, elles sont le plus

souvent non contractualisées.

A l'exception de quelques musiciens qui vont parfois jusqu'à concentrer l'activité de création, de

production, d'enregistrement et de distribution sur des disques à succès, et qui en produisent

régulièrement, le disque est donc globalement un faible pourvoyeur de profits. Pourtant, le disque

constitue 46,3% des objectifs à court ou à moyen terme des musiciens de l'échantillon.

 Le rôle du disque

Fonctionnant comme une sorte de « carte de visite », il sert en quelque sorte à asseoir le statut du

musicien (statut qui peut difficilement s'acquérir par d'autres moyens) à travers la fixation de son

répertoire et de son style dominant. Il est perçu en cela comme un capital symbolique pour des

individus qui n'ont peut-être pas la possibilité de faire de la musique leur activité professionnelle

principale. Il est considéré comme le gage de leur capacité à être musicien et de leur légitimité à

exister au sein du milieu musical.

Néanmoins, l'accessibilité croissante de l'autoproduction, via les home studios et l'enregistrement

artisanal, risque de déprécier la valeur du disque comme marque de distinction entre musiciens,

ainsi que d'éparpiller l'offre discographique de musique locale. Nécessitant un investissement

financier de départ plus important que la scène, le disque est en fait souvent interprété, par ceux

qui n'y ont pas accès, comme le signe d'appartenance par excellence au monde des musiciens.

 Une économie instable et peu lisible du point de vue des musiciens

Du point de vue des musiciens, l'économie du disque est plus difficile encore à cerner que celle

de la scène. Le caractère très approximatif, voire impossible, de la formalisation en entretien des

parts de revenus qu'ils tirent du disque ainsi que les écarts qui peuvent exister entre deux

individus dans leur rapport au disque ne facilite pas l'évaluation de l'impact de ce secteur dans

l'activité des musiciens à La Réunion.

En fait, c'est la coexistence de l'économie traditionnelle du disque (celle qui s’est structurée dans

les années 1980-90) et celle, souvent très informelle, de l'autoproduction (en croissance

vraisemblablement) qui rend très complexe pour la plupart des musiciens eux-mêmes la

formalisation à un instant T de leur situation dans ce domaine.
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Pour ceux qui pourraient être concernés par les revenus liés au disque (84% des musiciens de

l’échantillon) : 1) l'irrégularité du montant des versements de la Sacem (pour les musiciens

créateurs), 2) l'ignorance du nombre de CD vendus (très fréquente pour les interprètes dont les

disques ont été produits et non autoproduits), 3) l'absence de  prestations d'enregistrement

régulières pour les interprètes (valable autant pour les disques produits que pour les disques auto-

produits), 4) le réinvestissement des produits de la vente dans les budgets d'associations (pour les

disques autoproduits) ainsi que 5) l'irrégularité des projets discographiques, toutes ces

particularités empêchent une grande partie des musiciens consultés de compter, même

partiellement, sur le disque comme source de revenus.

 Quelques exceptions

Pourtant, comme nous l'avons signifié ci-dessus, quelques rares musiciens parviennent à dégager

des ressources conséquentes grâce au disque. Soit ils parviennent à multiplier, en tant

qu'interprètes, le nombre de participations à des projets différents. Soit ils obtiennent, en tant que

créateurs, le contrôle sur une grande partie de la chaîne de production des disques qu'ils réalisent.

Compositeurs, interprètes, producteurs voire même distributeurs, ils peuvent, en se positionnant

sur des créneaux porteurs commercialement tirer un profit important de la vente de leurs disques.

Fonctionnant soit en « électrons libres » soit comme centralisateurs informels de l'activité de

plusieurs artistes (souvent des interprètes), ils disposent d'une certaine indépendance vis-à-vis du

réseau institué des producteurs locaux et ont une activité suffisante pour générer des profits

réguliers. Peu nombreux dans l'échantillon, ces musiciens font souvent preuve de pragmatisme et

ont un savoir faire qui leur permet de produire une musique qui cadre avec les attentes du public

local (on les retrouve, dans notre échantillon, dans le séga et le ragga-dance hall). Ils complètent

souvent leurs revenus en jouant dans les discothèques ou des fêtes privées (comme les mariages)

et vendent parfois des quantités non négligeables de disques (entre 5000 et 10000, parfois plus)

qui constituent leur principale source de profit. Les musiciens de ce type que nous avons

rencontrés ont un regard plutôt critique sur le monde musical réunionnais, affirmant que, parce

qu'ils ont du succès, on leur met des « bâtons dans les roues » et qu'il leur manque une

reconnaissance des institutions culturelles, ce qui les incite aussi à s'en écarter, donc à se

marginaliser volontairement, en récusant le statu quo culturel.
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Enseignement

 Une pratique répandue…

Il concerne un peu plus de la moitié des musiciens de l'échantillon (53,7%), 16,8% le dispensant

(à plein temps ou de façon occasionnelle) au sein d'établissements de l'éducation nationale,

10,5% en école de musique, 9,5% en cours particuliers, et 22,1% en ateliers associatifs, catégorie

qui peut recouvrir celle des écoles de musiques qui sont parfois gérées de façon associative.

 …mais des revenus très inégaux

L’enseignement de la musique est en fait susceptible de concerner les quatre profils de musiciens

que nous avons définis. Mais les revenus qu'en tirent les musiciens sont très variables, allant du

bénévolat à l'enseignement à temps plein dans la fonction publique. 3,1% des musiciens de

l'échantillon tirent de l'enseignement entre 90 et 100% de leurs revenus liés à la musique14. Le

plus souvent il s'agit de professeurs des écoles, de conservatoires ou d'écoles municipales.

L'enseignement peut donc contribuer de façon très variable aux revenus du musicien. Parmi les

51 musiciens de l'échantillon qui enseignent, à plein temps ou occasionnellement, 15 affirment en

tirer entre 1 et 30% de leurs revenus liés à la musique, 6 entre 30 et 50%, 8 entre 50 et 90% et 3

entre 90 et 100%, 13 enseignent très occasionnellement (payés en main à main) et parfois à titre

bénévole15. En fait, excepté les enseignants contractuels ou fonctionnaires, l'enseignement

apparaît comme une ressource plutôt fragile, instable et inégale même si elle peut permettre

d'éviter à certains musiciens d'exercer une activité rémunérée complémentaire qui n'a rien à voir

avec la musique.

                                                  
14 Cette catégorie ne correspond pas à l’intégralité des enseignants-musiciens qui complètent parfois lar gement leurs
revenus liés à l’enseignement par d’autres revenus liés à l’activité scénique ou discographique.
15 6 musiciens n'ont pas su dire combien leur rapportait, même approximativement, l'enseignement.
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CARACTERISTIQUES CULTURELLES

Esthétiques, références et trajectoires culturelles
 Les goûts des musiciens

Les styles de prédilection des musiciens de l'échantillon se concentrent sur trois tendances. La

première correspond aux styles de musique populaire internationaux les plus répandus par les

médias comme le jazz (cité par 31,6% des musiciens comme faisant partie de leurs styles de

prédilection), le rock et la pop music (citées par 23,2%), le reggae (cité par 21,1%), la variété

(citée par 6,3%), le ragga, dance hall, R&B et le rap (cités par 16,9%), les musiques latines et

afro-caribéennes (6,3%), la musique classique (6,3%). La deuxième tendance concerne les styles

endémiques, le maloya étant cité par 32,6% des musiciens et le séga par 26,3% comme musique

de prédilection. La troisième tendance est constituée des styles world et musiques du monde avec

26,3% de citations pour cette catégorie.

Le rapport qui s'établit entre ces trois tendances est intéressant à plusieurs égards. Premièrement,

il confirme que les goûts sont susceptibles de dépasser largement le style de musique pratiqué, les

musiciens de l'échantillon étant globalement ouverts sur une assez grande variété de styles.

Deuxièmement, il apparaît aussi de façon claire que les styles endémiques font partie des

références de musiciens qui ne les pratiquent pas forcément. Pour ces styles endémiques, la

prédominance du maloya sur le séga témoigne peut-être d'un positionnement particulier au sein

des spécificités musicales insulaires, qui relève d'une forme de marginalité dans la mesure où, au

niveau des médias (de la radio en tout cas), le maloya est plutôt peu représenté.

Si l'on compare ces attentes esthétiques à celles de la population générale, dont on a fait une

esquisse de recensement statistique en 200616, on se rend compte qu'elles sont inversées puisque

les catégories de population sondées en 2006, placent la variété internationale, le ragga-dance

hall, le rap en tête des genres de prédilection. Cette position marginale est sans doute encore plus

marquée pour les musiciens qui pratiquent le maloya, leur musique occupant une position

paradoxale : officiellement mis en valeur (donc bénéficiant d'une légitimité de représentation), le

maloya ne correspondrait cependant pas aux attentes dominantes de la population réunionnaise.

La position des musiciens de maloya serait finalement inconfortable dans la mesure où, leur

conférant une certaine reconnaissance dans les réseaux culturels et religieux (pour les servis), le

maloya ne leur offrirait que peu de débouchés financiers localement. D'où une volonté croissante
                                                  
16  Windy LEBON, Guillaume SAMSON, Jean LAFITTE, Pratiques culturelles et demande en mati•re de spectacle

musical ˆ La RŽunion, pré-enquête, Pôle Régional des Musiques Actuelles de La Réunion, non-publié, 2006.
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de s'exporter pour pouvoir se professionnaliser, ainsi qu'un fort désir de reconnaissance (qui peut

parfois passer avant le travail artistique), en dépit d'une bonne représentativité du genre dans les

politiques d'exportation menées par les institutions culturelles.

 Une connaissance « mainstream » des genres musicaux exogènes

Enfin, tous styles confondus, les références musicales nationales et internationales données par

les musiciens témoignent d'une connaissance généraliste des tendances stylistiques exogènes. Les

réponses à la question des artistes nationaux et internationaux les plus appréciés soulignent un

niveau de spécialisation qui est moyen.

Selon les styles, il s'agit généralement des artistes les plus emblématiques du genre : Bob Marley

et Peter Tosh pour le reggae, Ismaël Lo, Adama Dramé et Youssou N'Dour pour la musique

africaine, Claude François, Frédéric François, Jean-Jacques Goldman et Francis Cabrel pour la

variété française, Public Enemy, NAS, 2PAC, NTM et Gangsta pour le rap, Deep Purple, Jimi

Hendrix, Radiohead, Noir Désir, Slayer, Nirvana pour le rock, Michael Jackson, Prince et Lionel

Richie, pour la variété américaine, Bjork pour l'electro, Miles Davis, John Mac Laughlin, Pat

Metheny, pour le jazz etc.

Le degré de spécialisation est cependant plus important dans le jazz et les musiques du monde

ainsi que chez les DJ. Néanmoins, les références citées appartiennent presque toutes aux

« courants moyens » (mainstream) des genres musicaux, très peu de références « underground »

ou relevant d'un haut degré de spécialisation dans un genre ou un sous-genre étant mentionnées.

Il ressort donc que les musiciens réunionnais qui s'illustrent dans des genres exogènes ont une

connaissance générale assez bonne mais qui n'est pas ou moyennement spécialisée. Bien que ce

constat soit à relativiser et à affiner au regard d'un examen plus précis des discothèques

personnelles et des ordinateurs des musiciens (cela pourrait aussi se faire par entretien semi-

directif), cette tendance constitue un élément clé qui devrait permettre de situer esthétiquement

certaines productions musicales réalisées localement dans des genres exogènes comme le rock ou

le reggae. Les choix musicaux sont en effet tributaires des références acquises qui permettent à la

création d'être située dans ou hors de la ramification des sous-styles de chaque style ou genre

musical.
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 Mobilité et trajectoires culturelles des musiciens

Sur ce point, il est intéressant de noter que les goûts des musiciens diffèrent sensiblement de ceux

de leurs parents puisque les goûts de ces derniers semblent avoir été bien davantage marqués par

la variété française (citée parmi les genres préférés des parents par 55,8% des musiciens) et le

séga (cité comme genre préféré des parents par 43,2% des individus de l'échantillon), bien avant

le maloya (15,8%) et le rock/pop (10,5%).

Ce glissement en matière de goût, qui est sans doute le résultat des évolutions culturelles de l'île

depuis ces vingt dernières années, tend à montrer deux choses. Tout d'abord, une partie des

musiciens de l'échantillon qui préfèrent le maloya (et qui le pratiquent) n'ont vraisemblablement

pas grandi dans un environnement familial où cette musique faisait l'objet d'un fort

investissement affectif, et leur apprentissage du genre ne s'est pas fait dans un cadre strictement

traditionnel ou familial, ce qui risque d'avoir des répercussions sur leur conception et leur

pratique même du genre. Ceci confirme globalement le fait que les catégories les plus populaires

voire défavorisées, où le maloya occupe dans certains cas une place centrale (notamment par le

biais des servis)17, cohabitent, dans la pratique de ce genre musical, avec les classes moyennes.

Un jeu de concurrence basé sur des questions de légitimité et d'authenticité peut se dérouler, entre

groupes de musique ou au sein des groupes, de façon plus ou moins consciente.

Par ailleurs, la chute de popularité que connaît la variété française (ainsi que, dans une bien

moindre mesure le séga) au sein de l'échantillon de musiciens montre combien les choix effectués

par une portion notable de musiciens ont été conduits selon des logiques de rupture

générationnelle plus que de continuité traditionnelle avec les parents. Ceci, qui semble valable

pour à peu près tous les styles musicaux, est susceptible de renforcer la démarche militante (avec

des revendications et des discours qui peuvent être jugés « déplacés ») tout en affaiblissant

l'ancrage culturel de la pratique musicale qui risque de fonctionner, pour partie, sur le mode de

l'appropriation et de l'apprentissage tardif18.

Si l'on prend en compte le fait que 65 % des musiciens de l'échantillon ont au moins un parent qui

pratiquait la musique, et si l'on suppose qu'il pratiquait la musique qu'il appréciait le plus à titre

individuel (ce qui demanderait encore à être vérifié), alors il est possible de saisir l'importance de

                                                  
17  Benjamin LAGARDE, « Un monument musical à la mémoire des ancêtres esclaves  : le maloya (île de

La Réunion) », Conserveries mŽmorielles, 2007, n° 3, p. 27-46 ; Benjamin LAGARDE, Ç Tyinbo larg pa ! È
Musique et ancestralitŽ parmi les RŽunionnais dÕascendance afro-malgache È, mémoire de Master d’ethnologie,
Université de Provence, MMSH, 2005.

18 Ce phénomène n’est absolument pas spécifique à La Réunion. Il est très répandu dans le secteur des musiques
actuelles.
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ces ruptures générationnelles. Il faut aussi noter que seuls 36% des individus consultés affirment

avoir un grand-parent qui jouait de la musique, ce qui réduit encore l’ancrage de la transmission

des savoir-faire musicaux au sein de la famille.

 Incidences sur l'apprentissage et la transmission musicale des genres endogènes

Dans ce cadre fragile, où la transmission traditionnelle est somme toute mise à mal (ce qui, dans

le cadre des musiques actuelles n’a rien d’étonnant mais qui, dès lors que l’on prend en compte

les genres endémiques, doit être appréhendé différemment), on comprend, au niveau local, le rôle

exemplaire que jouent certains artistes réunionnais qui fonctionnent comme des sortes de repères

voire d'icônes.

Pour les préférences parmi les artistes locaux, Danyèl Waro occupe une position privilégiée avec

44,2% de citations, devant Alain Peters (26,3%), Ziskakan (12,6%), Baster (9,5%),  Ti Fock

(8,4%), Gramoune Lélé (7,4%), Frédéric Joron et Ousa Nousava (6,2%), Lo Rwa Kaf (5,3%) et

Maxime Laope (3,2%). Ces chiffres sont d'autant plus intéressants que la question a été posée de

façon ouverte, ces noms venant donc spontanément.

La cote de popularité de Danyèl Waro dépasse donc très largement les musiciens qui jouent du

maloya, puisque c'est près de la moitié de l'échantillon qui le place parmi ses musiciens locaux

préférés. Ce consensus confirme par ailleurs le fait que les artistes préférés qui sont le plus cités

appartiennent presque tous au maloya, tandis que les artistes de séga sont beaucoup moins cités.

L'explication de ce déséquilibre peut tenir dans le fait que les artistes qui ne s'illustrent pas dans

les styles endémiques montrent une préférence marquée pour le maloya.

Etant donné la place plutôt marginale du maloya dans les médias (à la radio en tout cas), ceci

tendrait à confirmer le positionnement généralement militant et marginal (en matière musicale)

des musiciens de l'échantillon (avec des nuances à apporter selon les styles). Ils ont globalement

tendance, dans le discours, à condamner le mercantilisme (« ce qui marche », « ce qui est

facile »), tout en cherchant souvent eux-mêmes à accéder à une reconnaissance commerciale qui

serait susceptible de pérenniser leur activité.

 Incidences sur la création musicale

La plupart des musiciens de l'échantillon se sont donc en quelque sorte « faits tout seuls » (ou

avec d'autres musiciens de leur génération qui partageaient le même désir « individualisé »

d'expression culturelle) et parfois tardivement. Pour ces musiciens, l'ancrage culturel de la
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pratique musicale a donc rarement à voir avec la tradition (prise comme un cadre de transmission

d'un savoir-faire et d'une pensée musicale, et pas seulement comme la reproduction de techniques

musicales). Ne bénéficiant pas systématiquement d'un accompagnement par les réseaux culturels,

et ne s’insérant que rarement dans des réseaux alternatifs organisés, ils évoluent sans cadre de

référence véritable autre que celui de leurs pairs (les musiciens avec qui ils collaborent ou qui

font le même genre de musique qu'eux) ou de leur entourage (familial, de quartier). D'où le

caractère parfois très individualisé, voire même « déconnecté » du marché, de certaines créations

locales qui revendiquent l'accès à une reconnaissance médiatique. L'identité (individuelle ou

culturelle), fonctionnant comme un refuge, peut ainsi devenir un moyen de masquer l'absence de

projet artistique clair (la pratique, légitimée par l'accès au disque ou à la scène, étant confondue

avec un véritable savoir-faire).

Investissement financier dans la culture

 L'achat de disques

Les musiciens consultés ont un niveau d'investissement culturel assez inégal. Au niveau du

disque par exemple, 40,4 % d'entre eux affirment acheter entre 6 et 12 compacts disques (CD) par

an, tandis que 21,2% en achètent plus de 12 par an et que 30,9% n'en achètent qu'un à six par an.

7,1% affirment ne plus en acheter du tout, privilégiant le téléchargement ou l'échange de fichiers

mp3.

La plupart des disques sont majoritairement choisis en fonction de critères de goût (70%) et de

découverte (24%). Seuls 6,3% des musiciens de l'échantillon affirment choisir un disque en

fonction de l'intérêt qu'il peut présenter dans le cadre de leur démarche musicale (achat de

disques de musiciens « concurrents » ou bien de nouveautés (inter)nationales, dans le but de « se

positionner » esthétiquement).

La consommation discographique des musiciens réunionnais peut donc être considérée comme

une consommation de loisir. Elle ne diffère sans doute que peu de celle du reste de la population

générale, excepté peut-être en matière de quantité (mais il est pour l'instant impossible d'évaluer

cela précisément). Cependant, 3,8% des musiciens affirment choisir leurs disques après lecture de

magazines spécialisés. Ceci confirme l'éclectisme généraliste ou moyennement spécialisé de la

consommation discographique des musiciens de l'échantillon.
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 La fréquentation des lieux de spectacle

En matière de spectacle, deux tendances fréquentielles se dégagent. Tout d'abord, 38,9% disent

assister à un spectacle une à deux fois par mois, ce qui est une fréquence somme toute assez

élevée si on la compare à celle qui avait été établie par l'enquête sur les pratiques culturelles19.

Néanmoins, 34,7% affirment y aller moins de 6 fois par an.

Fréquentation annuelle des salles de spectacle par 
les musiciens de l'échantillon
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Les salles les plus fréquentées par les musiciens de l'échantillon sont le Théâtre en Plein Air de

Saint-Gilles, fréquenté par 43,2% des musiciens consultés, le Kabardock (31,6%), le Palaxa

(20%), le Théâtre de Champ Fleuri (18,9%) et le Bato fou (26,3%). A l'instar du disque, les

concerts sont choisis principalement sur des critères de goût (33,7%), de découverte (25,3%), de

style musical (18,9%) - ce critère recouvrant partiellement les deux premiers - et de réputation de

l’artiste ou du groupe (15,8%). Cependant, le critère de la provenance des artistes qui se

produisent en concert est considéré comme important puisque 13,8% des musiciens l'ont

mentionné (6,3% pour la provenance extérieure et 6,3% pour la provenance locale).

 Lectures et télévision

Quant aux lectures, elles sont principalement généralistes (romans, magazines et journaux) et

touchent peu au domaine musical puisque 15% seulement des musiciens lisent des magazines

musicaux. Bien que la part de la musique y soit plus grande (23,8%), la télévision est

globalement utilisée sur le même mode (JT, reportages, émissions musicales).

                                                  
19  Windy LEBON, Guillaume SAMSON, Jean LAFITTE, op. cit.
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 Internet

Quand Internet est utilisé par les musiciens, il l'est à des fins de communication (myspace,

recherche de contacts…) et de loisir. Cependant 33% des musiciens ne l'utilisent pas de façon

régulière voire n'ont pas d'adresse e-mail.

Apprentissage et savoir-faire

 Autodidactie et pratiques générationnelles

Les musiciens de l'échantillon sont majoritairement autodidactes (à 59,6%)20, 28,7% ayant une

formation que l'on a qualifiée d'hybride21 (caractéristique du jazz par exemple), tandis que 11,7%

ont eu un cursus scolaire qui est susceptible d'être dominant dans la pratique. 60% des musiciens

ont une connaissance nulle ou limitée du solfège, ce qui confirme globalement le chiffre du

nombre d'autodidactes, tandis que 37% estiment leur connaissance du solfège entre moyenne

(12,6%), bonne (11,5%) et approfondie (12,6%).

Connaissance du solfège par les musiciens de 
l'échantillon
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La faible part de l'apprentissage traditionnel ou familial que l'on a pu estimer précédemment n'est

donc pas compensée par l'apprentissage scolaire. Une partie dominante de l'échantillon a démarré

sa pratique de façon autonome ou dans des contextes alternatifs à celui de l’enseignement

scolaire et théorique : groupes ou ateliers de quartiers, groupes de lycéens… Ceci confirme la
                                                  
20 Nous n'avons pas pris en compte la distinction qu'il faudrait établir, dans une étude plus approfondie, entre

autodidactie et transmission traditionnelle (orale, familiale). Pour des raisons pratiques, ces deux types
d'apprentissage sont confondus dans la catégorie « autodidactes ». Une étude spécifique à ce sujet devrait
permettre d'établir des distinctions et des conclusions plus fines à ce sujet.

21 Par « formation hybride », nous entendons un type d'apprentissage où l'autodidactie et l’apprentissage scolaire
s'équilibrent.
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prédominance des pratiques générationnelles (impliquant souvent l'appropriation) sur la

transmission familiale (néanmoins présente dans le cadre du maloya et, de façon différente, dans

celui du séga) ou scolaire.

 Formations et institutions

L'importance prise par les stages (44,6% des musiciens affirment en avoir suivi depuis le début

de leur carrière) viendrait d'ailleurs confirmer un désir de formation et d'apprentissage scolaire.

Les principales institutions d'enseignement fréquentées par les musiciens sont le CNR

(notamment pour ses classes de jazz et de percussions), que 32,6% des musiciens consultés ont

fréquenté, et le PRMA (pour les stages de voix, de guitare, d'arrangement…), fréquenté par

21,1% des musiciens.

L'impact et le type d'apprentissage donné par ces établissements seraient à évaluer au regard du

degré de formation initiale des musiciens et du style pratiqué par chacun.  Il est ici possible de

s'interroger sur le type d'enseignement qui leur a été dispensé et sur la façon dont il a été reçu et

dont il a pu être réinvesti dans la pratique.



ElŽments de caractŽrisation socio-Žconomique et culturelle des musiciens rŽunionnais. PRMA de La Réunion - 2007

37

CONCLUSIONS

1. L'enquête dont nous avons présenté les résultats a permis d'envisager un premier constat

de la situation des musiciens de musique actuelle à La Réunion. D'emblée, il est ressorti

que notre échantillon était marqué par une diversité de situations et de profils socio-

économiques qui laissent présager des difficultés d’accès à un statut économique et social

clair lié à la pratique des musiques actuelles.

2. La multiactivité (qu'elle combine ou non des activités uniquement liées à la musique)

caractérise ce secteur, en dépit d'une proportion notable (mais minoritaire) de musiciens

qui tirent de la musique (enseignement compris) l'essentiel de leurs revenus. Dans la

pratique, cette diversité des profils, leur cohabitation au sien des groupes, et l'importance

de la multiactivité risquent, dans une perspective de développement d'un secteur musical

professionnel à l'échelle insulaire, de constituer des freins importants, en entravant

notamment l'élaboration et le suivi d'une démarche construite de création et de diffusion

artistique.

3. Les évolutions récentes du  marché insulaire du disque et, dans une autre mesure, de la

scène ont tendance à accentuer ce phénomène. Tout d'abord, l'éparpillement de la

production discographique, avec la montée en puissance de l'autoproduction (qui, dans

notre échantillon, concerne la moitié des musiciens), tend à renforcer la part de l'informel

dans l'économie des musiciens, économie par ailleurs dominée par le secteur associatif.

En matière de prestation scénique, la faiblesse et la dilution de l'offre en cachets déclarés,

ainsi que la précarité fréquente des cachets (en dépit d'exceptions) sont susceptibles de

freiner la professionnalisation des musiciens, principalement perçue comme précaire et

instable. De fait, les musiciens qui ont fait de la musique leur source de revenu principale

et qui ont  pu asseoir leur activité, occupent généralement des niches qui, à cause de

l'insularité ou des limites du marché local du disque et de la scène, ne sont accessibles

qu'à une minorité.

4. Une partie des autres musiciens de l'échantillon ont une représentation plutôt peu réaliste

du marché musical et du métier de musicien. Renforcée par l'insularité, cette absence de

représentation réaliste conduit à une forme d'idéalisation et à la prédominance de la

« conscience d'être un artiste » sur la « conscience d'avoir à exercer un métier ».
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5. Ceci peut d'ailleurs être renforcé par la forte teneur identitaire des pratiques musicales à

La Réunion, l'identité (qu’elle soit individuelle, sociale ou culturelle) donnant parfois

l'impression, en matière artistique, de se suffire à elle-même (c'est ce que nous avons

défini comme une « identité refuge »). Comme nous avons pu l'esquisser, la simple

pratique, dans le cadre des genres endémiques comme des genres exogènes, suffit parfois

à revendiquer la possession d'un savoir-faire cadrant avec les attentes du marché local et

international.

6. La spécificité culturelle insulaire (qui n'a pas à être questionnée comme nous l'avons fait

tant qu'il ne s'agit pas, pour les musiciens, de vouloir s'exporter et se professionnaliser)

permet alors, plus ou moins consciemment, d'évacuer les questions esthétiques liées au

« formatage » et à la qualité de l'exécution musicale. Dans le cadre d'une volonté

d'exportation des musiciens, ces questions impliqueraient en effet la prise en compte,

comme point de référence, du niveau des musiciens qui s'illustrent à l'échelle nationale ou

internationale dans des genres musicaux apparentés à ceux pratiqués localement (world,

traditionnel, rock, jazz etc.), même si cette évaluation reste très problématique.

7. Il s'agit en fait de déplacer le cadre et les critères de l'évaluation esthétique qui ne peut

plus s'ancrer uniquement dans la revendication d'une spécificité locale. Ceci est d'ailleurs

valable autant pour les musiques endémiques qu'exogènes. Si jouer tel type de rock,

d'electro ou de jazz à La Réunion peut permettre d'accéder à une certaine renommée liée à

l'originalité que cela représente à l'échelle insulaire, vouloir se professionnaliser ou

s'exporter avec cette musique implique de « faire le deuil » de cette reconnaissance pour

se confronter aux attentes d'un autre public qui n'est pas au fait de la situation culturelle

réunionnaise. De même, jouer du maloya ou du séga (sur scène ou sur disque) à La

Réunion et en tirer un succès d'estime n'induit pas que ce qui a conduit à ce succès (la

mise en valeur culturelle, l'originalité artistique, les textes…) soit adapté aux attentes d'un

public extérieur, souvent occidental.

8. Dans ce cadre d'interprétation, le rôle des médias, de la communication et des réseaux

culturels en général serait également à analyser, en particulier en ce qui concerne les

conséquences d'une légitimation artistique prématurée.  Cette légitimation prématurée

(fondée sur la nouveauté et la nécessité d'avoir une actualité culturelle) risque en effet de

concourir à l'aveuglement de nombreux musiciens, le statut plus ou moins éphémère de
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« vedette » locale et celui de musicien professionnel n'étant pas systématiquement

superposés à La Réunion.

9. En matière de politique culturelle, la prise en compte des caractéristiques sociologiques et

culturelles des musiciens réunionnais nous semble par ailleurs importante. Appartenant

plutôt aux classes moyennes et populaires, les musiciens de musiques actuelles que nous

avons consultés sont souvent, en matière de goûts et d'affinités esthétiques, en rupture

avec leurs parents (comme en témoigne le déclin de la variété française et du séga dans

les goûts des musiciens consultés par rapport à ceux de leurs parents). Leur pratique

musicale se joue donc essentiellement dans un cadre générationnel, avec des nuances à

établir selon les styles. Or, dans certains cas, comme dans celui du maloya (au moins dans

ses formes non rituelles, modernisées ou « néo-traditionnelles »), la musique revendique

une continuité avec le passé et un ancrage culturel qui se revendique d'une tradition. Les

tensions qui peuvent naître de ce genre de situation (1. musique revendiquée comme

« traditionnelle » mais pratiquée dans un cadre plutôt générationnel ; 2. fragilité ou

ambivalence de l'ancrage sociologique de la pratique mais fort investissement identitaire

et affectif) constituent vraisemblablement un des points noeudaux de la création musicale

réunionnaise. Ceci se surajoute aux conditions économiques difficiles de la pratique.

10. La dynamisation du secteur musical réunionnais ne peut se passer, nous semble-t-il, de

reconnaître et d'intégrer ces discontinuités et points de tensions ainsi que leurs relations

aux mutations sociales et économiques qui marquent la Réunion contemporaine, au risque

d'assister, de manière progressive, au confinement à la marge d'une musicalité

réunionnaise qui ne se serait en phase ni avec les valeurs de la société globale ni avec les

attentes du marché national et international. Le défi et l'enjeu majeur des acteurs du

milieu musical pourraient donc bien être, à l'instar du théâtre néo-africain au Brésil dans

les années 1950, d'établir « de la continuité dans la discontinuité, au sein même de la

rupture (…), et cela, bien entendu en se refusant à la simple folklorisation du passé, mais

en établissant la continuité sur des formes plus subtiles, au niveau (…) du formel, non du

contenu matériel des anciennes cultures (…) »22 La question du financement public de la

création musicale réunionnaise ne saurait donc se passer d'une double réflexion esthétique

et sociologique.

                                                  
22 Roger BASTIDE, « Sociologie du théâtre nègre brésilien », Le CandomblŽ de Bahia, Terre Humaine Poche, Plon,

2000 (réed. 1958), p. 398-399.


