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RESUME

Apparue dés la fin des années 1980 aux Etats-Unis, puis en Angleterre, la communauté rave attise
les passions. Déviante, fascinante, exubérante, les qualificatifs & son égard ne manquent pas.
Controversés des le milieu des années 1990, ces rassemblements se veulent non conformistes,
drastiqguement opposés au consumérisme excessif régissant la grande majorité des sociétés
occidentales de I’époque. Mais rapidement, face a I’engouement suscité par ces événements

fédérateurs, I’industrie adopte les codes et valeurs de cette sous-culture a des fins commerciales.

Un peu plus de trente années plus tard, en 2020, ce mémoire a pour objectif de perpétuer
I’avancement des connaissances scientifiques de ce mouvement culturel, au sein des Consumer
Culture Theory (CCT). Pour ce faire, la présente étude s’intéresse a la rave dans une région du
monde jusqu’alors trop peu explorée : 1’Ukraine et plus particuliérement, la communauté rave
issue de sa capitale, Kyiv. Née d’une époque de désillusions, suite a la révolution ayant frappé le
pays en 2014, le sujet s’est avéré complexe et richement documenté. Pour parvenir a de tels
résultats, une méthodologie dite qualitative adoptant une approche ethnographique fut privilégiée.
En ce sens, diverses observations au sein de ces événements ont été menées de septembre a
décembre 2019, couplées a une série de cing entrevues auprés d’acteurs impliqués au sein de cette

communautg.

La collecte, 1’analyse et I’interprétation des résultats ont fait émerger divers insights pertinents.
Ces derniers ont été rédigés de fagon chronologique, répartis autour de quatre grandes parties,
suivant la logique narrative des participants. De ce fait, il s’avére que divers événements survenus
dés 1991, date de I’indépendance de 1’Ukraine, ont indirectement contribué a I’émergence de la
communauté¢ rave kiévienne. Cependant, la révolution de 2014 en est incontestablement le
catalyseur. Sept années plus tard, en 2020, cette méme communauté a significativement évolu¢ et
les ambitions ne sont plus les mémes. De ce fait, cette recherche qualitative met en lumiére les
prémices de cette culture, pour finalement exposer les enjeux auxquels doit aujourd’hui faire face

la communauté rave kiévienne.

Mots clés : Rave, Communauté¢ rave, Indépendance de I’Ukraine, Révolution ukrainienne,

Euromaidan, Kyiv, Ukraine, Approche ethnographique, Consumer Culture Theory
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ABSTRACT

Ever since its appearance in the United States in the late 1980s, soon followed by England, rave
culture has fueled passions. Deviant, exuberant, intriguing, qualifiers abound when trying to
encompass the phenomenon. Subject to controversy ever since the mid 1990s, communities
partaking in the experience strive for nonconformism, all the while opposing excessive
consumerism, which drove most western societies, especially back then. However, given the
enthusiasm generated by those events, the mainstream industries at large soon emulated the codes

and values of this subculture for commercial purposes.

Thirty years later, in 2020, this dissertation seeks to further the scientific understanding of this
cultural phenomenon, through the lens of the Consumer Culture Theory (CCT). In order to do so,
our present study focuses on raves in a part of the world which has received little attention so far
: Ukraine, and more precisely, the capital city (Kyiv) based community. Born in a context of many
disappointments, brought forth by the revolution that the country went through in 2014, the subject
has proven to be intricate and richly documented. To obtain such results, a qualitative
methodology, based on an ethnographic approach, was employed. In this sense, various
observations were conducted in the community itself, from September to December 2019, coupled

to a series of five interviews of key members of said community.

The gathering, analysis, and interpretation of the data, led to the emergence of various relevant
insights. The aforementioned results are presented in a chronological manner, in four sections,
following the narrative structure adopted by the participants themselves. Hence, the study revealed
that various events which have occurred since 1991 (the year of Ukraine’s independence),
indirectly contributed to the emergence of the Kievan rave community. However, the 2014
revolution was the undeniable catalyst. Seven years later, in 2020, the aforementioned community
has changed dramatically and ambitions have shifted. Hence, this qualitative study highlights the
origins of this culture, in order to reveal the challenges that the Kievan rave community is faced

with today.

Keywords : Rave, Rave Community, Ukraine Independence, Ukrainian revolution, Euromaidan,

Kyiv, Ukraine, Ethnographic Approach, Consumer Culture Theory
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Chapitre 1
INTRODUCTION

Montréal, un vendredi soir d’octobre 2018. Il est 02h13 du matin et une centaine de silhouettes
dansent frénétiquement dans le célébre sous-sol en pierres de 1’ Auberge Saint-Gabriel. Dans cette
atmosphere enivrante, la lueur des bougies dévoile paradoxalement d’irréductibles hédonistes qui
ne peuvent s’empécher de se livrer a de langoureux échanges. A mes cotés Lucas, Alex, Jack et
Lucien. Assis, je contemple le spectacle qui défile sous mes yeux. Cette soirée marque
officiellement la fin d’un chapitre : celui de Grizzly Rouge, notre collectif. La fin de trois années
ponctuées de projets, de rencontres et d’événements, mais surtout unis par une seule et méme
passion : la musique. Soudain, les lumiéres s’allument et les derniéres basses se font entendre. Ca
y est, il est temps de tirer notre révérence. Entourés de nos amis, cette ultime danse fut menée
avec brio. Seul, sur le trajet du retour, je ne peux m’empécher de ressasser d’innombrables
souvenirs. De nos résidences mensuelles au Velvet et au Newspeak, a I’organisation d’événements
d’envergure comme ceux d’Abandoned ou encore ces soirées douteuses dans les sous-sols de

Durocher... Les anecdotes sont nombreuses et I’enrichissement de ces expériences est indéniable.

Au méme instant résonne dans mon casque « Amplification », la track d’un artiste qui m’est
inconnue. Ces mystérieux synthétiseurs aux sonorités mystiques captent mon attention. Il s’agit
d’une ceuvre de Voin Oruwu, un artiste ukrainien basé a Kyiv. Sa biographie m’intrigue d’autant
plus : « Inspired by his own post-apocalyptic story, the producer decided he needed a soundtrack
and visuals » (Resident Advisor, 2018). Curieux, cet univers « post-apocalyptique » mentionné
me pousse a entreprendre de bréves recherches. Rapidement, sa discographie et ses performances
artistiqgues me menent a Cxema. Derriére ce nom difficilement prononcable se cache un collectif,
réputé pour ses raves anthologiques au sein de la capitale ukrainienne. Née lors de la révolution
de 2014, I’organisation puise racine d’une époque de désillusions et devient, en trés peu de temps,
le porte-étendard libertaire de centaines de jeunes individus. Fasciné, je constate alors qu’ailleurs
dans le monde, la « féte » telle que je la connais n’est pas un simple plaisir hédonique, mais un

réel moyen d’expression engagé et parfois méme, revendicatif.

Presque un an plus tard, téte collée contre le hublot, j’observe de sombres lueurs qui scintillent a
I’horizon dans la pénombre. Aucune idée de 1’endroit que je survole. Italie ? Hongrie ? Roumanie
? A vrai dire, peu importe. Dans moins d’une heure, j’atterris sur le sol ukrainien. Enfin. Bien
qu’agréable, la sensation est tout de méme étrange. Excitation et appréhension s’entrelacent dans

mon esprit. Que va-t-il se passer ? Etait-ce une bonne idée ? Une multitude de questions sans



réponses, brutalement interrompues par une étrange secousse accompagnée d’un crissement
strident. Ovation générale par I’ensemble des passagers, il semblerait que nous venons d’atterrir.
Il est 1h46 du matin, et les flashs saccadés des lettres d’un aéroport scintillent sur mon visage : «

KMUIB ». Ainsi commence 1’histoire de ce mémoire.

Passionné par 1’industrie musicale dés mon plus jeune 4ge, mais surtout avide de nouvelles
expériences, je décide donc de me rendre dans ce pays qui m’était inconnu. Lors de mon arrivée,
je n’ai comme seul repére que les nombreuses publications parues dans les médias internationaux
ces dernieres années, vantant les mérites de la capitale ukrainienne matiére de vie nocturne.
Pourtant, & ma connaissance, aucune recherche universitaire sur le sujet ne fut menée dans cette
région du globe. Le contexte semble donc d’autant plus propice a I’étude de cette communauté.
Cependant, certains anthropologues se sont intéressés de prés a la culture rave et ce, dés son
émergence en Angleterre, a la fin des années 1980. Les travaux approfondis de Reynolds (1996),
Collin et Godfrey (1998) ou encore ceux de Redhead (1990) s’imposent d’ailleurs comme
pionniers dans la contribution scientifique dédiée a ce vaste univers. A travers ces écrits, ces
derniers retracent 1’évolution de cette sous-culture, tout en y descellant certains phénoménes
récurrents. Des études qui semblent d’ailleurs avoir inspiré par la suite de nombreux autres
chercheurs. En effet, alors que certains tentent de retracer fidéelement 1’évolution chronologique
de la culture rave et de ses dérivés (Bara, 1999; Critcher, 2000; Gore, 1997; Hill, 2002; Lyttle et
Montagne, 1992; Mehdi, 2009; Nehring, 2007; Pourtau, 2005; Tessier, 2003), d’autres
s’intéressent a I’analyse approfondie de certains phénomenes récurrents et observables au sein de
cette méme communauté. Parmi eux, nous pourrions par exemple citer les travaux de Hier (2002),
Lafargue de Grangeneuve (2009) et Mollet (2003), évoquant la dualité entre ces soirées et la
consommation de drogues. Parallelement, Fouillen (1997), mais aussi Trilles et Thiandoum
(2003) vont jusqu’a qualifier ces rassemblements de « rituels contemporains », adoptant une
approche davantage philosophique quant a I’existence de la culture rave dans nos sociétés
modernes. Une idée qui est d’ailleurs implicitement appuyée par 1’ouvrage de Jackson (2004),
dans lequel I’anthropologue étudie en profondeur différents facteurs propres a cette communauté.
Bien que rares, notons également que certains chercheurs spécialisés en Consumer Culture Theory
s’intéressent dés les années 2000 a la culture rave comme bien de consommation. Les travaux de
Goulding, Shankar, Elliott et Canniford (2008), couplés a ceux de Bardhi et Eckhardt (2017),
semblent d’ailleurs se positionner comme avant-gardistes dans le domaine, étudiant I’impact du

marketing et de la commercialisation au sein de cette culture initialement marginale.



Bien que I’ensemble de ces recherches soient pertinentes et brillamment menées, elles mettent en
évidence certaines failles dans 1’avancement scientifique au gré des communautés rave. En effet,
la majeure partie de ces études relatent une vision trés américano-euro centrée de cette sous-
culture. De plus, peu de recherches récentes s’intéressant pleinement au sujet ont été recueillies.
En ce sens, ce mémoire tend a remédier a ces deux constats, en offrant modestement des premiers
éléments de réponse. La présente étude se veut donc comme une avancée scientifique dédiée a la
communauté rave kiévienne. Pour y parvenir, une approche ethnographique fut privilégiée
(Lindlof et Taylor, 2017; Sluka et Robben, 2007), axée autour de diverses observations couplées
aux récits de cing acteurs directement impliqués au sein de la communauté rave kiévienne. Enfin,
précisons également que cette recherche s’inscrit pleinement dans le courant des Consumer
Culture Theory (Arnould et Thompson, 2005) et a donc pour vocation, dans une juste mesure, de

contribuer a ce vaste domaine.

Tout au long de ces pages, cette recherche qualitative adopte la logique suivante. Le prochain
chapitre, par I’entremise de la revue de littérature, expose un bref historique des musiques
électroniques, une chronologie de la culture rave ainsi que I’impact du marketing et de la
consommation sur celle-ci. Suit le troisieme chapitre, dédié a la méthodologie qualitative
employée dans le cadre de ce mémoire. Le quatrieme chapitre, consacré aux résultats, se divise
quant a lui en quatre parties chronologiques distinctes : (Partie 1) Les antécédents — (Partie 2) La
révolution comme catalyseur de la culture rave — (Partie 3) L’affirmation de la communauté rave
kiévienne — (Partie 4) La professionnalisation de la communauté rave. Enfin, le cinquiéme et
dernier chapitre de ce mémoire revient sur les résultats significatifs, puis conclut sur les

contributions théoriques, ainsi que les limites de la présente recherche.






Chapitre 2
REVUE DE LITTERATURE

Que signifie « rave » ? La question est légitime. De 1’anglais « to rave », le terme se traduit en
francais par « délirer » ou encore « s’extasier » (Urban Dictionary, traduction libre). Dignes
héritieres de la scéne jazz américaine des années 30, des courants hippies, puis Disco des années
70 mais aussi, en somme, du mouvement Punk anglais des années 80, les raves incarnent dans les
années 90 la continuité logique d’une succession de courants marginaux et protestataires,
notamment en France et au Royaume-Unis (Anderson et Kavanaugh, 2007). Comme bon nombre
de ces mouvements, bien souvent qualifiés de contre-cultures, définir le concept de rave n’est pas
une tache aisée. Celui-ci vogue, au gré du temps, sans cesse remis en cause au fil des époques
qu’il traverse. L’intérét porté a ce mouvement culturel est donc relativement récent. De ce fait, la
littérature scientifique qui I’entoure I’est tout autant. En effet, les chercheurs ont semble-t-il
longtemps délaissé ce champ d’étude, comme en témoigne David Hesmondhalgh : « Dance music
has long been dismissed or ignored by sociologists and other academic commentators. But since
the “acid house” explosion in Britain in the late 1980s, this disregard has been difficult to sustain
» (Hesmondhalgh, 1998 : 234). Agées a peine d’une trentaine d’années, les recherches autour de
la « dance sub-cultures » ont ainsi donné naissance a une nouvelle génération d’études culturelles
(Luckman, 1998). Simon Reynolds affirmait d’ailleurs : « Just as punk and rap became grist for
the cult studs mill, rave music may be next on the academy’s menu » (Reynolds, 1996 : 35). Vingt-

cing ans plus tard, ce dernier avait semble-t-il raison.

Dans le but de comprendre la nature d’un phénomene, il est essentiel d’étudier préalablement ses
origines. Suivant cette logique, cette revue de littérature retrace donc dans un premier temps les
fondements de la musique électronique. Dans cette premiére section, nous verrons que la rave est
I’héritiere d’une succession de courants musicaux qui ont marqué leur époque, influencée par le
Disco, la House et ses dérivés. Une fois ces bases établies, la deuxiéme section traite du sujet
central de ce mémoire : la rave. Plusieurs pages sont consacrées au mouvement a proprement
parler, de sa naissance a sa popularisation. Enfin, dans une troisieme et derniére section, nous
étudierons I’impact du marketing et de la consommation au sein de cette sous-culture, ainsi que

les différentes recherches qui ont été menées en Consumer Culture Theory (CCT).



2.1 - Les origines

Il est difficile de relater avec exactitude les prémisses de la culture rave, dérivée et « format
d’expression » de la musique Techno (Pourtau, 2005 : 127). D’ailleurs, Philippe Birgy affirme
dans son ouvrage la chose suivante : « tout nous conduit a penser que 1’hypothése des foyers
apparaissant a plusieurs endroits a la fois est plausible » (2001 : 37). Une idée partagée par le
chercheur Joseph Ghosn : « la techno ne correspond pas a un seul genre musical mais a une variété
de sous-genres, eux-mémes bien souvent répartis selon des aires géographiques spécifiques »
(Ghosn, 1997 : 89). 1l s’agit donc d’un sujet complexe, aux origines multiples. Cependant, ces
constats nous conduisent implicitement a un fait. L’étude de la culture rave ne serait compléte

sans une analyse préalable du mouvement qui lui a donné naissance : la Techno.

Certains musicologues, anthropologues et ethnographes se sont naturellement intéressés a ce
phénomene au cours de ces derniéres décennies. D’ailleurs, les travaux de Collin et Godfrey
(1998), couplés aux recherches de Redhead (1990), semblent étre le point d’inflexion dans
I’avancement scientifique au bénéfice de ce vaste univers, permettant de documenter les origines

de la Techno de maniére non exhaustive.

D’apres les écrits de Collin et Godfrey (1998), tout commence a la fin des années 1960 dans la
ville de New York, aux Etats-Unis. Alors que I’apogée du mouvement hippie semble s’essouffler,
la communauté gay se voit séveérement opprimée par les forces de 1’ordre new-yorkaises. Apres
moult frasques, une nuit de juin 1969 va marquer 1’histoire :
Police harassment of gay bars was common practice, but this time something snapped and
people fought back, an outbreak of righteous anger sparking off a full-scale riot which
continued through the night. [...] Now from this outpouring of repressed energy came the

new politics of the gay liberation movement — and almost simultaneously, the emergence
of a vibrant new nocturnal culture. (Collin et Godfrey, 1998 : 5-6)

En quéte de nouveaux genres et bien souvent avant-gardistes, ces minorités rejetées par la société
dans laquelle elles évoluent ne cessent de se réinventer, de créer et d’expérimenter afin de pouvoir

s’exprimer librement, dans des endroits qui leur sont réserveés :

Black and gay clubs have consistently served as breeding grounds for new developments in
popular culture, social labotories where music, drugs and sex are interbred to create
stylistic innovations that slowly filter through to straight, white society. (Collin et Godfrey,
1998 :7)



Trés vite, lors de ces soirées, de nouvelles sonorités agrémentées d’une méthode de mixage
novatrice voient le jour. Dans son ouvrage intitulé Disco (1978), Albert Goldman identifie
d’ailleurs I’artiste et DJ Francis Grasso comme 1’un des précurseurs en la matiére, présenté comme
étant le digne inventeur du « beatmatching », une technique de mixage de disques jusqu’alors peu
répandue. Artiste reconnu et respecté, les chercheurs s’entendent sur ce point. Brewster et

Broughton écrivent & son égard :

He [Francis Grasso] wasn’t the first to mix records, but he made it an essential skill as he
stitched rock, soul, Latin and African tracks together for an adoring crowd. The central
inspiration for the DJs who would create disco, Francis Grasso founded modern DJing by
showing everyone just how much was possible. (Brewster et Broughton, 2010 : 57)

Une premiére révolution musicale est née : le Disco. Réel bouleversement du milieu des années

1970, Joseph Ghosn relate cette période frénétique avec justesse :

Tout au long des années 1970, I’avénement de la disco coincide avec la multiplication des
boites de nuit. Dans ces endroits apparaissent certaines figures dont les expérimentations
musicales annoncent quelques traits de la techno. [...] Cette méthode [le mixage],
antinomique des habitudes de 1’époque consistant plutét a un enchainement quasi
automatique de morceaux a la notoriété déja établie, se retrouve exploitée dés les années
1970, plus particuliérement dans des villes comme New York ou Chicago et ce dans un
cadre bien précis : celui de la disco. (Ghosn, 1997 : 90)

Ce mouvement alors réservé aux communautés homosexuelles et afro-américaines envahit peu a
peu les clubs de New-York, puis de Chicago, pour finalement séduire un public outre-Atlantique
(Tessier, 2003). De I’autre c6té de I’océan, le phénoméne est lancé : les capitales européennes
sont a leur tour enivrées par les chaudes sonorités et les rythmes dansants de cette musique
fédératrice. Face a cette effervescence, le chercheur frangais Laurent Tessier établit une premiére
analogie avec les free parties, autre nom que I’on attribuera aux raves quelques années plus tard :

On retrouve donc bien avant I’apparition des free parties, dés le milieu des années soixante-

dix, ce mythe de 1’orgie, de I’accés a un plaisir collectif débarrassé de toutes inhibitions

individuelles. On peut faire ici une premiére comparaison entre ce type de fétes (dont la
musique préfigure la techno) et les free parties. (Tessier, 2003 : 69)

Le Disco séduit donc les clubs Européens et Nord-Américains durant plusieurs années. Une
période durant laquelle de nombreux DJs, avides de découvertes, s’essayent a de nouvelles
techniques de mixage et autres expérimentations par 1’intermédiaire de leurs platines (Ghosn,
1997). Parmi eux, un nom va marquer I’histoire, mais aussi annoncer I’émergence d’une seconde

révolution musicale : Frankie Knuckles. Connu comme étant le « Godfather of House », surnom
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donné par son public et ses pairs (Brewster et Broughton, 2010 : 233), il est aujourd’hui considéré
comme le fondateur d’un courant musical qui puise directement ses origines du Disco : la House.
Frankie Knuckles did play to a crowd of about 250 gays men and women each Saturday
night at the Warehouse. But what people at Frankie’s club were listening to I will refer to
as Warehouse music, the name was shortened to House when it moved into the bigger clubs,

where the people in attendance had never heard of the Warehouse before. (Saunders et
Cummins, 2007 : 12).

Dans leur récit, Collin et Godfrey viennent compléter la chronologie de ces événements
anthologiques qui se sont déroulés a Chicago :
At first, like most Disco DJs, Knuckles was spinning the classic anthems of Philadelphia
International and Salsoul. But he also began to experiment with the raw material of sound
itself — taking records apart, re-editing them on reel-to-reel tape, extending certain parts,
slicing out others, rearranging the flow to give his dancefloor extra boost. [...] This was no
longer Disco, it was something else. The dancers at the Warehouse had labelled Frankie

Knuckles’ luscious soul blend “house music”’; now the phrase was being applied to this
abrasive new sound : house. (Collin et Godfrey, 1998 : 15-17)

Cette transition musicale d’un nouveau genre n’aurait d’ailleurs pu se faire sans une révolution
technologique préalable. En effet, le passage de procédés analogiques vers des techniques
digitales permet a de nombreux DJs de créer leurs propres morceaux a faibles codts, la technologie
analogique étant devenue obsoléte par I’innovation technique et donc, moins dispendieuse
(Ghosn, 1997 : 91). Rapidement, la créativité de certains producteurs, couplée a des synthétiseurs
emblématiques de I’époque tel que le Roland TB-303 conduisent a de nombreux dérivés de la
House, dont un sous-genre qui vit le jour par hasard : 1’Acid House.

During a jam session, the trio were messing about, getting drunk, and tweaking the control

dials on the Roland TB-303 Bass Line, a machine originally designed to generate basslines

for guitarists to practice with. [...] The result, “Acid Tracks” by Phuture, would make the

Roland 303 a revered icon of dance culture and create house music’s first sub-genre : acid
house. (Collin et Godfrey, 1998 : 19)

Parallélement, certains artistes originaires de Detroit tels que Derrick May ou encore Jeff Mills
pour ne citer qu’eux, s’essayent a de nouvelles techniques de production. Le public confére ainsi
a ces artistes le statut de musiciens, notamment pour leur capacité a créer une ceuvre musicale
avec du matériel peu colteux, mais surtout pour leur habileté a « recycler » des sonorités déja
existantes, retravaillées a 1’aide d’un outil appelé « sampler » (Ghosn, 1997 : 92). C’est ainsi

u’un nouveau genre musical voit le jour, descendant direct de ceux énoncés ci-dessus : la Techno.
q g ]



Pourtant, si cette attitude nouvelle s’exprime au moyen d’un genre musical — la house —
ancré dans un autre genre — la disco —, ses caractéres premiers — a savoir :
I’expérimentation et le recyclage — semblent parallélement aboutir en un troisiéme genre :
la techno. (Ghosn, 1997 : 91)

De nouveaux courants musicaux dits « électroniques » (Guillaume, 2009) proliferent donc
abondamment dés la fin des années 1960, eux-mémes divisés en sous-genres, sans cesse
réinventés par des artistes aujourd’hui considérés comme pionniers et avant-gardistes dans le

milieu.

Simon Reynolds, critique musical britannique, résume la chose suivante : « In the late eighties,
“house” was the all-encompassing general term for rave music; Detroit techno was originally
treated as a subset of, and adjunct to, Chicago house. » (Reynolds, 2013b : 7). En effet, ce courant
« house » auquel il fait référence marque a son tour la fin des années 1980. Cependant, deux de
ces sous-genres vont connaitre un succes phénoménal outre-Atlantique : la Techno et 1’Acid
House. Dés 1987, ces sonorités séduisent le public britannique et annoncent, par la méme
occasion, I’émergence d’une culture qui révolutionnera le monde des musiques électroniques : la
rave (Tessier, 2003).

2.2 - Laculture rave

L’histoire commence a Manchester, premiére ville britannique impactée par le mouvement rave
a la fin des années 1980. Peu a peu, une communauté underground se développe et certains clubs
avant-gardistes tel que L’Hacienda (Nehring, 2007 : 6) favorisent I’introduction de ce courant
musical en Grande-Bretagne et plus généralement, en Europe. Ainsi, si ces soirées furent
longtemps pergues comme déviantes de par les endroits illégaux qu’elles occupaient, leur
émergence se fait avant tout dans les clubs, comme le souligne Laurent Tessier : « le mouvement

rave/acid-house a d’abord été popularisé dans ces boites de nuit » (2003 : 73).

Rapidement, ce mouvement Acid House décrit comme « a controversial musical and cultural
movement that has swept through the British (and other) underground scene » (Hochman, 1988),
s’étend aux quatre coins de la Grande-Bretagne entre 1987 et 1988. Mais ces centaines de fétards
se trouvent confrontées a un premier souci: les restrictions administratives concernant les
fermetures des clubs du pays.

Le phénomene musical prend d’abord son ampleur en Angleterre. Or il rencontre dans ce
pays une limite juridique : les clubs fermaient a deux heures du matin. Telle était la norme.
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Or si la techno, comme toute musique, engendre un effet sur ses auditeurs-danseurs, il
semble que sa particularité soit qu’elle fonctionne en temps long, par rapport a d’autres (un
concert techno dure au minimum 5 heures). A deux heures du matin, les amateurs n’avaient
qu’une obsession, continuer. Et donc, continuer ailleurs. Ils pouvaient certes continuer chez
eux avec quelques amis. Mais le plaisir issu de la danse en foule disparaissait. (Pourtau,
2005 : 128)

Malgré tout, le mouvement atteint son apogée lors de 1’été 1988, baptisé le second « summer of
love », en référence au mouvement hippie de 1967 qui s’était tenu sur la cote ouest des Etats-Unis
vingt et un ans plus tot, & San Francisco (Reynolds, 2013a). Rapidement, les médias s’emparent
du phénomene et le 17 ao(t 1988, le célébre tabloid anglais The Sun dévoile au grand public les
dessous de ces soirées : « from the 17 august 1988 when The Sun first reported on drug taking at
the London club Spectrum, a moral panic developed around the youth subculture Acid House »
(Hill, 2002 : 89). De nombreux autres journaux suivent le pas, renforcant les appréhensions et les
craintes d’une opinion publique déja divisée, comme en témoigne Guillaume Bara, auteur de
I’ouvrage La Techno (1999) :

Effaré par une telle effervescence, le gouvernement de Margaret Thatcher fait tout son
possible pour rassurer 1’opinion publique britannique effrayée par les « unes»
traumatisantes du Daily Star (« House of Horror ») ou de Today (« La face innocente de
’acid-house cache un sinistre monde de la drogue »). Fouilles, arrestations, tracasseries en
tout genre, [...] tout un arsenal répressif est mis en branle pour calmer et méme museler le
mouvement. (Bara, 1999)

Une véritable guerre est alors lancée, opposant Margaret Thatcher, Premiere ministre du
Royaume-Uni, face aux partisans du mouvement rave. Andrew Hill écrit d’ailleurs : « Acid House
can be situated as presenting a type of “enemy within”, [...] presenting a presence that did not
fit with Thatcherism’s conception of Britain » (Hill, 2002 : 90). Face aux mesures drastiques prises
a leur encontre, les promoteurs délaissent alors les clubs, lieux au sein desquels le gouvernement
peut aisément intervenir et opérer, pour des espaces moins convenus, profitant ainsi d’un vide
juridigue (Pourtau, 2005). Des milliers de jeunes Britanniques investissent donc hangars
désaffectés, champs et studios abandonnés afin de pallier au probléme (Gore, 1997 : 50). Ces
rassemblements clandestins, appelés free parties, prennent alors une ampleur conséquente a
échelle nationale, certains pouvant réunir jusqu’a 20 000 personnes (Hill, 2002). Face a un tel
succes, les raves s’organisent mais se veulent surtout discrétes... Et les ingéniosités ne manquent
pas. A titre d’exemple, un individu du nom de Tony Colston-Hayter développe le « Telephone

Venue Address Releasing System », outil ayant pour but de communiquer secrétement la
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localisation des fétes mais surtout, de donner du fil a retordre aux forces de I’ordre (Critcher, 2000

: 147). La bataille devient impitoyable.

Ainsi durant deux années, de 1988 a 1990 (Hill, 2002), télévision et journaux relayent
massivement toutes sortes d’informations vouées a fragiliser mais surtout, décrédibiliser le
mouvement auprés du grand public :
Acid House music was then banned from the pop music charts, radio and television, and
retail outlets. [...] Societal response to Acid House was great colloquially, and very
negative by the way the media and law enforcement. It was banned from BBC radio and

television, and from retail record stores. Police raided parties. Hysterical reports occurred
in the mass media, especially in newspapers. (Lyttle et Montagne, 1992 : 1161-1159)

Les médias ont donc volontairement créé une « frénésie de désinformation » a I’égard du
mouvement (Lyttle et Montagne, 1992 : 1159), avec comme argument central 1’usage excessif de

drogues lors de ces soirées (Hier, 2002).

De ce fait, I'une des principales inquiétudes du gouvernement britannique de I’époque est la libre
circulation de substances illicites lors de ces rassemblements. Cependant, rappelons que la relation
entre drogues et musique est avérée depuis des décennies, des recherches anthropologiques ayant
d’ores et déja démontré que les fétes sont fréquemment associées a toutes sortes d’exces et autres
transgressions (Fontaine et Fontana, 1996). Ainsi, si le Rock et le Disco furent bien souvent
associés au cannabis et a la cocaine, les raves Techno, quant a elles, explorent de nouveaux
horizons : 1’ecstasy, communément appelée MDMA (Lafargue de Grangeneuve, 2009). Cette
substance devient alors la « drogue de prédilection » du mouvement (Mollet, 2003 : 138), de par
ses capacités a « embellir » la musique, mais aussi a désinhiber, facilitant la danse, le dialogue et
la séduction (M. Ter Bogt et M. E. Engels, 2005).

Cependant, dans son ouvrage Generation Ecstasy : Into the World of Techno and Rave Culture
(2013b), Reynolds nuance ces propos et reléve un point intéressant : « rave is more than music
plus drugs ; it’s a matrix of lifestyle ritualized behavior, and beliefs » (2013b : 9). En effet, ’idée
de « rituels contemporains » au sein de la culture rave, est un concept souvent énoncé par de
nombreux chercheurs ayant travaillé sur le sujet (Fouillen, 1997; Mollet, 2003; Trilles et
Thiandoum, 2003).

La techno semble créer un espace ou le temps n’a plus d’importance, et ou il n’y a plus
aucune contrainte. Au début de ces soirées, un climat d’euphorie et de bonheur se développe
dans une extase groupale : c’est le rituel de la prise de substances. (Mollet, 2003 : 138)
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Outre le courant musical Techno la définit fonciérement, la rave peut étre appréhendée tel un
«rituel » régi par une triple temporalité : avant, pendant et aprés. Il s’agit donc la de
rassemblements communautaires, articulés autour de procédés connus et pratiqués ou non par
chacun des membres de la communauté. Dans son ouvrage, 1’anthropologue Phil Jackson (2004)
s’est d’ailleurs intéressé de prés a ces pratiques implicites ou explicites que I’on peut retrouver au
sein de ces communautés. Il distingue ainsi six grands aspects autour desquels s’articulent ces
rituels : I’expression du corps a travers la danse, la musique, le sexe, les tenues vestimentaires, les
drogues et I’atmosphére. Une expérience unique qu’il décrit dés la couverture de son livre comme

étant « The art of being Human » (Jackson, 2004).

L’approche de Michel Gaillot (2001) est également trés intéressante. Selon lui la Techno,
exprimée sous sa forme la plus visible, la rave, serait la descendance de fétes ancestrales disparues
telles que des carnavals, bacchanales, dionysies et autres exutoires éphémeres de 1’époque :
Ne pourrait-on pas dire cependant — ce qui expliquerait sans doute I’ampleur qu’a pu
prendre ce phénomene dés le départ —, que ces comportements liés a 1’exces, a la
transgression, s’étaient quelque peu vidés de leur substance, anesthésiés dans les sociétes
occidentales du libéralisme économique de cette fin de XXe siécle, ou en quelque sorte
qu’ils s’étaient réifiés en loisirs ou en marchandises spectaculaires ? La techno les aurait en

somme réactivés, en redonnant a la féte son pouvoir de liaison et de partage extatique, et
par [a méme son sens religieux. (Gaillot, 2001 : 46)

De ce fait au 20eme et 21eme Siécle, la rave serait une catharsis pour de nombreux individus, comme
le furent par exemple les carnavals au 16eme siécle. A 1’époque, le temps de quelques heures, ces
rassemblements permettaient d’effacer les distinctions, de ramener chaque individu a ses instincts
les plus primitifs sous le couvert de tenues et accessoires extravagants. La limite entre le bon et le
mauvais ne tenait qu’a un fil et les fronticres étaient bien souvent floues (Bakhtin, 1984; Belk,
1994). Dans un méme esprit, les raves sont a la fin du 20eme siecle des espaces libérateurs au sein
desquels la transgression n’est pas réprimée, ouU certains vices jugés comme déviants par la société
peuvent étre librement assouvis :

C’est-a-dire aussi que les raves participeraient d’une résistance ou d’une récurrence du

festif, comme si I’homme — a c6té de ses activités rationnelles et purement économiques,

dans leurs marges, avait toujours besoin de se ménager, d’inventer singuli¢rement et

collectivement des zones ou des moments d’exces, de transgression, a travers lesquels
seulement il peut parvenir a I’entiéreté de son étre. (Gaillot, 2001 : 46)

En ce sens, « rave culture may be conceived as a microcosm of the contemporary metropolis,

which has itself been proposed as a metaphor for postmodernity, that “condition” which
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celebrates fragmentation, deconstruction, dispersal, discontinuity, rupture, subjectivity /...] »
(Gore, 1997 : 51)

Bon nombre de recherches menées au sein de la culture rave sous-entendent donc que la
transgression est récurrente, mais surtout nécessaire au maintien d’une stabilité individuelle et
plus généralement, sociétale. Une hypotheése d’autant plus avérée quand 1’on sait que certains
chercheurs évoqués précédemment n’hésitent pas a établir une analogie avec les rassemblements
carnavalesques d’antan, événements réputés et dépeints pour leurs exces en tout genre (Bakhtine
et Robel, 1985). Ainsi, rappelons la chose suivante : « The very essence of the rave, therefore, is
to remain obscure, hidden and tucked away from the influences of conventional society and its
demanding expectations » (Duab, 2014 : 68). En somme, la rave serait I’exutoire essentiel de nos
sociétés contemporaines :

Il [le mouvement techno] ne se constitue pas contre la société, mais simplement a coté, sur

ses bords ou dans ses marges, en le faisant de surcroit de maniére temporaire. La techno

participe en cela d’un vaste mouvement contemporain, qui caractériserait selon nous la

« postmodernité » dans une de ses dimensions politiques, et qui serait un mouvement de
gestation de nouvelles formes communautaires. (Gaillot, 2001 : 47)

Dans un méme esprit, Thierry Trilles et Barbara Thiandoum (2003) percoivent en la rave deux
roles distincts et nécessaires a la condition humaine : la régulation des tensions sociales et la
transgression par I’intermédiaire de drogues. Cette tendance, cette volonté de transgression de la
part de la communauté rave semble d’autant plus s’imposer au début des années 90. En effet, suite
a une premiére vague de répressions subie a la fin des années 1980, le mouvement Techno
britannique s’affirme radicalement, s’opposant alors fermement a la culture House que 1’on
retrouve dans les clubs traditionnels de I’époque. Laurent Tessier établit d’ailleurs une analogie
avec le célebre mouvement Punk présent en Grande-Bretagne, dont les idéologies et

fonctionnements auraient grandement influencé la rave :

Ceux qui veulent continuer la féte malgré les restrictions ont trouvé en Grande-Bretagne
une solution chez les punks. [...] Ces groupes d’anarchistes libertaires fondent dans les
années quatre-vingt des communautés nomades et autogérées, avec leurs propres labels
musicaux, leurs propres réseaux de distribution. Dans leur sillage se développe un courant
de nomades, de «travellers », qui met en place le principe des free festivals. [...] Ce
principe du « sound-system » itinérant avait, quant a lui, été importé de Jamaique par les
adaptes du reggae, et récupéré par ces punks nomades. (Tessier, 2003 : 75)

Suivent alors la naissance des premiers Sound Systems anglais, des associations informelles de

cing a vingt personnes composées de techniciens, DJs et artistes, possédant « I’ensemble du
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matériel sonore nécessaire pour diffuser de la musique dans une rave » (Lafargue de Grangeneuve,
2009; Pourtau, 2005). 11 s’agit 1a d’une évolution et d’un extrémisme musical radical, notamment
poussé par le collectif Spiral Tribe, premier Sound System anglais s’opposant fermement a la
« house aseptisée et commerciale » que 1’on pouvait entendre jusque-la (Grynszpan, 2000 : 6).
La musique dans les raves est syncopée, elle est basée sur les brisures de rythme, les
dissonances, 1’accélération du tempo et un rythme hypnotique 4/4 qui sont des moyens
utilisés universellement pour déclencher la transe. [...] Elle [la musique techno] est intense,
au niveau sonore et rythmique. C’est un entremélement constant entre un son de basse,

tribal de percussions, hypnotisant, dont le rythme varie en moyenne entre 110 et 190 bpm.
(Rioche, 1997 : 70)

Ces collectifs nomades immigreront peu de temps aprés chez leur voisin frangais, avant de
s’étendre aux quatre coins de 1’Europe (Dumont, 2008). Notons également que Nada Mehdi
(2009) a par ses recherches avant-gardistes étudié ces communautés ambulantes au sein d’un

dérivé de la rave : les festivals Trance et Psychédélique.

L’Acid House évolue donc progressivement vers des courants musicaux aux sonorités plus
violentes et aux rythmes élevés, tel que 1’Acidcore, le Gabber, la Hardcore, la Drum’n’Bass, la

Trance ou la Jungle, pour ne citer qu’eux (Gore, 1997 : 50). Ainsi :

L’acid-house, musique festive de boite de nuit, se trouve donc au contact des punks
britanniques et de leurs free festivals en acid-core, musique plus dure, volontairement et
explicitement agressive dont les Spiral Tribe sont les représentants les plus radicaux. [...]
Ces musiques avaient pour point commun de revendiquer une attitude « authentique »,
« anti-commerciale ». [...] En devenant illégales, les fétes techno ont ainsi pu gagner une
image « contre-culturelle », « rebelle », indispensable a leur succés. (Tessier, 2003 : 76)

Une deuxieme génération de ravers voit alors le jour, succédant a celle du « summer of love » de
1988. Empreinte et marquée par les répressions subies depuis plusieurs années, celle-ci se dresse
alors davantage contre le systéeme en place.
Ces rassemblements confortent 1’idée des participants dans 1’affirmation d’un lien
communautaire et dans le refus de tout élitisme. [...] La musique techno est investie comme
une sorte de contre-investissement défensif, avec 1’émergence d’un plaisir autoérotique

orgasmique : les jeunes s’extasient dans le son, en criant et en dansant, quitte a atteindre
pour certains des états extrémes, proches de la transe. (Mollet, 2003 : 139)

En ce sens, la rave devient une sorte de « champ expérimental », « un laboratoire du temps

présent » au sein desquels émergeraient de nouvelles fagons de penser, de créer et de s’exprimer
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(Gaillot, 2001 : 55). Délibérément opposé aux normes et conventions qui lui sont imposées, le
mouvement prone pacifiquement la liberté et 1I’expression. Neil Nehring écrit d’ailleurs la chose
suivante : « The scenes organized around every genre of music need to be regarded in a similar
light, as offering non-conformist identities on a personal level, and by extension the possibility of

“change and social transformation” more generally » (Nehring, 2007 : 17).
Finalement, les écrits d’ Anne Rioche semblent parfaitement résumer cette époque controversée :

Le mouvement des raves s’est développé dans un contexte socio-économique et politique
chaotique, en pleine révolution technologique. La jeunesse occidentale de la fin des années
80 s’est trouvée désorientée, en crise d’idéologie (chute du mur de Berlin, Religion
substituée par la Science...), au sein d’une société fragmentée et mondialisée, face a un seul
systéme capitaliste qui ne lui convenait plus (chémage, citoyenneté virtuelle). Alors que les
contre-cultures précédentes étaient fragmentées suivant des préférences musicales, raciales
et sexuelles, choisir d’aller en rave permettait de trouver une unité. (1997 : 66)

Rioche souligne cependant un point intéressant et indéniable : la société mondialisée régie par un
systéme capitaliste dans laquelle se trouve le mouvement au début des années 1990. Ainsi, ironie
du sort : face au succés et a la popularité de la culture rave, il ne faudra que trés peu de temps a
I’industrie culturelle populaire, initialement rejetée par ce contre-courant, pour s’approprier cet

univers a des fins commerciales (Anderson et Kavanaugh, 2007).

2.3 = L’impact du marketing et de la consommation sur la culture rave

L’industrie a-t-elle métamorphosé la culture rave underground en un courant mainstream ? Avant
d’apporter quelconques éléments de réponse a cette question épineuse, il semble essentiel de

clarifier la dualité entre underground et mainstream.

Il s’agit la d’une distinction souvent « discriminatoire » établie entre divers groupes sociaux
(Thornton, 1996). Une sorte d’élitisme exercée par un groupe d’individus sur un autre, affirmant
des difféerences telles que « the alternative and the straight, the diverse and the homogeneous, the
radical and the conformist, the distinguished and the common » (Thornton, 1996 : 5). Ainsi, dans
le cadre de I’industrie musicale, le mainstream pourrait se définir de fagon non exhaustive comme
tel :

The mainstream is a trope which, once prized open, reveals the complex and cryptic

relations between age and the social culture. The mainstream is the entity against which
the majority of clubbers define themselves. [...] To some degree, the mainstream stands in
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for the masses — discursive distance from which is a measure of a clubber’s cultural worth.
(Thornton, 1996 : 5)

D’un point de vue idéologique et artistique, la communauté rave s’oppose d’ailleurs
drastiquement a cette industrialisation de la féte bien marketée et a son star system, qu’elle juge
généralement comme superficielle et consumériste (Huyssen et Societies, 1986 : 139). Rappelons
d’ailleurs le rejet des clubs revendiqué par les adaptes des free parties des la fin des années 1980,
ces derniers considérant « I’univers des boites comme absolument opposé au leur », et ce pour

diverses raisons : prix, encadrement, contraintes administratives etc. (Tessier, 2003 : 72).

Certaines recherches montrent également que les médias occupent une place centrale dans la
popularisation de ces courants marginaux. Dans son célébre ouvrage, Subculture : The Meaning
of Style, Dick Hebdige considére que les médias et le commerce « intégrent » d’abord les sous-
cultures, s’imprégnent ensuite de leurs codes puis les démantélent (1979). L’auteur identifie ainsi
un processus de récupération qui selon lui, s’articule autour des deux idées : « la standardisation
de signes sous-culturels en objets de consommations standardisés », ainsi que « 1’étiquetage et la
redéfinition des comportements déviants par les groupes dominants » (Hebdige, 1979 : 98,
traduction libre). Par ailleurs, Anderson affirme qu’a mesure une scéne se développe, la

commercialisation s’installe et modifie indéniablement les traits culturels de celle-ci (2009 : 309).

La dance culture, nom désignant 'univers des musiques électroniques, fut donc longtemps
marginalisée et percue comme déviante, bien souvent exclue des canaux de diffusion des médias
de masse traditionnels.

Dance cultures have long been seen to epitomize mass culture at its worst. Dance music

has been considered to be standardized, mindless and banal, while dancers have been
regarded as narcotized, conformist and easily manipulated. (Thornton, 1996 : 1)

Cependant, face a ’ampleur du mouvement et au fort intérét suscité aupres des jeunes, la culture
rave capte l’attention de certains entrepreneurs deés le milieu des années 1990, désireux de
professionnaliser la scéne (Anderson, 2009; Malbon, 1999; Thornton, 1996). De ce fait, la fin des
années 1990 et le début des années 2000 marquent une période de bouleversements pour cette
culture jusque-la underground, devenue peu a peu commercialisée et standardisée a son insu :
Throughout the 1990s and early 2000s, mirroring international trends, raves became
increasingly commercialized and commodified. Dance parties were held in large licensed

nightclubs and sporting complexes. Tickets prices for larger events ranged up to 135$, with
events being attended by several thousand people. [...] The events were sponsored by large
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companies (e.g. Motorola, Smirnoff, Vodafone, Ticketek) and widely advertised through
mainstream print and electronic media. (Siokou et Moore, 2008 : 51)

En ce sens, de plus en plus de soirées étiquetées sous 1’appellation « rave » ont été organisées par
de grandes entreprises avides de profits. La communication autour de chaque événement est
stratégiquement menée et annoncée des mois a I’avance, pendant que les champs et autres endroits
clandestins d’antan sont remplacés par des lieux encadrés et légaux. Enfin, les prix augmentent
drastiquement afin de pouvoir couvrir I’ensemble des frais, notamment ceux engendrés par la
venue de DJs stars, nécessaires pour remplir des salles (Grynszpan, 2000; Siokou et Moore, 2008).
Ainsi, Graham St John affirme la chose suivante : « dance became regulated, contained and
increasingly commoditized, as rave became domesticated in “pleasure-prisons” » (2001 : 14).
Une vision qui fait écho a celle de Siokou et Moore : « rave culture has functioned as a site of

incorporation into capitalist consumer culture » (2008 : 50).

Parallélement, 1’industrie du disque est elle aussi bien décidée a profiter du mouvement. C’est
ainsi que des courants musicaux marginaux dits Hardcore, notamment introduits dans les raves
par le Sound System Spiral Tribe, sont massivement produits et diffusés par les maisons de disques

de I’époque a la fin des années 1990 :

Des quantités trés importantes de disques compacts sont vendues sous I’appellation
hardcore, mais cette musique n’a que peu de points communs avec celle diffusée dans les
free party. [...] Ce hardcore, parfois appelé gabber, connait un important succes
commercial : vente de disques compacts, et énormes raves payantes [...]. L’industrie du
disque utilise I’étiquette hardcore dans son optique habituelle de récupération,
indispensable pour renouveler I’offre et lui conférer une 1égitimité factice : « le vrai son
underground ! » promettent les publicités. (Grynszpan, 2000 : 8)

Un retournement de situation pour le moins surprenant, quand nous savons que ce sont ces mémes
genres musicaux qui furent sévérement opprimés et blamés par I’opinion publique quelques

années auparavant (Méloni, 2002).

De ce fait, il semble que I’industrie ait rapidement adopté I’un des deux concepts évoqués par le
sociologue Dick Hebdige cité précédemment, soit « la standardisation de signes sous-culturels en
objets de consommations standardisés » (1979 : 98, traduction libre). En ce sens, Luckman affirme
la chose suivante : « fundamental icons and tropes of the subculture were seized upon by more
mainstream organisations » (1998 : 46). Ainsi, ces « icAnes » singulieres a cette communauté sont
nombreuses, offrant alors un marché lucratif a toute entreprise souhaitant se lancer dans la

production de produits dérivés et autres biens de consommation.
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Dans ses recherches ethnographiques, Tammy L. Anderson distingue ainsi divers artefacts propres

a la culture rave, largement utilisés par les amateurs du mouvement comme signes distinctifs :
Raves’ identity markets (e.g., language, props, fashion) were still other important cultural
traits that demarcated what the scene stood for. Baggy track or parachute pants, t-shirts

with rave or antiestablishment messages, and comfortable shoes or trainers in bright and
neon colors dominated raves. (Anderson, 2009)

Hillegonda Rietveld a largement documenté cette prolifération de produits liés a la rave, dont
I’évolution de la mode des baskets ainsi que la tendance des t-shirts aux couleurs vives et coupes
amples (Rietveld, 1993). De plus, ’'un des symboles de 1’Acid House né lors de 1’été 1988,
I’iconique « smiley face », marque le consumérisme a grande échelle de produits a 1’effigie du
mouvement : « the widespread circulation of the signature “smiley face” icon of 1988 — the
“summer of love” — signaled the beginning of rave culture’s mass economic exploitability »
(Luckman, 1998 : 46). De leur coté, Lyttle et Montagne constatent la chose suivante : « The round
“smiley face” [...] is the primary symbol of the movement. Followers or participants wear it on
clothing, or it is displayed in the party settings and on various promotional materials » (Lyttle et
Montagne, 1992 : 1164).

Les recherches menées dans le cadre de cette revue de littérature démontrent que la rave est un
sujet largement délaissé au sein des CCT. Cependant, quelques rares chercheurs spécialisés en
CCT se sont intéressés a la rave comme produit de consommation. D’ailleurs, les travaux de
Goulding, Shankar, Elliott et Canniford (2008) semblent étre parmi les premiéres contributions
scientifiques en CCT pleinement consacrées a ce vaste univers. Ces derniers constatent alors la
chose suivante : « Rave has undergone a transformation from a largely ungoverned, hedonistic,
communal experience to one that is equally communal yet highly marketized and managed » (2008
: 761). Ainsi, la commercialisation de cette culture underground s’opére progressivement par
I’intermédiaire des clubs et ce, dés le milieu des années 1990 (Collin et Godfrey, 1998). En effet,
les clubs étant des lieux officiellement déclarés et soumis a diverses licences, il devient aisé pour
les gouvernements ainsi que les autorités locales de réguler et de contrdler ce qu’il s’y passe.
In the course of this process, the cultural practices invoked through clubbing moved away
from the countercultural, oppositional framings of rave toward the realm of mass cultural
orchestration. [...] Rather than the evasive, ephemeral, egalitarian autonomy of rave
consumed predominantly outside in natural environments, clubbing takes place in legally

designated, permanent spaces, with the clubbing experience produced and consumed in
carefully managed environments. (Goulding et al., 2008 : 762)
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Cette transition vers les clubs, habilement poussée par les gouvernements, désinvestit la rave de
ses idéologies initiales. En ce sens, il semblerait que I’institutionnalisation et la commercialisation
ont drastiquement changé la nature des raves, initialement éphémeéres, autonomes et
revendicatrices (Bardhi et Eckhardt, 2017). Les motivations du mouvement deviennent alors
progressivement floues, jusqu’a ne devenir qu’un simple argument de vente tendance pour la

promotion de nombreuses soirées.

L’ensemble de ces recherches prouve donc que 1’industrie a su une éniéme fois, a terme, user et
récupérer habilement les codes d’une sous-culture au départ marginalisée. A I’image du
mouvement Punk (Laermer et Simmons, 2008) ou de son prédécesseur, le courant hippie (Davis,
2015), la rave qui se voulait indépendante, revendicatrice et opposée a ’abondance du capitalisme
s’est vue peu a peu commercialisée, devenant un simple produit de divertissement et de
consommation : « Rave, while embodying the potential for transcendent connections among its
member, has become... a business that exploits glorified and nostalgic images in order to “sell”
the dance party to youth. » (Wilson, 2006 : 158-159). Ainsi, la conclusion de Susan Luckman
semble résumer avec justesse I’impact du marketing et de la consommation sur la culture rave :
Simply put, rave-derived cultures can be mapped in terms of a trajectory running a gambit
from resistant and exclusive subculture through redemption, entailing incorporation into
the dominant culture by means of mass commercial exploitation. [...] The cultural practices

that evolved from the original Acid House and rave scene are today highly diverse and
disparate scene. (Luckman, 1998 : 48)

Ceci étant dit, la présente revue de littérature, a travers 1’ensemble des recherches citées, dresse
une vision trés américano-euro centrée de la culture rave, notamment sur la cote Est des Etats-
Unis, I’ Angleterre et la France. En effet d’un point de vue général, il semble que peu d’études
scientifiques ont été menées sur le sujet ailleurs dans le monde, et encore moins en Consumer
Culture Theory. Or, la culture rave kiévienne étant le coeur de ce mémoire, la présente recherche
se veut modestement comme un point de départ dans ’avancement scientifique, afin de pallier

aux différents manques cités ci-dessus.
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~ Chapitre 3
METHODOLOGIE

Cette partie présente la méthodologie employée dans le cadre de cette recherche. Conformément
a la théorie de la culture de consommation étudiée par Arnould et Thompson (2005), ce mémoire
a pour vocation d’explorer les enjeux, les codes et les valeurs de la communauté rave Kiévienne.
Une méthodologie dite qualitative fut choisie. En effet, I’approche qualitative est généralement
utilisée afin de saisir la signification d’éléments de la vie réelle du point de vue des participants
de I’étude (Yin, 2015 : 11). De ce fait, la présente étude apporte « une analyse fine, détaillée des
phénomenes étudiés, incluant la description et la narration, présentant les acteurs et leurs actions
et leurs interactions, leurs discours et interprétations, et la mise en évidence de mécanismes sous-
jacents aux dynamiques et processus » (Dumez, 2011 : 56). Enfin, ce mémoire a privilégié une
approche ethnographique de la recherche, suivant ainsi la tradition des Consumer Culture Theory
(Eric Arnould et al., 2005; Marcoux, 2009, 2017).

Dans le but de contextualiser les éléments abordés tout au long des quatre parties de résultats, ce
chapitre méthodologique expose dans un premier temps la culture rave kiévienne, sujet de I’¢tude.
La deuxiéme section évoque la méthode employée dans le but de mener a bien cette recherche,
ainsi que les différents outils qui en découlent, soit I’é¢tude dite ethnographique. Une troisiéme
section détaille les préparations qui furent nécessaires pour cette recherche. Suit la quatrieme
section, axée sur les participants, puis la cinquiéme, relatant les méthodes employées pour la
collecte des données. Enfin, la sixieme et derniére section de ce chapitre expose les procédés qui

ont été utilisés lors de 1’analyse des données.

3.1 - Le Contexte

A travers le temps, la culture rave ne cesse d’évoluer, mais aussi de se réinventer, au gré des
différents acteurs qui la fagonnent. D’ores et déja devenue un produit commercial lucratif dans
une majeure partie des pays occidentaux (Arnett, 2015) tel que le démontre le chapitre 2, elle
émerge tout juste sur d’autres territoires. En effet, il semblerait que celle-ci puisse s’imposer
comme médiatrice, voire méme temporisatrice au sein de sociétés fondées sur un systéme

politique, économique et social encore fragile.



Parmi elles, I’Ukraine et sa capitale, Kyiv. Cloisonné entre I’Europe et la Russie, le pays est
historiquement divisé entre deux idéologies, opposant la mémoire « nationaliste » née suite a
I’indépendance de 1’Ukraine le 24 aotit 1991 et la mémoire « communiste », héritage de I’empire
soviétique d’antan (Ostriitchouk, 2008). C’est donc dans ce contexte particulier que le 21
novembre 2013, lanoukovitch et son gouvernement, élus pour certaines de leurs idées pro-
européennes, annoncent publiquement que ces accords avec 1’Union Européenne ne seront pas
tenus, mais qu’une entente sera finalement signée avec la Russie de Vladimir Poutine. C’est la
désillusion pour tout un peuple. Rapidement, des rassemblements suivis de révoltes éclatent aux
quatre coins du pays, dont les plus importantes a Kyiv. Les jours s’enchainent, et 1’Ukraine plonge
peu a peu dans une révolution qui marquera son histoire : I’Euromaidan. Ces rébellions violentes

paralysent le pays durant plusieurs mois, et bouleversent la vie de nombreux individus.

Parallélement, une communauté émerge dans 1’ombre : la rave. Celle-ci prend racines de cette
époque de désillusions, divisée entre conflits politiques, militarisation du pays et crise économique
(Baklanova et Voytko, 2018). Poussé par le collectif Cxema dés 2013, ce mouvement devient
rapidement le nouveau cri de ralliement libertaire voué a rassembler des milliers de jeunes
ukrainiens (Baklanova et Voytko, 2018). Les sous-sols abandonnés et autres sites post-soviétiques
désaffectés remplacent peu a peu les clubs traditionnels. Une communauté se forme avec ses
codes, ses valeurs mais surtout, ses revendications. La « féte » devient alors non seulement un
exutoire, mais avant tout un moyen d’expression engagé. Sept ans plus tard, en 2020, la rave

kiévienne perdure, se réinvente et se fagonne, sans cesse stimulée par sa communauté.

Enfin, précisons que le terme « collectif » est fréquemment utilisé tout au long de cette étude. Par
souci de clarteé, il est donc préférable de le définir dés a présent sous sa forme juridique :
Un collectif est un groupe d’artistes professionnels de deux personnes ou plus, contribuant
a un but de création commun. Le groupe ne doit pas nécessairement étre doté d’une
structure administrative ou avoir des locaux permanents, mais doit étre représenté par une

personne qui assume la responsabilité administrative et artistique du projet.
(http://www.artere.qc.ca)

3.2 = L’approche ethnographique

Une grande majorité de chercheurs s’entendent sur ce que Lindlof et Taylor appellent « a holistic
description of cultural membership (une description holistique de I’appartenance culturelle) »
(2017 : 16). Sluka et Robben quant a eux, décrivent I’ethnographie comme étant « a case-study

approach. In-depth study of the culture of a people, group, or community. Microanalysis.
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Particularizing. » (Sluka et Robben, 2007 : 4). Par I’intermédiaire d’une enquéte approfondie, le
chercheur se rend donc sur le terrain dans le but de collecter ses données (Singer, 2009). Pour y
parvenir, différentes méthodes peuvent étre utilisées, bien que I’observation participante reste la
plus courante (Seale et al., 2004). Plus de détails concernant le choix de cette méthode sont
apportés dans la cinquiéme section de ce chapitre. Ainsi, I’ethnographie est une approche dotée
d’une philosophie, vouée a comprendre un phénomene particulier en s’immiscant au plus pres de
celui-ci (Ingold, 2014). Dans son article paru dans le Journal of Ethnographic Theory, Tim Ingold
écrit d’ailleurs la chose suivante : « Ethnographic description, we might well say, is more an art

than a science, but no less accurate or truthful for that » (2014 : 385).

Le présente recherche s’inscrit donc pleinement dans la théorie de la culture de consommation
(CCT), étudiée par Arnould et Thompson (2005). D’ailleurs, ces derniers constatent que les
recherches en CCT couvrent a ce jour quatre thémes généraux, contribuant a ’avancement de la
connaissance en matiere de compo