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[Revue de Musicologi®ol. 88, n°1, pp. 67-93]

Faire le jazz
La coproduction de I'expérience esthétique dans ujazz-club

Résumé

Lieu de performance musicale qui réunit physiquensmiteurs et musiciens pour I'élaboration coliext
d’expériences esthétiques, le jazz-club permettatinger lesfacons de fairde jazz. Ses soirées ordinaires
donnent a voir et a entendre un ensemble de paesmétnstitutifs de ces expériences que I'analyssicale,
aveuglée par la fausse transparence du disque ta phetition, n'a pas pour habitude de prendre@mpte.
Elles aménent a focaliser I'attention interprétatile I'observateur sur laise en relatiorde I'ensemble de ces
parameétres qui s'élabore au fil des interactioriseamusiciens et auditeurs, au fil desagegque font les uns des
autres, et chacun du dispositif scénique et desriés produites. « La musique » qui advient ausale ces
soirées apparait alors comme strictement coexteramix modalités de cette relation. L'’enquéte <iebord
attachée a restituer le modeéle idéal qui sert ffgadt aux pratiques d'un jazz-club marseillaisa situer celui-
ci au sein de I'espace local du jazz, afin d’arf@sservation des concerts eux-mémes. Elle déosuie le
déroulement des soirées sous deux angles : ledgpeslation entre auditeurs, musiciens et maitregadz
gu'organise I'usage des « effets de rampe » ;dends de division du travail esthétique qui serventsituation,
a I'élaboration de I'expérience esthétique.

Le Pelle Méle est un jazz-club situé a proximité\deux Port de Marseille, dans un
guartier récemment rénové et investi par des hbiasset restaurants touristiques. Ouvert en
1979 par Jean Pelle, qui avait jusque-la géré desinlgs, il est spécialisé dans le jazz
« historique » (ou classique, ou moderne, ou jamt ¢tourt pour les amateurs qui estiment
que seul ce style a droit & I'étiquetteai jazZ), et peut revendiquer une longévité rare pour
un jazz-club. Lieu de performance musicale qui itépihysiqguement auditeurs et musiciens
pour I'élaboration collective d’expériences esttpédis, il permet d’interroger ldacons de
faire le jazz de facon privilégiée. En effet, les saré@r jazz-club donnent a voir (et a
entendre) un ensemble de parametres constitutitesl@xpériences que I'analyse musicale,
aveuglée par la fausse transparence du disque da mirtition, n'a pas pour habitude de
prendre en compte. Elles amenent ainsi a focdlesgention interprétative de I'observateur
sur lamise en relatiorde I'ensemble de ces parameétres qui s’élabordl a@ed interactions
entre musiciens et auditeurs, au fil desagesque font les uns des autres, et chacun du
dispositif scénique et des sonorités prodaites.a musique » qui advient au cours de ces
soirées apparait alors comme strictement coextemsi¥x modalités de cette relation — comme

! Les amateurs définissent les styles de jazz pdexation & un axe linéaire d'évolution historiquezz

« traditionnel » : années vingt et trente (New @me Swing). Jazz « historique » : années quagastExante
(Bebop, Cool Jazz, Hard Bop, jazz « modal »). faee : années soixante et soixante-dix. Les styli@sieurs
changent significativement de référent. lls s’apprédent comme des développements de styles «eamen
par le moyen d’emprunts a d’autres genres : free, jat musique contemporaine ou musiques savapies n
occidentales pour le jazz « contemporain » (quilempdes références stylisées a I'ensemble detdines du
jazz, sa pointe «avant-gardiste », les « musigugsrovisées », s'en détachant progressivementkz ja
« historique », et musiques traditionnelles, du degrélectroniques, funk ou rock pour le jazz « gséti». Il va
sans dire que ces classifications n'ont de sensnqteint que repéres pratiques pour les amateucg)'@tes
demeurent labiles et controversées dés qu'il s@gites définir analytiquement hors des contexteslies sont
effectivement utilisées — elles y servent d'ailesouvent d’insultes.

2 Cf. Olivier Roueff, « Musiques et émotionsberrain n°37, septembre 2001, pp. 5-10.



le rappelle Denis Laborde, «il n'existe de musicure dehors des pratiques sociales qui
I'exercent, des discours qui la commentent, dedetgui la réalise®

Notre enquéte s’appuie sur un ensemble d’obsenatilirectes des soirées du Pelle-
Méle, réalisées au printemps et a I'été 1998, eune série d’entretiens non directifs (avril
1998) avec des amateurs, des musiciens et le paduwoRelle-Méle, ainsi qu’avec des
musiciens et programmateurs rattachés a d’aueas tiu jazz a Marseille — ils portaient sur
les trajectoires musicales, et sur I'histoire dazja Marseille. Nous commencerons par
rassembler quelques éléments destinés a armemprébension de ce qui se joue au Pelle
Méle. La « tradition » qu’il entend incarner a dfeel’avantage de se donner a lire en des
récits formalisés. Leur analyse, suivie d’'une ramdmparaison du Pelle Méle avec d’autres
structures de programmation de jazz & Marseillepptra de pointer les singularités du lieu
et la facon dont les enjeux et processus qui titamaiaujourd’hui le godt pour le jazz, traduits
dans les contours de l'espace local du jazz, lésissant. Nous décrirons ensuite le
déroulement ordinaire des concerts du Pelle Méies siteux angles : les modalités de la
relation entre les auditeurs, les musiciens etMaftres du jazz qu’organise, entre autres,
l'usage des « effets de rampe » (de scene) ; kese® de division du travail esthétique qui
servent, en situation, a I'élaboration collectiwel'@xpérience esthétique.

Le Pelle Méle''seul héritier"d’'une traditionad hoc

Jusque-la absent de I'imagerie culturelle offleiele Marseille, le jazz a commencé
d’y étre intégré depuis le début des années quatgt-dix. L’association Le Cri du Port, qui
soutenait les jazzmen locaux depuis 1981idfa), a ainsi été relogée dans les locaux de la
Cité de la Musique, et son financement (publicksts'eu revalorisé. Peu apres, la revue
Marseille sorte de vitrine culturelle de la cité phocéermeuvert, certes minimalement, ses
colonnes au jazz. Justifier cette insertion du jdams la panoplie des atouts touristico-
culturels de la ville supposait alors d’attestar ancrage dans une « culture marseillarsdl »
fallait faire le récit de I'histoire du jazz a Maikle en apportant la preuve de I'ancienneté de
sa présence. Significativement, ce retour sur Iss@aut I'occasion de composer une
« tradition » marseillaise du jazz. La tache fubfe@e — et c’est en cela que ce récit nous
intéresse — a deux acteurs de cette histoire : Bpestis avait participé a la création du Cri
du Port avant de devenir rédacteur en chefalez Hot revue spécialisée nationale réputée
pour son attachement aux formes « historiquesjazi; Jean Pelle, journaliste occasionnel a
la radio, était le fondateur et patron du Pelleéé&eurs deux articles, au propos convergent,
S’attachérent a rendre compte de spécificités nilaises du jazz, dans une visée tout autant
descriptive que prescriptife

% Denis LabordeDe Jean-Sébastien Bach & Glenn Gould. Magie des sbspectacle de la passjoRaris,
L'Harmattan, 1997, p. 14. Sur ce genre d'approcke thits musicaux, cf. aussi Jacques Cheyronnaud,
« Ethnologie et musique : I'objet en questiorEthnologieFrancaise, 1997, XXVII (3), pp. 382-393 ; Antoine
Hennion, La passion musicale, une sociologie de la médiatiaris, Métailié, 1993 ; et Emmanuel Pedler,
« Une sociologie historique des conditions d’existe de la musique »in Max Weber,Sociologie de la
musique. Les fondements rationnels et sociaux deikque Paris, Métailié, 1999, pp. 155-195.

* Les « Maitres du jazz » sont les grandes figuseghistoire du jazz & qui I'on attribue conventimiiement
linvention de nouvelles formes et de nouveaux pdés esthétiques, imités et travaillés par la suite
Logiquement, peut-on dire, le jazz d'« aprés »réeflazz n'en a vu apparaitre aucun. Cf. par exentplcien
Malson,Les Maitres du JazParis, PUF, 1979 [1952].

® Opération qui peut étre utilement comparée a eglidysée par Jean-Louis Fabiani, « Comment rebdagles
Maurras provencalement correct 7im,Alban Bensa, Daniel Fabre (difyne histoire a soi. Figurations du
passé et localitésaris, MSH, 2001.

® Yves Sportis, « Marseille port du jazzMarseille, n°179, 1996, pp. 108-111 ; Jean Pelle, « Maesditizz
Cote Sud »Marseille n°181, 1997, pp. 124-125. Pour une revue plugiltéd des diverses mises en forme de



Ainsi, Jean Pelle formalisa I'idée d'un « Jazz eC8ud », sur le modéle des « Jazz
West Coast » et « Jazz East Coast » américaingefdgement : Cool Jazz et Hard Bop),
expressions qui désignent le lien supposé entreselesibilités éthiques et musicales et des
creusets socio-géographiques. Pour établir cedars le cas marseillais, il s’appuya sur la
période des années cinquante a soixante, sorte d’ag au cours duquel le jazz aurait pris
les couleurs locales, a la faveur d’'un activismeataor depuis résorbé — une association
programmant desg pointures américaines sans diverses salles de concert (le Jazz-Club du
Sud-Est), une revue spécialisdaz Hip valorisant le « jazz moderne » (a I'époque : tess
styles ultérieurs au New orleans, exceptées lesiates innovations déja étiquetées
comme « free jazz »), des musiciens locaux donaiosr acquirent une réputation nationale,
une émission radiophonique sur I'antenne locald @BTF ( « Fenétre sur le jazz »), des
annonces et chroniques réguliéres dans les quudidégionaux, la création d'une classe de
jazz au Conservatoire de la ville (la premiere @anEe), une série de jazz-clubs. La
« tradition » produite par cetie époque épique gSportis — qui situe ses prémisses a la
Libération, quand Marseille accueillait un impottaontingent de militaires américains)
renvoie alors a des oppositions tres contemporaBie3ean Pelle se contente de stigmatiser
« 'apparence intellectuelle et élitiste véhiculger la majorité de la critique actuelle, Yves
Sportis en propose deux caractéristiques a vraiidirérifiables, mais dont le sens est a saisir
en rapport a ce qu'elles excluent du tableau«lralation privilégiée du public marseillais
avec le jazz américain ¢equivalent du jazz historique) renvoie ainsi amzj « européen »,
autrement nommé contemporain, qui désigne lesssipgpirés des procédés du free jazz
apparus au tournant des années soixante-@ixant &« I'existence de passionnés, bénévoles,
qui vont étre les principaux artisans de la vie jdmz » et au privilege qu’ils accordent au
savoir-faire« acquis sur le tas $en jazz-club) mais que pourraient leur envier de vrais
professionnels et a la« convivialité liée a leur passion #s s’opposent respectivement : aux
associations subventionnées menées par des poofiesls de la culture, a I'apprentissage
scolaire du Conservatoire ou des écoles, et & éisgnnalité guindée des salles de coficert
Bref, les programmateurs de concerts que sont Bu&RIM, la Passerelle ou le Cri du Port
(cf. infra) ainsi évacués, la conclusion s'impose d’elle-mér@ujourd’hui, Le Pelle Méle
(créé au début des années quatre-vifegt fait 1979] est le seul héritier de cette tradition
nocturne » Et le fait que I'age d’or qu’il dessine pour eaprendre le flambeau se situe avant

cette « tradition » et des faits historiques saglels elles s’appuient, cf. Olivier Roueff, « Ilg&d’or" du jazz
a Marseille », Catalogue de I'expositi@agages accompagnéBaris, Hall de la Chanson / Marseille, Taktik,
1999, pp. 11-12.

" Vincent Cotro a proposé une analyse musicologipi¢a réception du free jazz américain en Francedee
l'invention consécutive de spécificités musicaldsnsChants libres. Le free jazz en France 1965-1%éaxis,
Outre Mesure, 1999.

8 Le contexte marseillais a cette particularitéjblisen filigrane ici, de montrer une continuitéses directe
entre positionnements en jazz et politiques (eguieoncerne, tout au moins, les acteurs visiblegdz local).
Ceci est lié aux rapports aux politiques publigeesaux systémes de subventions, et pourrait remvayr
trajectoires individuelles des acteurs en questimsi qu’a I'histoire locale du jazz. On se coméga ici de
relever ce stigmate récurrent accolé au publicalleféle : « un public de médecins et d’avocatst>de noter
que le jazz a constitué (et continue a le fairejsnsmble-t-il par intermittence) un espace de atnliie
universitaire pour certains étudiants et professeler la faculté de médecine (dotée a certainesdesid’'une
association d’amateurs de jazz). Ainsi, 'une dgsares du jazz local, qui est aussi une sorte tier gant du
réseau d'interconnaissance constitué dans les sns@gante, soixante-dix que du Pelle-Méle (il ygo
régulierement), est professeur a la faculté de niddedirecteur de son service de cardiologieaptes une
trajectoire syndicale ascendante, est devenu dlamseiunicipal RPR de la commune de Marseille. Poeis
analyses approfondies des relations qui peuvenaldié entre art et politique, cf. le numéro « Atéis /
Politiques » deSociété et représentatior{sa°11, février 2001) coordonné par Frédérique Muatet Benoit
Lambert. Voir aussi les travaux de Denis-ConstaattM (pour le jazz, par exemple : avec Didier Ukta
L’Amérique de Mingus. Musique et politique : Fables of Faubude Charles MingusParis, P.O.L., 1991).



les années soixante-dix, période ou sont appaasefoimes du jazz liées au free jazz, aux
aides publiques ou aux salles de concert légitipresid alors tout son sens.

Ces contre-modeles, qui contribuent a définir peatiques du jazz historique a
Marseille, renvoient tout autant a des réalitéseekicales (ce qu’indiquent les fréquentes
critigues des revues nationales, de certains namscinternationalement réputés ou des
politiques culturelles nationales énoncées paaheateurs) qu’a I'espace local du jazz. Bien
gue nombre d’amateurs, férus ou occasionnelsjradfit que le Pelle Méle est le seul jazz-
club de la région, il existe en effet d’autres Xele programmation. A partir des entretiens et
des conversations informelles, on peut ainsi rei¢toes 'ensemble des parametres qui leur
servent & démarquer le Pelle Mé&¢ dessiner ainsi ses particularités. Le prinoiié@inent de
distinction est celui du style de jazz. Le JazzbQUenture est ainsi spécialisé exclusivement
en jazz traditionnel, la Passerelle plutdt en jeaatemporain, le Groupe de Recherche et
d’'Improvisation Musicale (GRIM) exclusivement en smues improvisees, le Cri du Port
associant jazz historique et contemporain. Cepdncis différences de style s’articulent a
d’autres points de divergence.

Si le Jazz Club Venture réunit, a I'instar du @&lléle, un groupe d’interconnaissance
amateur, son public se réduit a cet espace deatmpentre habitués. De plus, il s’agit d’'une
association loi 1901 logée dans les sous-sols miagasin d’instruments, et non d’'un débit de
boissons privé doté d’un comptoir et d’une scére.Plasserelle est par contre un débit de
boissons, mais dénué de scene. Sa programmatianodéss réguliere que celle du Pelle-
Méle, et son patron ne revendique pas l'identit@de-club : il déclare organiser des concerts
« uniqguement pour son plaisir et sa clientéle habituée ne s’est pas constautmur du golt
pour le jazz. Ces deux lieux ne sont pas identifi@mme des concurrents ou des contre-
modeles par les acteurs du Pelle Méle : s’ils sbigimatisés, c’est le plus souvent apres
guestionnements de I'observateur ; et ils ne pd&enpas incarner l'identité de jazz-club
authentique, ni s’intégrer par la réputation etdiances concurrentielles aux mondes du jazz
extra-locaux.

Le GRIM est a l'inverse abondamment cité, moinsc@agu’il serait un concurrent
direct que parce qu’il réunit 'ensemble des élémeaqui en font un contre-modele idoine.
Créé en 1978, soit une année avant le Pelle MEkgpézialisé en musiques improvisees, il
s’est d’'une part rapidement intégré aux réseauxndtisutions subventionnées (sensiblement
plus par I'Etat et la Région que par la Ville),dhutre part, axé sur I'activité des musiciens
professionnels. Association loi 1901 qui n’a jamaisde local propre que ponctuellement,
formée par des musiciens professionnels pour c¢aastides orchestres, produire des
enregistrements, organiser des enseignements ahgheations musicales dans les institutions
(semi-)publiques (écoles, centres sociaux etc.)pregrammer des concerts, ses activités
s’inscrivent d’emblée dans I'espace national veiveopéen des réseaux de coopération des
musiques improvisé&s De fait, si les acteurs du Pelle Méle stigmagisaifréquemment le

® Pour des raisons de place, nous évacuons les digiugrogramment du jazz sans étre spécialisésqalieés-
concerts aux grandes salles de spectacle), aindeguestaurants ou les centres commerciaux qgrgmment
des orchestres de jazz a des fins d'« animatidls >sonstituent pourtant une part importante degoojinités
d’emploi pour les musiciens de jazz historique. &8 questions, la compréhension des enjeux marseaiu
jazz peut bénéficier de I'enquéte de Philippe Cogésn sur les musiciens professionnkkss(musiciens de jazz
en France a I'heure de la réhabilitation culturgllearis, L’'Harmattan, coll. Logiques sociales, 2000

19 Le GRIM programme exclusivement des musiciensmarseillais (francais et européens) ou marseiffeis
au minimum nationalement réputés (au sein des ugsales musiques improvisées). Ses activités
d’enseignement et d’animation, d’abord situées dlagglomération marseillaise, ont rapidement é&gonnues
et demandées ailleurs (sous formes de résiderges)es formes d’'activité et d'interrelation propreu monde
des musiques improvisées, cf. Olivier Roueff, « 8ok militante, radicalité musicale : un "air de ilfath La



GRIM (« intellectualisme élitiste,»« snobisme »« fonctionnaires subventionnés « sans
public »...), son directeur n’a manifesté qu’une sorte d’'mpoehension indifférente face aux
crititthlues des responsables du Cri du Port, etdarenuniquement apres sollicitation de notre
par

Enfin, le Cri du Port est le lieu le plus proche lelle Méle en termes de style et de
coopération concurrentielle. A vrai dire, cetteocgsation loi 1901, créée en 1982 par des non
musiciens et logée a la Cité de la Musique (strectounicipale), accorde volontiers au Pelle
Méle sa réputation d’'unique jazz-club authentidiieslle programme des orchestres de facon
réguliere (mais moins que le Pelle Méle), c’estsdensalle de concerts de la Cité de la
Musique ou, en co-production, dans d’autres grandalles — pour les orchestres
nationalement ou internationalement réputés —j gimau Free Bar de la Cité de la Musique
ouvert en 1997, d’architecture moderne et dénugotksons alccolisées — pour les orchestres
localement réputés. C'est qu’elle définit son at#ivomme une entreprise de soutien et de
professionnalisation du jazz local, c’est-a-dirseggiellement des musiciens. Cette vocation
de service public a été amplifiée avec l'intégnmatép la Cité de la Musique au début des
années 1990, puis l'adhésion a la Fédération deseScde Jazz (FSJ) en 1997 (d’ou la
création du Free Bar, seule « scéne » propre deddation). Elle prend la forme d’aides aux
musiciens professionnels locaux (programmationarnies, productions discographiques,
dossiers de presse et administratifs...), financéms Igs subventions publiques et, en
conséquence, adéquates aux dispositions légaldan(mnt pour les déclarations des
prestations et cachets). L’adhésion a la FSJ auddes débuts de la mise en ceuvre du projet
« Jazz Coéte Sud » élaboré avec les structuresathugirices, dont notamment le Pelle Méle —
dont le patron, on s’en souvient, formalisait aurmaénoment une tradition du Jazz Co6te Sud
dans la revuéMarseille Il est destiné a élargir I'espace des opportsnit&mploi pour les
jazzmen locaux ainsi que la fréquentation publidegs concerts de jazz. La coopération entre
le Cri du Port et le Pelle Méle prend ainsi I'alud’'une alliance contrainte : le premier
accorde au second son statut d’'unique jazz-clubeatiue, mais le réduit a la fonction de
lieu de programmation parmi tous ceux qui congtitua « plate-forme » du Jazz Cote Sud
qu'il prétend centraliséf ; le second accepte de coproduire certains canpetr des raisons
notamment financieres, tout en prétendant inceseerle Jazz Cote Sud et en stigmatisant le
« fonctionnariat »et le« manque de professionalismeuw premier.

Ainsi, le Pelle Méle veut étre un jazz-club autlemne : débit de boisson (alcoolisée)
privé, doté d’'une scéne et de tablées, ou deseseddhabitués et d’amateurs s’adonnent a leur
golt pour le jazz historique, se donnant pour rorssie satisfaire ces amateurs tout en
découvrant des musiciens locaux talentueux, éloigaéf co-productions...) des circuits
institutionnels subventionnés, revendiquant la kroldille » pour le paiement des musiciens
et la stabilité financiérd... bref inscrit dans la double traditiaad hocdu jazz & Marseille

sensibilité des musiques improvisées au militargisadical » Société et Représentationg11, février 2001,

pp. 407-432.

' |es affinités concurrentielles du GRIM s'établissplutdt avec I’Association pour les Musiques Inaotes
logée a la Friche de la Belle de Mai — méme déneadsh « recherche » et d'« expérimentation » esjines,
méme si dans des styles connexes, méme type decéiments (subventions publiques) et de réseaux
d’inscription (nationaux et internationaux).

12 350n responsable nous dira ainsic’est bien qu’un vrai jazz-clute Pelle Mélelexiste a Marseille, ca fait un
peu dernier des Mohicans, mais s'il n’y avait gee $alles de concerts, il manquerait la petite bauges... trés
imaginaire du jazz fentretien 6 avril 1998).

13 Les cachets sont souvent déclarés en partie, sendgociations réalisées sur un mode personnel : on
« s'arrange » entre connaissances. La « débroui®ppose ici aux rapports contractuels formelsaet
Iégalisme considérés comme éloignés de '« esptit jazz, voire inefficaces du fait de l'insuffis@nsupposée
des savoir-faire propres aux professions de la atiédi culturelle, s’ils ne s’accompagnent pas dapétences
esthétiques ou relationnelles spécifiques (supgoaBsentes). Ainsi, bien que programmateur, Jel tiemt a

se définir comme le« patron d’'un bar de quartier fentretien, 10 avril 1998), et non comme un meédiat



(«jazz américain p« passionnés bénévoleswtradition nocturne » et du jazz historique
des « grands[jazz-]clubs » des « grandes villes XNew York, Londres, Paris — références
plusieurs fois employées en entretien par Jear)Pell

Petits jeux avec la rampe : un godt au second degré

Les modalités des expériences musicales qui s&dab au Pelle Méle sont ainsi
guidées par ce modeéle du jazz-club Iégendaire gladit d'incarner. Pourtant, le modéle en
guestion est situé dans le passé — et analyseoterts qui s’y jouent doit tenir compte de
cette caractéristiqgue. Nous utiliserons comme pdetdépart, a des fins comparatives, la
description idéal-typique du dispositif scéniqudioaire.

Une salle de concert articule en général deux espegservés, I'un au public (le
« parterre »), l'autre aux artistes (la scéne), sgjgare la rampe de scene. Il matérialise la
distinction entre créateurs (souvent professionnefisrécepteurs, et organise leur mise en
présence. Cette distribution des réles et des plasegénéralement thématisée par un jeu de
représentations croisées qui entérinent voire ageancette séparation : les auditeurs, masse
indifférenciée du public, apprécient les ceuvrespites par les artistes, dotés de noms et
d’'une individualité créatrice. Cette séparation a@asi constitutive de la relation esthétique
qui se concrétise lors des performances : elle msrle statut d'un discours descriptif que
d'un scheme performatif, régulateur des attentedestmodes d’action. Elle se voit méme
renforcée, le plus souvent, par 'absence compléteontacts entre les deux populations,
permise grace aux coulisses (et parfois, I'exigtedicine entrée des artistes). On peut dire
grossierement qu’elle donne lieu a deux ensemblgitddes de la part des acteurs en
présence : celles qui visent & maintenir ou reefola séparation, et celles qui visent a la
réduire ou la relativiser. Quoiqu’il en soit, I'ggade ce dispositif et de ces attitudes communs
aux spectacles vivants varie d’'un genre a l'agreyvec, le sens de la relation entre artistes et
public qu'il réunit®. Pour saisir la forme qu'elle prend dans le casPelle Méle, nous
utiliserons ainsi la description de quelques-unsateusages comme indices du contenu de la
relation entre les auditeurs et les jazzmen.

Tout d’abord, le Pelle Méle, comme la plupart gezz-clubs, ne dispose pas de
coulisses : les musiciens, quand ils ne sont pas@ene, sont en contact direct avec les
auditeurs®. L’effet de rampe doit donc étre activé et maintgendant tout le temps de la
coprésence des uns et des autres. L’attitude la @bonomique pour préserver la figure
obligéedu créateur esthétigtfeconsiste alors & reconstituer un espace réseiads: I'attente

culturel, profession qu'il a vu apparaitre et diitagionnaliser au contact des administrations ulgs, et qu'il
ressent comme concurrente et illégitime.

14 Antoine Hennion a proposé un cadre d’observatiEmdispositifs matériels comme médiations organigsn
relations esthétiques (op. cit.). La mise en retagntre les modalités de I'offre de spectaclee®imodes de
réception esthétique a aussi été collectivemeatrimgée dans le cas des festivals d’Avignon (te¢&tr Cannes
(cinéma) ; cf. Emannuel Ethis (didyux marches du palais. Le Festival de Cannes sousdard des sciences
sociales Paris, La Documentation Francaise, 2001 ; et EmuelaPedler, Emmanuel Ethis, « Le choix des
ceuvres. Chassé croisé des publics et des prograonmau Festival d’Avignon sin Jean-Louis Fabiani (dir),
Le go(t de I'enquéte. Pour Jean-Claude PasseRaris, L'Harmattan, coll. Logiques Sociales, 200d. 349-
363.

!> Nous évoquons principalement ici les musiciens, leadispositif leur attribue la maitrise relatide la
situation : en plus des propositions esthétiques dduvres), l'initiative de la forme de l'interactileur revient,
c’est-a-dire le choix de la connivence ou de laadlisiation ; les auditeurs sont cantonnés au réle2gondants
et d’éventuels incitateurs, plus ou moins efficacisce que les musiciens réajustent l'interactiNous
développerons ce poiirifra.

18| faudrait ici faire appel & I'histoire de cefigure du « créateur incréé » (Pierre Bourdlees régles de l'art.
Genése et structure du champ littéraiRaris, Seuil, 1992), qui associe « projet cr&ateimagerie romantique,



de la montée sur scene, et dés lors que les ptépasant effectués (sous les yeux des
clients), ils ont tendance a se tenir groupés anptoir, parfois a une table éloignée de la
scéne. Mais ils demeurent exposés aux regardsudigewa's, dont I'activité se partage alors
entre conversations variées, discussions prépegatfnformations sur les musiciens, rappels
de concerts antérieurs, anticipations sur les csudreenir...) et observation attentive des
musiciens programmeés, destinée elle aussi a sanerégn guettant, dans le comportement et
les propos de ceux-ci, les signes avant-coureutsulerestatiol. Les facons de gérer cette
exposition délétere pour I'effet de rampe sontsal@es aux stratégies adoptées, stratégies de
connivence ou stratégies de distanciation.

Les opérateurs de connivence consistent principgaié en I'absence de « protocole » :
convivialité hors de la présence sur scéne (nes@asnir trop a I'écart des auditeurs, répondre
a leurs interpellations éventuelles, converser apc..) ; montée sur scene décontractée (en
ordre dispersé, en continuant une conversation axeguditeur, en ironisant sur I'effet de
rampe?®...) : présentation minimale et humoristique du coneedes musiciens ; évacuation
des incidents (mauvais départ, chute d’'une pantittorde cassée, erreur...) d’'un clin d’ceil
ou de remontrances parodiques... On le voit, il $’6mit autant de désenclencher en partie
cet effet de rampe pour se rapprocher des auditeiersle le souligner. De fait, les auditeurs
néophytes qui s’y laissent prendre de facon trofensible (interpellations, ironies,
commentaires... audibles et répétés), sortant dasesinde I'attitude qui leur est réservée,
sont immeédiatement remis a leur place par le patrorun autre auditeur, parfois par les
musiciens eux-mémes.

A l'opposé, les opérateurs de distanciation vigeptéserver « le mystere » qui, selon
un musicien interrogé par Annie Maltifitidoit entourer la personne des musiciens aux yeux
des auditeurs, afin de tirer tous les effets eisfhés possibles de la relation de concert. Le
« mystére » désigne la séparation censée étreogiquke entre auditeurs nécessairement
lambda et musiciens « inspirés » et dotés d’'unnwdmaccessible au commun des mortels.
Et I'idée qu'’il s’agit de le préserver indique asd®en que le dispositif du jazz-club le rend
plus labile et fragile, nécessitant alors des astigpécifiques et volontaires. Celles-ci étaient
résumées par le méme musicien ou ses partengiogter des vétements copiant le style des
jazzmen ameéricains des années cinquante ; redtécat et entre soi, puis silencieux et
impassibles sur scéne entre les morceaux (prégengatbre et minimale, absence de blagues
ou de regards vers les auditeurs, visages sériguxomcentrés...); passer par la
« passerelle® et non le devant de la scéne pour y monter, paite fomme si’on venait
des coulisses etc.

L'usage différencié de ces opérateurs par les aimmns répond a des logiques de
positionnement. Le « mystére » semble étre aingibplinvesti soit par les musiciens de
réputation nationale ou internationale, soit parfgusiciens locaux, souvent parmi les plus
jeunes, qui ambitionnent d’y accéder — ainsi, cgudnnie Maltinti a interrogés ont depuis
acquis une réputation nationale. Mais au Pelle Métec’est ce qui nous intéresse, ces

séparation ontologique (le «don », I'«inspiratign statut juridique, marché de lart... Cf., enatres,
Raymonde Moulin|'artiste, I'institution et le marchéParis, Flammarion, 1992 ; E. Kriz, O. KutZimage de
I'artiste. Légende, mythe et maghMarseille, Rivages, 1987 [1934].

7 Cf. Annie Maltinti, « Emotions en situations. Pawre lecture de concerts dans un club de jazzipars
2001, SHADYC, multig.

'8 Propos (a I'adresse du public) entendusbon ben, il faut y aller... alors on y va = Charlie, jarrive ! »
(Charlie Parker, Maitre du Bebopk;Jean[Pelle], elle est trop haute pour moi cette march@a> rampe) ;
(monté sur scéne) ah, ca y est, je suis musiciene®vous aimeriez bien étre la hein ? mais naic»

1 Ou « la magie du spectacle (Annie Maltinti, Ethnographie d’un "groupe" de jazz & Marseille, Qeartet
Témime Aix-en-Provence, mémoire de maitrise d’ethnolp@i#96, p. 81).

2 Elle relie le plateau intermédiaire de I'escatiei monte & la mezzanine et le fond de la (pesiténe. Elle est
en fait entierement exposée au regard du publicsc@éma.



stratégies de distanciation sont limitées par upénatif qui organise les commentaires
évaluatifs des auditeurs et conduit les musiciesia@o-contraindre : ceux-ci doivent « rester
humains » (afficher son plaisir d’étre la, ne pagliger les occasions de contact avec les
auditeurs ni se montrer « hautain »...). Les musgcles plus réputés sont ainsi jugés plus ou
moins « sympas » ou « chaleureux » c’est un bon musicienmais [c’est nous qui
soulignonslil est tres humain, il se prend pas pour ce quit pas »[sous-entendu : I'égal
des Maitres historiques] (amateuf’, dvril 1998). Quant aux jeunes « ambitieux », lirlest
régulierement adressé cette expression : « euse itgoient déja a Paris [voire New York] »,
de fagon plus ou moins bienveillante selon qu'os dstime ou non a la hauteur de leurs
ambitions. Cet impératif d’« humanité » est a rapper des commentaires que les amateurs
font de I'écoute des enregistrements des Maitkese gu'il fait, c’est surhumain » (ou pas
humain, inhumain, mais aussi monstrueux, giganwsquaroyable, énorme etc.).

Pour saisir le sens de cette différence de statiie musiciens du panthéon (passeé) et
musiciens ordinaires (présents), il faut revenae&tains opérateurs de connivence que nous
avions laissés de coté. Il s’agit de I'exhibitioar pes musiciens ddsucs et des références
utilisés pour la réalisation des ceuvres. Ainsi dpianiste qui présentait au public son
saxophoniste comme biberonné au Coltrane,»ou d’'un batteur qui, sous la forme d’'une
sorte de cours destiné aux auditeurs, jouait uneeades cellules rythmiques qu’il nommait
par le nom de leur inventeur supposé (des Maiteds thatterie), puis les combinait de fagon
de plus en plus complexe avant d’entamer son «@resolé. Il ne s'agissait pas d’une
simple démonstration de virtuosité — les expressides auditeurs étaient d’ailleurs moins
d’admiration que de satisfaction amusée. Ces pascéechniques, montrés et nommes, se
faisaient a la foigicelle musicienne et référence aux Maitres. On retroavia idifférence de
statut entre Maitres et musiciens ordinaires :skesonds utilisent sciemment les procédés
attribués aux premiers pour réaliser leurs ceuvedsc'est bien ceci, entre autres, qui est
hautement apprécié par les auditeurs. De faitdeesiers se plaisent frequemment a repérer
les formules, les riffs, les extensions d’accoles phrases... utilisés par les musiciens et a les
attribuer a un Maitre.

I semble donc que le jazz historique désigne miaim panthéon d'ceuvres a
interpréter qu’un répertoire de procédeés esthésigneentés « a I'époque » par les Maitres, et
avec lesqueldl s’agit dejouer. Ni fidélité aux ceuvres originales que chaquerprégation
sert plus ou moins bien (comme en musique clasgiguepérateur de fusion du collectif des
auditeurs dans son rapport didentification a iset (comme en rock), ni impératif
d’innovation sonore (comme en musique contemporaimeen musiques improviséé&s)
mais : utiliser les procédés disponibles, goltésemmble par les musiciens et les auditeurs,
pour se rapprocher de leurs inventeurs et goltercipacité a émouvoir, aujourd’hui encore.
La relation des auditeurs aux musiciens et a lpuppositions esthétiques se fait ainsi au
second degfé puisquelle vise les Maitres qu'ils apprécient @mmun : les auditeurs
aiment les musiciens ordinaires qui aiment les ngéMaitres qu’eux et donnent a entendre
leur génie — sous forme non pas d’ceuvres, maisrade@es musicaux qui ne cessent de
prouver, a leurs yeux, leur géniale efficacité.drvilege accordé au jazz-club se comprend
de la méme facon : écrin ou les Maitres ont puimeret révéler leur puissance créatrice, il

2L Cf. infra. Nous considérerons les termes solo et improvisatomme équivalents, les solos étant en jazz
historique presque toujours improvisés, et I'impsation étant presque exclusivement réservée paasdes
solos.

22 Sur ces idéaux-types, cf. Antoine Hennion, op. cit

% Jean-Louis Fabiani désigne ainsi le rapport copteain aux jazz-clubs légendaires comme kitation d’un
passé déviant « Carriéres improvisées. Théories et pratiquefdz en France s Raymonde Moulin (dir),
Sociologie de l'art Paris, La Documentation Francaise, 1986, pp. 2&): Dans le méme ordre d'idées,
concernant cette fois le rock, cf. Simon Frith,cu®nirs, souvenirs.», in Patrick Mignon, Antoine Hennion
(dir), Rock : de I'histoire au mythéaris, Anthropos, 1991, pp. 247-262.



organise aussi un dispositif scénique propice artetégies de connivence, a l'expérience
d’'une communauté de godt qui rassemble auditeursusiciens autour du méme objet de
passion, trouvé a travers récits et enregistremm®inschez les Maitres du passé. En
guelque sorte, musiciens et auditeurs se divigemaVail esthétique, chacun étant doté de son
domaine de compétence spécifique {fra). La différenciation des statuts et des roles, qui
induit par ailleurs des enjeux et pratiques hé&meg (notamment les motifs de réputation et
de carriére pour certains musiciens), peut étresalme comme seconde par rapport a
lidentité commune d’amatetft

Ainsi, les musiciens habitués du Pelle Méle quasravons interrogés se présentaient
d’abord comme des amateurs passionnés. Aux qusssianleur propre style musical, ils
répondaient par des démonstrations d’humilité, mas I'évocation du style de leur(s)
Maitre(s) favori(s) — et ils n‘avaient pas mémediesd’énoncer qu’ils « jouaient comme
Untel » : il leur suffisait d’affirmer gu'’il « aimant Untel ». Leur investissement de la figure
musicienne se rapprochait moins de celle de ltastisréateur original, que de celle du
passeuy au service du jazz et de ses Maitres qui empdissat leurs discours, et les rayons
de leurs discotheques. L'une des formules qui tidisnt ci-dessus les opérateurs de
connivence prend alors tout son serLCharligParker] jarrive ! ». On comprend pourquoi
il s’agit de « rester humain » et de ne pas préeerdaler les Maitres — ce que dailleurs, la
plupart ne tente pas. De ce point de vue, ces meuasicdessemblent aux interpretes de la
musique classique, serviteurs de La Musique etcdespositeurs du passé qu’ils rendent
présents a leurs oreilles comme a celles des awslite

Cependant, le fait que ce « service » se realise pav I'exécution d’ceuvres déja
composées, mais par l'usage de procédés donnanad lproduction d’ceuvres a chaque fois
nouvelles (au moins en partie) rend possible I'stsement, par certains, de la figure de
I'artiste — et la démarcation, cette fois par tssjazzmen, de la posture de linterpréte. S’ils
sont assez peu nombreux au Pelle Méle, les musieaittgichés a leur part de « mystere » et au
développement d’innovations relatives peuvent faire usage plus « personnel » de ces
procédés héritéd Le rapport a la tradition, aux Maitres, rend fiesun jeu : I'impératif
partagé qui exige de la « continuer » peut insistetdt sur sa perpétuation fidele, tantét sur
son renouvellement, sa remise au goQt du*fo@n peut penser que ce jeu, cette oscillation
entre postures d’artiste et de passeur, entre gydstalistanciation et de connivence, ouvert
par le caractére de second degré du rapport aureseelvaux musiciens (et par ses corrélats,
cf. infra), constitue I'un des ressorts des expériencetgties qui s'élaborent au Pelle
Méle.

24| faut noter que le public du Pelle Méle, comneut de la plupart des jazz-clubs, se distinguelpdorte
proportion de professionnels, d'amateurs et de op@ess actives en jazz (journalistes, producteurs,
programmateurs... ponctuels) qui le composent. Ldesenquéte statistique existante est celle de Laila
Guilloteau,Le public d'un jazz-club parisien, le Sunseigmoire de DESS, Paris X - Nanterre, 1995. Cfsiau
Philippe Coulangeor,.es musiciens de jazz op. cit. ; et, sur I'importance de la « demarmatermédiaire »
dans l'analyse des pratiques culturelles, Pierreheli Menger, « L'oreille spéculative. Consommatien
perception de la musique contemporain®eyue Francaise de SociologkXVIl, 1986, pp. 445-479 ; ou des
cercles d’amateurs et d’habitués, Emmanuel Pedl&n quéte de réception : le deuxiéme cercle. Agpo
sociologique et culturelle du fait artistiqueRéseauxn©68, 1994, pp. 85-103.

% Ce sont aussi ceux qui ressentent les enregistitsnies Maitres comme des concurrents inégaux. Ces
derniers constituent en effet 'ceuvre elle-mémereebnnus, ils demeurent impérissables — a l'irevetes
ceuvres classiques, identifiées a la partition dbatjue enregistrement constitue une version, deséms cesse
dépassée par I'évolution des conventions d’intégtian. Ces enregistrements sont de plus largemeis
co(teux pour les compagnies de disques que la gtiodude créations inédites : il suffit de réédiverracheter

un fonds de catalogue. En 1986, ils consituaiens ple 95% des catalogues francais (Antoine Henridre
disque de jazz en FranceUniversalig Paris, 1986, pp. 439-440).

% Les auditeurs disposent du méme jeu : une mémeecpaut étre appréciée pour ce qu'elle donne andree

du génie des anciens, ou pour l'originalité qu'eliamontre dans I'usage des procédés hérités.



La division du travail esthétique : une musiqudram de se faire

Il nous faut a présent nous arréter plus longué¢rmen ’élément que nous venons
d’ajouter : la position du musicien comme créafetinon interprete) des ceuvres jouées (si ce
n'est des procédés qu'il utilise). En effet, cetbesition de créateur relatif induit, comme nous
venons de le voir, un jeu avec I'héritage, objecn procédés a utiliser. Mais elle introduit
aussi une autre modalité du godt pour le jazz fhégie : I'attention a, le travail collectif du
caractéreen train de se fairede la performance musicale — puisque c’est le crassi
interpréte qui se fait créateur. Ainsi, le dispibsiti jazz-club s’organise autour de cet intérét
esthétique (bien gu’il ne soit pas rationalisé carprocédé tributaire d’'une compétence par
les amateurs). Tout en donnant a entendre lesgged#rités des Maitres, il met en exergue,
en visibilité la part non préalablement concert@s deuvres pour donner a golter sa
contingence, sa dépendance aux circonstanicest nuncde la situatioff. Nous décrirons a
présent ce dispositif de focalisation sur le cam@cen train de se faire des performances, en
nous intéressant a la division du travail esthéigqui permet sa production et son
appréciation en situation (et fait partie des élétmeontingents appréciéd)

Le déroulement ordinaire des soirées du Pelle Mé&ad la forme d’'un proces de
montée en intensité L'émotion musicale, quand elle advient, se doaneir comme une
sorte d’excitation, croissante au fil de la soir@e fur et a mesure des jubilations ponctuelles
qui surviennent avec les solos réussis. Qualifiefofme des émotions esthétiques, dont le
propre est de ne pas se livrer en mots, est uhe tiamplexe. On peut toutefois s’appuyer sur
un ensemble d'indices. D’'une part, les gestesapisignalent (et contribuent a les produire)
indiquent quels sont les prises, les embrayeurd’@motion — battements de pieds et
hochements de téte en rythme (ajouter pour lesameuasi 'amplification de la gestuelle),
applaudissements (pour les auditeurs) et visagesasm (pour les musiciens), sifflements,
cris et onomatopées (ici : « ouais, bravo, vasyettiens...») se concentrent ainsi grosso
modo sur certaines séquences de la fin des sal@ndails sont les plus intenses). D’autre
part, les commentaires écrits et oraux usent défigatifs et de registres récurrents. Nous
n'avons pas la place d’en faire I'analyse ici. fubns juste que beaucoup tournent autour de
la métaphore sexuelle, prise pour désigner un prdgatensification qui débouche sur une
euphorie ponctuelle. Enfin, d’autres indices petn&re mobilisés pour distinguer I'émotion
jazziste d’'une transe (si les moments intensesalguit a une suspension du calcul, on ne s’y

27 patrick Williams analyse de méme, & partir desiquas d’édition discographique, cet intérét pquéé les
amateurs a la dépendance des ceuvres aux condiotes création (« De la discographie et de soneisag
L'ceuvre ou la vie ? »1,’Homme n°158-159, avril-septembre 2001, pp.179-199).

% Dans une perspective similaire, Morgan Jouverstalysé les performances de musiques électronigues,
point de vue du travail situé des disc-jockeyscaaenotion de « scénario socio-musical » (« "Ertgmpar le
mix". Les DJ et le travail de 'émotion $errain, n°37, septembre 2001, pp. 45-60).

% par souci de clarté, nous avons choisi de n’évoque les actions qui visent 'advenue d’émotionssicales,

et donc de limiter la description aux acteurs tgisils se font attentifs, et participent directermest
intentionnellement & I'élaboration esthétique. lrepgoe du jazz-club est en effet de mettre en prEseleux
types d'acteurs entretenant des rapports différefiction esthétique : les amateurs (musiciensfegsionnels
du jazz et auditeurs habitués, entretenant un ragpwantau ceuvres de jazz) et les clients (pour qui becti
esthétique sert en quelque sorte de décor secendairdautres activités principales, notamment
conversationnelles). Il faudrait donc idéalementrteompte de cette co-présence, et ce d’autast guie I'une
des spécificités du jazz-club réside bien dansoksipilité qu'il laisse aux acteurs de passer,ipilus fois au
cours d'une méme soirée, de I'un a l'autre de epparts a I'action esthétique, et que I'action étitjue elle-
méme se définit en partie en relation avec cetssipdité. Faute de place, nous avons choisi dséaide coté
ces aspects.
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« oublie » pas). Ainsi du type de stupéfiants sdsi pour aider a la mise en disposition de soi.
Les plus courants sont les boissons alcooliséesgceindairement le cannabis, moins fréquent
et réservé a I'espace quasi-privé d@ta sessiofl. Quelques formules courantes, recueillies
aupres de musiciens, indiquent quelle est la lagid@ ces usages : il s’agit de ne pas « se
mettre dans un sale état », mais de « garder ifépe », d’« avoir la téte froide ».

On peut donc décrire le déroulement des soiréesneota succession de phases ou
s’emboitent deux types de processus d’intensifiogprincipaux. L'un s’établit a I'échelle de
la soirée, les autres a I'’échelle des solos :denmr résulte de la qualité des seconds, qui eux-
mémes sont conditionnés par la qualité du premigre-soirée réussie produit donc des solos
de plus en plus intenses. Ainsi, la soirée vogsséder une phase de préparatifs, un premier
set (moment d’effectuation des ceuvres), une pamsgecond set et une phase de cléture, qui
parfois se fait pause avantjan sessionLes solos prennent place a l'intérieur des marxea
gui se succédent durant chaque set, ces morceasistanmt en |'effectuation d’'un théme, puis
d’'un ou plusieurs solos, puis de la reprise du thelma désignation de ces différentes phases
par des notions musicologiques (set, morceau, thésmle) fait implicitement porter la
responsabilité¢ de I'action esthétigue sur les @saules seuls musiciens. Nous nous
attacherons a reconsidérer cette conception : agscités descriptives remises en cause, il
faudra en effet prendre toute la mesure de sorctemeaperformatif, lui redonner son statut
d’opérateur (parmi d’autres) de I'action esthétique

Durant la phase de préparatifs, le Pelle Méleerafte & beaucoup d’autres débits de
boisson : les acteurs se distribuent en groupesodegersation autour des tablées ou du
comptoir et consomment des boissons (souvent @éeal). Trois indices dénotent cependant
gu’il s’agit ici de musique : les portes n'ouvregui’a 18 heures ; les tarifs sont majorés
('entrée étant gratuite) ; et les acteurs porfegguemment leur attention, & un moment ou a
un autre, sur le concert a venir (qui débute awentalrs de 21 heures 30) ou plus
généralement sur la musique. Ces conversatiorss ainsommation de boissons alcoolisées
peuvent s'interpréter comme des procédés de misispaositiori’. De la méme facon que les
musiciens se préparent pour leur prestation (cdratégon, concertation collective,
anticipations, gestion du trac etc.), les auditesgsmettent en condition afin de se rendre
disponibles a I'action esthétigue et pouvoir y icgver et l'apprécier au mieux. Les
conversations consistent grosso modo en I'exposéydéts personnels et des points de vue
généraux sur le jazz (son histoire, ses acteursétat actuel...), I'’échange de souvenirs de
concerts et le partage des signes avant-coureuis glestation du soir que chacun tente de
repérer et d’interpréter dans le comportement desigiens programmeés — présents parmi les
auditeurs, généralement regroupés au comptoir @uoimité. Les auditeurs operent en
guelque sorte une plongée progressive en jazzuettemt tous les éléments qui peuvent
parfaire I'ajustement anticipé de leur écoute arven

La pause entre les deux sets présente les mémiesirs) si ce n'est qu’il s’agit moins
de préparatifs que de réajustements. Elle durendguart d’heure a une demi-heure, et le

% « Désigne des séances "after hours" (aprés lessee travail) — en francais"bceuf' — ol des mesiide
tous bords et de tous styles se réunissent pdiwree a partir de themes ou de structures harques simples,
a des improvisations, parfois a des chases [dugi® @leux musiciens] » (Jean Jamin, Patrick Wiliam
« Glossaire ».’Homme n°158-159, « Jazz et Anthropologie », avril-segige 2001, p. 319).

31 Pour une analyse de ces opérations de mise ewsitisp de soi, cf. Annie Maltinti, « Emotions en
situations...», op. cit. ; pour d’autres situations, Sophie $daneuve, « De la "machine parlante" a l'auditeur.
Le disque et la naissance d’une nouvelle cultursicaile dans les années 1920-193Uesrain, n°37, septembre
2001, pp. 11-28 ; et Tia DeNora, « Quand la musdgiéond entre en action Berrain, n°37, septembre 2001,
pp. 75-88. Pour une vue plus générale, cf. Emilien@rt, Antoine Hennion, Sophie Maisonneuk@ures de
'amateur. Formes, objets et pratiques de I'amatedeg musique aujourd’huiParis, La Documentation
Francaise, 2001.
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contenu des conversations s’y fait plus intensémmertical. Il s’agit (outre les conversations
diverses) d’interpréter ce qui s’est passé duranpremier set en évaluant I'orchestre et
chacun des solistes et en repérant les saillarecésud prestation (ce qui fait effet, positif ou
négatif). Ce retour immeédiat contribue a réoriedt@tention de chacun sur ces saillances
pour le second set. Enfin la phase de cloture,nduaguelle chacun termine son verre et se
prépare a partir, voit les auditeurs conclure lequalifications du concert et des musiciens,
facon de donner par les mots et leur échange gundsistance aux impressions ressenties,
et de les mémoriser. Les termes définitifs de Fapiation de la soirée sont parfois réévalués
par la suite, mais ils peuvent aussi, et c’est enule cas, se retrouver tels quels dans les
remémorations ultérieures ou les commentairegjuas.

Nous avons eu l'occasion d'assister a une séqupresgue « compléete » de ces
opérations de réajustements et de qualificatiormabtula pause d’'un concert, un auditeur
désignait le pianiste, programmé pour la premiéig du Pelle Méle et lancait<:il est doué
ce petit, vous avez vu comment il sculpte ses snprBes partenaires de tablées discuterent
alors rapidement du jeu du pianiste, en termeszagéeéraux. Durant le second set, I'un
d’entre eux interrompit une conversation quandidaigte entama son deuxieme solo. Tous
s’y firent attentifs, avant de reprendre leur dgstan dés le début du solo suivant (par le
saxophoniste qui avait été qualifie com®en peu léger)» Par la suite, chacun des solos du
pianiste vit ces auditeurs concentrés et touchésh@ments de téte, battements de pieds et
applaudissements nourris a la fin des solos). Anlalu concert, ils échangérent a nouveau
leurs impressions sur gepetit talent » précisant et durcissant leurs qualificatiorsga se
voit qu’il a potassé ses tables d’harmonje«c’est rare les jeunes qui en font pas trop, il a
déja la sobriété »« c’est tout en retenue, il place au millimétreSur le chemin du départ,
deux d’entre eux s’arréterent discuter avec legpatiu lieu, semble-t-il pour le féliciter de la
programmation du soir et probablement pour luefgart de leurs impressions sur le pianiste.
En effet le lendemain, alors que nous linterrogicen entretien sur celui-ci, le patron
répondait « oui, celui-la je I'avais repérg..], c’est un bon, apres le concert quelqu’'un m'a
sorti que c’était un sculpteur de sons conjfffeelonious]Monk®... enthousiaste, quoi. Mais
vous avez vu avec quelle facilité il compose, rihiage, c’est inimaginable®s (entretien, 10
avril 1998).

Ces opérations de mise en disposition et de reapent réalisées par les auditeurs
n'importent pas qu’'a leur réceptivité a l'actiontretique. Plus précisément, le role des
auditeurs ne consiste pas seulement a recevoieleses élaborées par les musiciens durant
le concert, puis a les évaluer — c’est-a-dire aflier qua posterioriet uniquement sur leur
réputation, par le biais du bouche-a-oreille ou desymentaires critiques. lls participent
directement a l'action esthétique, et leur récédigtia des effets sur leur comportement
immédiat, donc sur cette action, donc sur le cotepoent des musiciens. L'action esthétique
est coproduite par tous les acteurs en présencg spt attentifs. C'est ce que nous allons
décrire a présent en nous intéressant aux setgremual place I'effectuation des ceuvres, et
notamment des solos.

% Un écho saisissant a l'analyse que fait Denis tdéales instances par lesquelles passent nos tagpor
« Thelonious Monk, le sculpteur de silence » (clestitre de son article darlshomme n°158-159, avril-
septembre 2001, pp. 139-178).

% 0n le voit, échange et durcissement des qualifioat n'aboutissent pas nécessairement (méme di c'es
semble-t-il souvent le cas) au consensus sur Euvalu musicien, ni méme sur les saillances sp@e§ de sa
prestation. Ici, elles sont trouvées respectivendants les solos improvisés ou les arrangementsaptés. On
peut noter toutefois qu’elles renvoient probablendenn méme type de compétence, traduite par wn d@ons

de « construction » harmonico-rythmique (composijti@rrangement / tables d’harmonie, placement au
millimétre), qui pourrait renvoyer au bagage saelaiu pianiste en question, fraichement sorti das€ovatoire.

12



Les sets s’annoncent par la montée dispersée deisians sur scene et la translation
des lumiéres du parterre a la scene. Les convensatiestompent (sans jamais s’éteindre tout
a fait), et la plupart des clients, pour ceux pdagévant la scéne ou sur la mezzanine, défont
les cercles des tablées pour se tourner vers fesaés se font auditeurs, comme ceux qui
montent sur scéene se font musiciens. L'espace sitdation se joue, ou « quelque chose se
passe » ne met plus en relation des partenaireomleersations autour des tablées (et du
comptoir), mais des partenaires esthétiques dispsé&haque c6té de la rampe de scene. Ces
partenaires se décomposent en deux ou trois ensgnd®dlon les moments : musiciens /
auditeurs pour I'exposé des thémes ; soliste /ecrars accompagnateurs / auditeurs pour les
solos (configuration sur laquelle nous nous foeatiss).

Il peut étre utile ici de restituer la facon domhprovisation soliste est concue par les
amateurs qui la rationalisent. Ceci permettra damséme temps de décrire les modalités de
I'action des solistes, avant d’en venir a celles @ecompagnateurs puis des auditeurs.

Les rationalisations discursives du procédé dimsation en jazz historique
s’élaborent toutes du point de vue du soliste. iéatoon lui est attribuée de facon exclusive :
c’est lui qui crée, sur le vif, la part originale Hoeuvre jouée. En conséquence, les sources de
la création sont renvoyéas fine a la seule intériorité du soliste : si rien n’'nakié de lister
d’autres éléments, ils restent concus commecdeditions extérieurefavorables ou néfastes
a l'expressionde cette intériorité, seule source du génie. Atipae ce postulat, deux
ensembles de métaphores sont employés. Le preouiaret autour de I'insondable alchimie
du don inspiré : il s'agit d'un « mystére », et lmu le décrire ou le formaliser serait
impossible, voire sacrilege. Dans ce cadre, leméhés extérieurs qui peuvent influer sur le
soliste se partagent entre I'image de I'écrin psdp@ I'expression de son génie (les
conditions du concert, I'atmosphére du lieu, la liggiadu public et des partenaires
musicaux...) et celle des conditions favorables atsoneur interne (tous les aléas de la vie
qui pourraient modifier I'état psychique du musigieLe second ensemble renvoie a I'image
générique d’'une combinatoire : le soliste est wreesde centre de calcul qui inteégre toutes
les données utiles et les restitue sous forme soherméme genre d’éléments extérieurs peut
ici étre thématisé, et cette image n’est pas ekaud'un « supplément d’dame » ou d'un
« résidu a l'analyse » distinguant les technicieingioses des artistes inspirés. Quoiqu'il en
soit, elle ouvre seule la possibilité de ratioralens musicologiques. Ce sont celles qu’on
trouve notamment dans les mantiels

L’analyse musicale courante des ceuvres discographigles Maitres fait ainsi
ressortir plusieurs ensembles d’éléments distingeén leur degré d’extériorité au soliste —
le plus extérieur étant le moins singulier. Le pimest constitué par le répertoire des
standards. Un théeme est un standard quand il esisret enregistré par de nombreux
musiciens ; il devient alors disponible a tous megsiciens et impersonnel (la capacité a
attribuer les standards a leur compositeur est lsiraffaire d’érudition ; seules certaines
versions sont nommeées, mais du nom des Maitreseguont enregistrées). Les standards
fournissent des cadres harmoniques aux solistesladorme d’une grille d’accords, parfois
amendée par I'orchestre qui s’en empare. Leur geraent en vue d’'une prestation propose
de plus un cadre rythmique (tempo) et, parfois,emsemble de cellules rythmiques et
mélodiques singularisant le theme et que les saligtutilisent. Ce cadre offert aux solos est
prolongé, pendant le solo, par la section rythmigénéralement contrebasse, batterie et
piano, ou tout autre instrument capable de polynjgls ou d’accords) qui maintient le tempo
et déroule la grille d’accords, de fagon plus ouma@ctive. Ainsi le terme de cadre exprime

3 Cf. les deux manuels les plus diffusés en langaeckise, Philippe Baudouidazz mode d’emploP vol.,
Paris, Outre Mesure, 1990 ; et Jacques Sitanpartition intérieure. Jazz, musiques improvisédearis, Outre
Mesure, 1992.
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bien I'extériorité attribuée, de fagcon performatiseces éléments — qu’on mesure par exemple
limplicite contenu dans ce genre de propositiars tcourante : « le soliste improviser la
grille d’accords ».

Le deuxieme ensemble est constitué par les formulghmico-mélodiques
conventionnelles et les inflexions de timbre quedelistes emploient pour improviser avec
ces cadres. Elles sont recherchées et reconstidu&soute des improvisations des Maitres,
ou elles apparaissent comme des constituants de stgle singulier. Elles sont ainsi
personnalisées au sens ou elles sont attribuées Baitres. Mais elles sont moins partagees
par les musiciens que les éléments du cadre: ael@m® pas (encore ?) fait I'objet de
rationalisations collectives d’ampleur comme letstes procédés harmonigqdgsChaque
musicien doit les repérer et apprendre celles guicbnviennent par I'écoute analytique
solitaire des enregistrements ou par les proca¥sgsais-erreurs qu’engage le jeu collectif.
Ce faisant, elles sont investies d’'une relatiomtdiité quasi personnelle entre I'apprenti
musicien et le Maitre qu'’il s’est choisi : intéig#es par I'apprentissage, elles demeurent
attachées a leur Maitre d’origine (donc extérieai®ge point de vue), et souvent repérables
comme telles par les amateurs. Le troisieme enserabl constitué par le méme type
d’éléments (timbres et formules) des lors que teigine ne peut étre attribuée a un Maitre :
imputés a lirréductible intériorité d’'un musicieits font alors la singularité de son style.
Cependant, en jazz historique, ces derniers élémemtsont pas toujours recherchés ni
appréciés, I'innovation n’étant pas valorisée.

Alors que lI'analyse musicale est réaliséposterioripar I'écoute d’enregistrements,
les analystes ont tendance a prendre les régglayités abstraient des sonorités entendues
pour les régles qui ont présidé a leur engendrenhentode musical gu'ils reconstituent est
alors censé étre connu dans son ensemble par leisiems, et sa mise en ceuvre congue
comme une sorte de calcul combinatoire purementahehcomme le seul déterminant de la
forme esthétique finale. Or d’'une part, les safaire de la création sont beaucoup plus
partiels, divers et hétérogenes ; ils ne peuvenédaire a de tels ensembles cohérents de
régles solfégiques, ce qu’une analyse située deéktion peut utilement démontidr méme
si I'on doit tenir compte des rares musiciens efsént virtuoses du calcul rythmico-
harmonique instantané. D’autre part, il faut prenldrmesure du sens tres différent que prend

% Ainsi les manuels sont beaucoup plus diserts *sarrhonie et la métrique que sur les formules, garf
données a titre d'illustrations, et plus sur cellegue sur les timbres, presque jamais évoqués si'est au
passage, de quelques adjectifs. lls fournissentqatre des méthodes pour repérer et apprendfertasiles —
la technique valorisée et abondamment prescritéadeanscription de solo, censément la seule <al#a
école » du musicien. C'est la raison pour laquédpprenti peut trouver, a c6té des nombreux rdsuge
standards, des recueils de solos de Maitres titmearnotations simplifiées. Mais les seuls masoel analyses
qui tentent de rationaliser la logique d’usage fdesules héritées, d’'un point de vue individuel ioteractif,
sont plutdt récents, et en langue anglaise — ¢amment Paul F. Berlinemhinking in jazz. The infinite art of
improvisation Chicago & London, Chicago University Press, 1984onson Ingrid T.Saying something. Jazz
improvisation and interactignChicago & London, Chicago University Press, 1984 David Sudnowyays of
the hand. The organization of improvised cond@ambridge, Harvard University Press, 1978. Cedigasi
absence de rationalisation musicologique et l'ingrore attribuée collectivement a cette dimensionjedu
musical engagent un rapport a I'écrit relativens@ngulier : si les amateurs de jazz se plaisenstnduer leur
pratique en soulignant I'importance de la transioiserale des savoir-faire, il faut tenir compte du fait que
celle-ci s’imbrique, dans des modalités diversedewr transmissiordiscographique le disque fixant les
sonorités de fagon beaucoup plus précise et abée$sul besoin de formation solfégique) que laesdcriptions
graphiques Cf. aussi note 38.

% On se reportera aux perspectives nouvelles quengeBenis Laborde, « Enquéte sur I'improvisatipdans
Michel de Fornel, Louis Quérd,a logique des situations. Nouveaux regards sucol@égie des activités
sociales Paris, EHESS, série Raisons Pratiques n°10, @p-229. Plus largement, la conceptualisation d’'un
savoir incorporé sous forme de schémes d’actioré(es d’expérience ou schémas procéduraux) donode
d’activation économise le passage par le calculéapéoposée par Pierre Bourdidie sens pratiqueParis,
Minuit, 1980.
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un savoir-faire lorsqu’il est, ou non, thématisé&pleité, rationalisé sous forme d'une
compétenc¥. L'analyse musicale fait porter I'attention sursdearamétres de I'expérience
esthétique qui n’étaient pas repérés, questioraredysés comme tels avant son passage, et
influe des lors sur le contenu de cette expérieGeecaractere performatif, beaucoup plus que
descriptif, est directement visible en jazz. Lesditmurs dotés d'outils d'écoute
musicologiques n'apprécient pas les mémes éléndamis telle ceuvre que ceux dont I'oreille
est armée differemment — exemple observé en conaamt compositeur de musique
contemporaine s’émerveillait des subtilités harrqoas qu’il décelait a I'écoute d’une ceuvre
de musiques improvisées, quand d’'autres auditetireg musiciens) ne les entendaient pas
puisqu’ils ne s’en souciaient pas, étant attemtifappréciant le processus de coordination sur
le vif entre des singularités stylistiques tel fjg& donne a voir en gestes et a entendre en
sonorités : la méme ceuvre, appréciée au moyeniltiges auditifs différents, ne servait pas
la méme expérience esthétique. De méme, les mosidermés au sein d’écoles qui
privilégient I'analyse musicale ne jouent généraatmpas le méme genre de jazz que ceux
formés « sur le tas ». La montée en puissancezduciantemporain, qui investit la qualité et
la complexification des orchestrations et des cans8bns harmoniques, peut ainsi étre
comprise comme un effet, entre autres, de la gsatarn croissante des musiciens de jazz, ou
ils ont appris a se faire attentifs et a travaities parametres.

On le voit, mystere du don ou rationalité comhirat c’est toujours laituationde la
création qui est évacuée comme déterminant de feetseulement intégréet(goltég en
tant que condition plus ou moins favorable a I'egsion du génie intérieur du soliste. Ainsi,
tout n'est pas a jeter dans ces rationalisationsedkes » musicologiques, « conditions »
extérieures). Au contraire, toutes les petites itmmsd, causes et déterminations qu’elles
mettent a jour sont bonnes a prendre. Mais il s'dgileur donner un statut autrement plus
actif dans la réalisation des expériences estreiguprendre acte de I'inadéquation de cette
image d’un calcul combinatoire et exclusivementégptiue, et considérer 'ensemble de ces
schémes d’action incorporés et de ces conditionmm desopérateursde I'élaboration des
ceuvres (qu’on saisit alors comme I'ensemble destsetsthétiques produits en situation),
mutuellement activés et ajustés au fil de la simatLe dispositif de concert devient un
ensemble d’appuis pour l'action esthétique : maies conditions plus ou moins favorables,
gue des opérateungcessaires disposition des acteurs ; moins un génie intépecalable a
son expression en fonction de la situation, que abespétences et savoir-faire musiciens
généraux qui ne se spécifient gu’en s’actualisapt; grace aces opérateurs.

De méme, I'action esthétiqgue se voit alors dis&d@ tous les acteurs en présence,
chacun doté de son domaine de compétences, chamur de I'expérience esthétique — la
sienne et celle des autres. Ainsi des musiciensgrompagnent le soliste : leur rdle consiste
a prolonger le cadre harmonico-rythmique proposédegsheme. Mais on pourrait tout aussi
bien dire qu’ils jouent eux-mémes en fonction de ceglre préalable et partagé. lls en
actualisent certains possibles en fonction desnptras de la situation qui contribuent a
l'intensification esthétique (déroulement du sodxpressions des auditeurs). De ce cadre
abstrait, seul le tempo est entierement fixé, passibilité de modifications au fil de I'action.
La grille d’accords dessine un espace de possilssou moins clos sur I'ensemble des notes
gue désignent soit un accord et ses extensionstugliers, soit un mode et les gammes
correspondantes compatibles avec la grille — sé&@snotes possibles incorporées telles
guelles par les musiciens au cours de leurs apgsages (« faire ses gammes », « explorer
les grilles »), et qu’'active en situation la dénoation des accords impliqués par le théeme.

37 Sur la question de la rationalisation des procédésicaux, cf. Max WebeSociologie de la musique. Les
fondements rationnels et sociaux de la musidrsal. et prés. Jean Molino, Emmanuel Pedler)isPitétailié,
1998.
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Les autres paramétres harmoniques et rythmiqudsagastés sur le vif en fonction
des possibilités que le déroulement de I'actionreust fermé®. Méme, la qualité d’une
section rythmique (c’est le nom donné aux accomaiagyms) s'évalue en fonction de sa
capacité a spécifier les possibilités offerteslparadre préalable du theme dans le sens d’'une
influence, d'un effet d’intensification sur le jelw soliste. Ces éléments sont thématisés : les
musiciens font des « appels » au soliste (le pansue un accord étendu ou renverse,
élargissant ainsi I'’éventail des notes possibles posoliste jusqu’a des notes flirtant avec la
justesse, a charge pour lui de se saisir de ce#isilplité) ; ils « soulignent » un passage de
son solo (rupture de la régularité rythmique pardéeur, reprise d’'un enchainement du solo
par le pianiste, ou d’'une note inattendue par &siste, jeu a l'unisson sur un passage.ils
« poussent » le soliste (dédoublement du rythmgmeatation du volume, accentuation des
basses, placements de riffs... qui incitent le sobsintensifier son solo). Mais si I'on sait les
désigner, leur usage pratique reste peu rationatiséaines analyses musicales décrivent des
enregistrements de ce point de vue ; aucun maru@lof{re connaissance) ne traduit ces
descriptions en modes d’emploi ou prescriptionsrniues®, qui indiqueraient par exemple
qguand il faudrait placer un riff ou un break rytigoe. La logique du placement et du choix
des propositions des accompagnateurs est renvoyéesans du jeu accessible uniguement
par I'expérience et l'acquisition «sur le tas »ndusorte d’incorporation des schémes
pertinents par I'imitation et I'ajustement progrésai fil des essais-erreurs). Finalement, les
partenaires musiciens du soliste sont congus codeneacteurs de I'action esthétique, mais
secondaires : leur role est thématisé, parfoisitjécais dans le sens d’'un cadre qui favorise
plus ou moins le déploiement des capacités ou fésgion de l'intériorité créatrice du
soliste — leur place est celle de serviteurs distsol

Les modes d’action des auditeurs sont quant aieuté$, mais réels. Le volume des
conversations et la position des corps (tournés lescéne ou vers les tablées) indiquent tout
d’abord leur degré de disponibilité et d’attentamnx propositions esthétiques — ou de retrait
de l'action esthétique. Quand l'activité des musisi est appréciée, ils en sanctionnent la
gualité ressentie en applaudissant a la fin deseaox et, au cas ou un solo est évalué
comme particulierement réussi, a la fin du solo.firfknen cas d'improvisation
particulierement intense, les auditeurs peuventiggmar leur plaisir et inciter le soliste a
I'intensifier encore en placant des interjectiomsdes sifflements au moment d’une citation,
d'une formule ou d'une séquence remarquées (pam@ee un suraigu prolongé, une
séquence répétée, un soudain déluge de sonorgésesaet fortissimo...). La plupart du
temps, la gestuelle du soliste, voire des accongiagrs, suit le méme mouvement,
s’amplifiant, s’intensifiant aux mémes moments. ghile processus d’élaboration esthétique
est en quelque sorte cumulatif : les divers actslimgitent mutuellement a I'intensification,
si bien que l'intensité, dans le meilleur des cagit au fil de chaque set et d'un set a l'autre —
ou bien linteraction ne « prend » pas et le rétd&@is uns conduit les autres a assurer le
minimum musical, et vice-versa.

De nombreuses expressions servent a désigner ce#eaction et son degré
d’intensité. Les musiciens parlent souvent de lom@nce du public, qui les « pousse », les

3 Cf. Howard Becker, « L'étiquette de I'improvisati®, Propos sur I'arf Paris, L’Harmattan, coll. Logiques
Sociales, 1999, pp. 117-129.

% C'est I'une des raisons pour lesquelles la plugeg enseignants de jazz utilisent les ressouésxkmple
(vivant ou, surtout, discographique) et du jeuexdlf, plus que celles des codifications musicdlaspédagogie
du jazz est ainsi le lieu de tensions fortes er#edeux rapports aux savoir-faire musiciens, ¢essa I'origine
de polémiques régulieres sur la possibilité oudlegetr de I'enseignement scolaire, et d’'une graétierdgénéité
des formats pédagogiques existants. Cf. « Pédaghgigmzz : Doctor Jazz ? es Cahiers de I'Animation
Musicale n°27, 1985 (Actes du colloque de Mulhouse, 2&&ftembre 1984)Enquéte sur I'enseignement du
jazz dans les écoles de musique contr6lées paat)'Baris, Ministére de la Culture, mars 1999. CEsamote
34.
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« porte » (expressions portant sur I'effet des tauds sur le déroulement des solos), qui a du
« répondant » ou non (expression dénotant aussvaiaation des auditeurs, connaisseurs ou
béotiens, acte d’évaluation fréquent qui confirmailléurs que les musiciens integrent le
comportement des auditeurs parmi les paramétregégident de leur actiof) Les auditeurs
ont parfois aussi recours, quant a eux, a des ssipres portant sur I'état du processus
d’interaction esthétique : ga monte », «a retombe », <'est vraiment bon », &est
plat »... « Ca» désigne I'ambiance, la qualité desitaation, lintensité esthétique. Ces
expressions sont employées comme celle des musi@igosteriori pour établir la qualité
d’'un concert, mais sont aussi échangées entrecauslipendant le concert. Cette qualification
instantanée de la situation fait ainsi partie, carllansemble des commentaires échangeés
pendant I'action, des modes d’action des auditewées durcissent leurs appréciations,
modifient leur état de disponibilité, et par laure facons de participer a I'action. Elles
indiquent dans le méme temps a quel point les awdit quand ils estiment que « quelque
chose (peut) se passe(r) », se font attentifs s lemiparametres pertinents de la situation, et
procedent a des évaluations et des réajustemeuapseints — a quel point ils sont, eux aussi,
des acteurs du concert et de leur propre expériestbétique. Au-dela d’'une simple réaction
mécanique aux propositions des musiciens, ils raam@ht ainsi une sorte de réflexivité
pratiqgue (et en partie collective, partagée) sitaéégale distance de l'action aveugle et
irréfléchie, et du modéle intellectualiste de Ifevdvité comme moment suspendu d’activité
mentale articulée en un raisonnement argumentatif.

On le voit, les musiciens ont tendance a évoquexcw des interactants pris
séparément, et a assigner I'action des auditeuns Ble réactif ou incitateur, c’est-a-dire
dénué de toute initiative dans le déroulementalditn. Les auditeurs évoquent plutdt, quand
ils n'attribuent pas l'autorité sur les ceuvres aauls solistes, le processus lui-méme, comme
dépassant la somme des interactions, intégransdrable des interactants sans souci de
hiérarchiser leurs parts respectives d'initiativie deeffet. Ces points de vue, s’ils sont
déterminés par la place qu’assigne a chacun latgity ne sont pas contradictoires : il s'agit
d’'une interaction, d’'une réelleoproductionde I'expérience esthétique, masymétrique
Rétablir la réalité de cette coproduction améneaiaians un premier temps a déstabiliser
guelque peu la conception ordinaire de la créatjolont les amateurs ('auteur, c’est le
soliste). Toutefois, il s’agit moins pour I'obsetear de disqualifier, que de requalifier cette
conception — de la prendre au sérieux en lui redlonson statut propre : il s’agit d'un
discours pratiqgue, dont [lefficace tient moins a peertinence descriptive qu'a sa
performativité. Sorte de grille de perception ditsasions incorporé®, il guide I'attention
des acteurs et détermine leurs comportements (udenwemploi); il informe leur
appréciation (fournissant des reperes et des esital'évaluation) et leur expérience
(contribuant a lui donner sa couleur et son intéhsil se valide lui-méme car les acteurs
agissent d’apres ses directives : «jai entendtelJig’était tres fort », et peu importe que

0 Quand ces propos sont tenus au cours d’une ieterjgurnalistique, il est parfois difficile d'y fa la part de

la tentation démagogique. Mais ils sont aussi tearuprivé, entre musiciens parlant de leurs piiesiat Par
ailleurs, tous les musiciens ne les tiennent padigne de démarcation semble suivre a peu piés qe sépare
adeptes de la « distanciation » et de la « progimifet non celle qui séparerait musiciens « corviaex » et
MUSICIeNns « purs »).

1 Ces considérations engagent une fagon d'appréhéesialiscours, informels ou critiques, sur les mesiv
moins comme des discours d’accompagnement renvayditéologie de leurs énonciateurs, que comme des
réservoirs de repéres cognitifs et perceptifs dhbgique tient & leur visée performative, a Iplus ou moins
grande prise sur les ceuvres comme sur les autresraces mondes de I'art. Comme le rappelle JearsL
Fabiani commentant Baxandall, « I'appréciation hjamais seulement le produit d’'une pure confraotaéntre
une subjectivité et des icbnes » ; elle nécesgiie «grille de déchiffrement s’appuyant sur unetesate
paradigme théorique qui ne peut s’appréhender gns dne forme langagiéere » (« Célébration, dévaitgm
abstention. Tactiques de la sociologie face a Iamitemporain »Giallu. Revue des arts et des sciences
humainesn°2, 1994, pp. 53-54).
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« ] »'ai participé a la qualité du concert pourwuec je » I'ai fait et que ce fut efficace (et
pour le contenu des solos, et pour le contenu deexpérience).

La coproduction de la musique

La notion d’expérience esthétique, telle que ndasons utilisée, possede les
avantages de son imprécision. Catégorie de deserigélibérément désindexée de tel ou tel
parametre de la situation pris isolément, elletenein effet a porter I'analyse sur la relation
qui organise la mise en présence et l'interactimegssuelle de tous les paramétres pertinents
— relation qui, en jazz historique, prend cetteldedorme : un rapport de second degré aux
objets du godt, une focalisation collective desrdtbns et des gestes sur le caractére en train
de se faire de I'expérience esthétique. Elle remtaiit autant aux auditeurs qu’aux musiciens,
tout autant aux éléments hérités (le lieu, lesrumsénts, les dispositions incorporées, les
discours disponibles) qu'a ceux produits par lauadion (sonorités, gestes, paroles,
circulations). La liste de ces éléments se voisiaiigéterminée par chaque situation observée,
et non par sa conceptualisatianpriori, dont I'utilité tient dés lors moins a I'énonciati
d’'une vérité définitive sur ce qu’est la musiquéag comparaisons qu’elle suggere avec les
contextes gu’elle apparente a cette situation,uetiripitent a étendre et affiner le regard
analytiqué®. Le principal intérét de la notion d’expérienceéhésique est donc en quelque
sorte négatif : elle évite toute substantialisatien’'un ou I'autre de ces éléments comme de
leurs relations, et la réduction des uns a un s&rtre eux placé comme principe ou
« derniére instancé’®— elle permet darticuler entre elles les dimensigue travaillent
isolément (pour les approfondir) chaque discipebhehaque tradition théorique : « ce qui se
passe » dans ce jazz-club, c'est I'exécution d'@suvsonoreset une étape dans la
construction de carrieres professionnellesles jeux d’identification et de distinction du
public etc. Ainsi, chacun de ces éléments concrémérobservés est ici considéré par les
usages qui en sont faits en situation, et par $ietsepropres consécutifs a de telles
utilisations : « la musique » s’identifie dés larses usages, a ces mouvements situés de mise
en relation — et devient le méme genre de subkt&arts substance (ou de concept comparatif)
que « expérience esthétique ». La focalisation’al®allyse sur la « Iégalité interne », pour
reprendre I'expression de Max Weber, de I'expéreasthétique permet ainsi non seulement
de ne pas la réduire aux enjeux et aux gestesaquogroduisent, ni de la surobjectiver en
renvoyant ces derniers a de lointains effets deecad de context& mais précisément de
saisir 'ensemble de ces parametres de la sityatlmacun doté de ses logiques, de ses effets
et de ses cheminements antérieurs, dans les stocteurs de leurs mises en présence et en
relation effectives — de leuusages

2 Cf. Jean-Claude Passerdre raisonnement sociologique. L'espace non-poppédie raisonnement natutel
Paris, Nathan, 1991.

3 Ainsi, si elle renvoie de fait aux théories dedaeption (cf. notamment Hans R. Jalssyr une esthétique de
la réception Paris, Gallimard, 1978), c’'est aussi pour en drerle programme — considérer ce que fait la
réception (par des auditeurs) aux / avec les ceetqeartenaires esthétiques.

* Leffectuation d’ceuvres s’appuie sur des codesicaus hérités tels que mis en situation ; les niesic
soucieux de réputation, méme les plus stratégisi@sent réussir I'épreuve du concert et y démariears
compétences (la question demeurant d'établir, emuh cas, lesquelles et aux yeux de qui) ; lesfsndé
distinction qui peuvent animer les auditeurs dohtien au développement d’'un godt, avec ses prasicgt sa
consistance propre ; chaque concert (et d’autteatgins) peut étre vu comme une mise a I'épreuveatlectif
d’amateurs qu’ils construisent pour s’y identifigic. Dans chacun de ces cas, l'idée d’'une misémduve,
associée au double sens du terme expérience, pagenpetinter la dimension de travail réflexif deseacs pour
ajuster et s’ajuster aux situations, tout en tegantpte des traces de ce travail situé, déposééenoires, en
récits, en savoir-faire, en dispositifs... et aimsidu disponible pour les situations ultérieures.
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