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What is This Thing

Called Jazz?

Le son de I'afro-américanité entre
oralité, écriture et audiotactilité

Giancarlo Siciliano

L'ensemble de réflexions qui suivent cherche a dégager une
ontologie de la pratique jazzistique en ce qu’elle se distingue
nettement des deux paradigmes qui ont dominé la géographie
et Uhistoire des musiques mondiales : celui des musiques

de tradition orale et celui des musiques de tradition écrite.
Phénomene s'inscrivant dans une hybridité qui ne se réduit a
aucune de ces traditions mais qui pourtant les synthétise en
une « audiotactilité »* rendue possible par la reproductibilité
technigue, le jazz cerne un au-dela de U'hégémonie du visuel®
qui annule la pertinence des critéres de la notation et plus
généralement de ce que Christian Béthune appelle le « surmoi
de lettré »* propre aux musiques d’art de tradition écrite. Or si,
depuis les propositions de Marshall McLuhan, la culture occi-
dentale s’inscrit dans un paradigme post-littéraire, qu’en est-il
du statut de cette oralité désormais « seconde » telle gu'elle
régit le jazz ?

Répondre a une telle question implique nécessairement le
refus d'une opposition censée démarguer 'oral de Uécrit et,
corrélativement, 'analogique du numérique. Car la langue,
nous dit Bernard Stiegler, « est toujours déja écriture, et [...],
contrairement aux apparences, il ne faut pas poser qu'ily a
d'abord une langue orale, puis une copie écrite de cette langue,
mais que, pour gue la langue puisse étre écrite au sens cou-
rant, il faut qu’elle soit déja une écriture : un systeme de
traces, de “grammes”, d'éléments discrets »“. L'opposition
binaire cede la place a un mouvement bi-directionnel ou
«l'oral le plus quotidien est surcodé par le scriptural [... de
méme quel le scriptural le plus sophistiqué est travaillé
par Uoral »°. Et c’est précisément ce travail de surcodage
réciproque que le jazz donne a entendre en permanence.

Ce phénomene d'une oralité que nous opterons de renom-
mer, au moins provisoirement, scriptoralité est plus parti-
culierement exemplifié par le travail de tous ceux qui, a
Uintérieur du champ jazzistique, ont joué le réle d’arrangeurs:
de Fletcher Henderson a Duke Ellington, de Charles Mingus a
George Russell, de Bill Evans a Carla Bley ou encore de Chucho
Valdes a Hermeto Pascoal, il a toujours fallu que l'on s’arrange
— U'écriture jazzistique ne pouvant étre concue qu’en fonction
de 'apport spécifique d'interprétes singuliers.

PERFORMANCE, LECTURE, URTEXT

Les pratigues incarnées par ces musiciens témoignent de 'im-
brication entre écriture et oralité : pour autant qu’une forme
de notation soit utilisée en guise de prescription, le jazz ne
peut exister effectivement que sur le mode de Uexécution. En
d’autres termes que la langue anglaise rend plus explicites et
dont elle met bien en évidence la dimension performative,

le jazz ne peut avoir lieu que par une mise en acte —playing
ou performing. Lire une partition —procédé facultatif dont

la pratique du jazz ne dépend pas de maniere essentielle —
implique un activité interprétative qui ne se réduit pas au
simple déchiffrage : c’est non seulement ce qu’a constaté
l'ethnomusicologue Timothy Rice en affirmant que toute la
musique « se transmet, se vit et se comprend par la tradition
orale »® mais c’est aussi ce qu’Adorno indiquait déja dans l'un
de ses derniers essais par une critique de l'autorité conférée a
la notation et les limites en deca desquelles elle opére. Ainsi,
écrivait-il en 1969,



la lecture de la musique [...] implique beaucoup plus
que la simple connaissance des cing lignes et des
quatre interlignes, des altérations et des valeurs
rythmiques —tout le systéeme de signes, c’est-a-dire
tout ce qui est représenté par des moyens graphiques
gu'on lit en tant que partition [..]. Les signes et

la musique a laquelle ils renvoient ne sont jamais

une seule et méme chose. Un acte interprétatif est
toujours nécessaire pour que de la musique puisse
ressortir de la notation — c’est-a-dire un acte analy-
tique qui pose la question a savoir ce a quoi renvoie
effectivement la notation. Dans de tels processus élé-
mentaires, 'analyse y est toujours et déja. La facade
— c’est-a-dire la partition en tant que « tableau » (das
Notenbild) —doit étre déployée, dissoute (aufgeldst),
et ceci de maniere aussi fiable que possible, afin de
parvenir a ce qui est indiqué par la partition’.

Si les musiques d’art européennes ne se laissent pas non plus
réduire a un Urtext, le champ jazzistique ne peut se constituer,
quant a lui, gu'en tant que hypertexte, non seulement au sens
que lui assignent les sciences informatiques et la critique
littéraire en suivant la voie tracée par Gérard Genette®
mais aussi au sens d’une « post-littérarité »” — a laquelle
nous faisions allusions tout a U'heure — posée par Marshall
McLuhan.

DIFFERANCE, OTOLOGIE ET PERLABORATION

La spécificité audiotactile résiste ainsi a une opposition pure
et simple entre oralité et écriture telle que nous venons de
la problématiser car les partitions auxquelles il est possible
d’avoir recours en guise de support mnémonique ne sont
concues, contrairement a celles des musiques d'art écrites
ou le réle de Uimprovisation est minimisé, que comme un
ensemble de directives toujours et déja partielles, non-tota-
lisantes et non-totalisables. D’oul la possibilité de réécrire et
de réinventer en permanence — et non pas d’exécuter ce qu’il
aura d'abord été composé — mais de laisser au moment la
chance d’'un jaillissement compositionnel qui n’est pas sim-
plement déplacé ou retardé vers un autre présent, mais qui
s'inscrit dans 'espacement de la différance et qui est donc
toujours a venir : comme le dit si bien Jean-Luc Nancy, en
osant parler « du fond de son incompétence »,

le jazz aura décidément constitué la premiére émer-
gence nette d'une musique ostensiblement faite pour
s'écouter en ce sens : aussi bien a 'égard de sa pro-
venance sociale que de ses fonctionnements propre-
ment musicaux, le jazz est tendu, ou il Uaura été, vers
sa propre affirmation a venir, toujours a inventer, et
toujours déroutante’®.

Nous ne saurions assez insister sur l'importance de U'écoute
en ce qu'elle déploie la différance mais en ce qu’elle recele

aussi une dimension intrinsequement technique. Bien que
celle-ci ait été bien explicitée tout le long des travaux de
Bernard Stiegler auxquels nous avons déja fait appel, c'est
plus particulierement sous la plume de Peter Szendy que le
probleme des technologies d'écoute s’inscrit dans une théma-
tigue musicologique clairement circonscrite a partir de nom-
breux exemples historiques attestés —notamment la mécani-
sation de U'écoute dont Bartok et Adorno avaient pu témoigner
— et qu'il nomme, en transposant une suggestion de Jacques
Derrida, « otologie »'! et « discours otologique »*°.

Cette otologie est ce qui permet au jazz un affranchisse-
ment du scriptocentrisme de la tradition européenne laguelle
a vu, depuis 'avenement du systeme de notation, une appro-
priation, de la part des compositeurs, de diverses stratégies
de réécriture telles la paraphrase, la transcription, la parodie
et les variations sur un theme de... : manieres distinctes de
structurer, a des époques et lieux divers, le travail de la cita-
tion en tant que procédé généralisé et, en termes plus explici-
tement performatifs, de Uincitation a un dialogue avec une ou
plusieurs traditions, avec des discours antérieurs et extérieurs
convergeant en une topologie hétérogene ol rebondissent
commentaires et contresignatures. La pratique de l'improvisa-
tion dans le jazz illustre ce que Christian Béthune appelle un
« emboitement mimétigue »*°> — phénomene de différenciation
des divers procédés tel celui de Uimitation didactique ; celui de
Uimitation mutuelle a vocation agonistique et d'autres encore,
dont l'imitation de Uimitation.

Mais peu nombreux ont été les musicologues qui se sont
penchés sur la problématique de l'écriture comme geste de
restitution ou d’'impossible reconstitution d'un Urtext : finalité
en vue de laquelle s'orientait le mouvement téléologique de la
philologie musicale traditionnelle en s'interdisant de recon-
naitre des procédés de re-création ou de réécriture au sens
indiqué par la perlaboration (Durcharbeitung) freudienne —
procédé que Uhistoire récente du jazz, et plus particulierement

celle de sa supposée postmodernité, a bien su mettre en relief.

Ainsi, comme U'explique Christopher Small,

'existence d’'un systeme de notation rend possible le
développement de la musicologie, cet enfant batard de
la musique et de la science, qui alimente notre passion
de l'authenticité de linterprétation — reflet de notre
manque de confiance en notre créativité. Une passion
créatrice qui a véritablement confiance en elle-méme
réinvente constamment les grandes ceuvres du passé
a chaque génération, comme le dix-septieme siecle
avait retravaillé les pieces de Shakespeare (elles-
mémes des ceuvres antérieures réécrites en fonction
de Uesprit du temps) et comme Stokowski avait adapté
les ceuvres pour orgue de Bach a sa sensibilité du dix-
neuviéme siécle. De telles réécritures, dépourvues de
go(t qu’elles puissent paraitre a notre génération, sont
plus fidéles a U'esprit créateur que nos tentatives de
restituer, par la quéte de U'Urtext, la lettre de l'original
—tentatives dont nous pouvons, en tout cas, a peine
évaluer le succes™.
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Dans le cadre spécifique des pratiques jazzistiques, cette tra-
dition que nous renommons scriptoralité se donne a entendre
dans ce qu’on appelle, par commodité provisoire, les choruses,
c'est-a-dire les solos. Diverses modalités du soloing se
déploient ainsi chez Louis Armstrong et Coleman Hawkins

(en guise de paraphrase mélodique) ; Bird, Dizzy, Bud Powell,
tous héritiers de ces maitres de la paraphrase, développent des
techniques de réinvention mélodique par un déploiement hori-
zontal (ou syntagmatique) du matériau harmonique (ou para-
digmatique). D'autres encore complexifient ces procédés : c'est
le cas de Thelonious Monk, de Clifford Brown, de Miles Davis,
de Sonny Rollins, de John Coltrane, de Cannonball Adderley,
de Wes Montgomery, d’Eric Dolphy, de Freddie Hubbard, de
Bill Evans, de Herbie Hancock, de Chick Corea ou encore de
Keith Jarrett, d’Egberto Gismonti ou de Richie Beirach.

LA BIMUSICALITE EST-ELLE POSSIBLE ?

De telles technigues relevent ainsi d’'un régime audiotactile
nettement affranchi de U'autorité picturale du signe de la parti-
tion, mais sans pour autant en arriver a Uidéal de bimusicalité
proné par Mantle Hood". Ainsi, en dressant une comparaison
avec la pratique et Uexpérience du plurilinguisme, Jean During
a pu observer :

ILn’y a a priori aucune raison pour que l'on ne puisse
pas s'exprimer dans deux ou trois musiques diffé-
rentes, tout comme on peut étre parfaitement bi- ou
trilingue. Pourtant, si les mémes idées peuvent jusqu’a
un certain point s’exprimer dans une langue aussi bien
gue dans une autre, ce n'est pas le cas de la musique,
ou lidée elle-méme est musique. Il existe sans doute
des langues musicales compatibles ou des dialectes
musicaux voisins, mais il est rare de rencontrer des
cas vraiment convaincants de bimusicalité. En défini-
tive, le multilinguisme n’est pas viable, et seule la
diglossie est a peu prés tolérée, a savoir, la capacité
de parler un dialecte populaire et une langue de la
méme famille, comme le font couramment les chan-
teurs classiques d'Asie Centrale lorsqu'’ils terminent
leurs performances avec des chansons légeres?®é.

Jouer la musique que U'on cherche a comprendre peut ainsi
devenir une stratégie interprétative. C'est, en effet, le choix
épistémologigue pour lequel a opté 'ethnomusicologue Paul
Berliner en accordant une grande importance a Uimplication
qui oblige a s'approprier certains codes culturels'” dont la
pertinence pour la pratiqgue musicale est indéniable. Vincenzo
Caporaletti a souligné, quant a i, U'importance du jeu en tant
gue technique analytique en prolongeant la série de jalons déja
posés par John Baily*®. Cependant, les degrés de pertinence
peuvent varier au point de laisser de nombreux ethnomusico-
logues assez partagés sur cette question. Ce clivage est
illustré par la position de Simha Arom qui s’oppose a Jean
During, avec une informalité et une franchise admirables :

« ton probleme c'est que tu joues la musique que tu étudies ;
mon avantage c’est que je ne joue pas la mienne... 8 moins
que ce soit un désavantage »'?. Ainsi Arom soupconne-t-il le
paradoxe de sa position —et non seulement la sienne —car

il serait illusoire d'affirmer qu'un musicologue pourrait le
résoudre. Comment donc apprendre a jouer un morceau de
jazz ? Et comment U'appréhender avec, a la fois, suffisamment
de distance analytique et d’'implication directe ? During pose
le probleme en termes de choix d'un seul objet auguel on ne
peut que consacrer une attention exclusive :

Ily a bien s(r des musiciens de talent qui sont assez
compétents dans deux musiques différentes (surtout
s'il s'agit de traditions voisines), mais il est rare qu'ils
entrent vraiment a fond dans 'une ou l'autre, a moins
gu'ils ne se dissocient par périodes. Il ne s’'agit pas
d’un probleme technique mais de style, d'ambiance,
d’ethos, de sentiment. Tenir sa partie dans un quatuor
a cordes ou improviser un tagsim sont deux expé-
riences radicalement différentes qui impliquent tout
l'étre, depuis la posture et la gestuelle, jusqu’aux
affects, a la pensée abstraite, a l'image de soi et du
monde. Il est donc douteux que l'on puisse, sans
dédoublement de la personnalité, s'impliquer simul-
tanément dans deux voies également exigeantes et
différentes. Il en va comme d’une passion exclusive
qui ne peut se porter sur un seul étre ou objet®.

APPRENTISSAGE ET STANDARDISATION

Par un autre chemin, une telle perspective s'avere étre confir-
mée par de nombreux musiciens de jazz dont le pianiste Barry

Harris. Il est intéressant de relever son point de vue tel qu'il se
donne a lire dans la préface a un manuel pratique d’apprentissage
de jazz. Harris, en effet, insiste sur l'importance du répertoire

de standards en tant que structure de reconnaissance et

Barry Harris. © Joel Elkins, 2004



déplore le manque d'effort pour s’approprier la langue musi-
cale commune a la culture afro-américaine telle gu’analysée
par Christopher Small. Ainsi, s’exclame-t-il, c’est

affreux comment ces gens jouent a partir des fake
books, qui en plus ne sont pas justes, ca vaut rien,
ces fake books. Méme lors des jam-sessions les
gens sortent leurs fake books, je n'y crois pas, ils
connaissent rien. Il y a des morceaux que vous étes
censés connaitre, si j'ai envie de jouer un blues en la
bémol, il faut savoir le jouer. C'est le répertoire. Je
peux aller partout dans ce pays, rencontrer de tres
bons musiciens et nous pourrions jouer comme Si
nous avions joué ensemble toutes nos vies, et ca c’est
parce que nous connaissons les mémes morceaux.

Il faut connaitre How High The Moon, Out of Nowhere,
Just You, Just Me. Moi je peux nommer des morceaux
que tout le monde devrait connaitre, y'en a a peu pres
cinguante. Dans chaque école il devrait y avoir une
liste qui devrait exclure ces nouveaux morceaux ou il
n'y a que deux accords®.

Sur un ton plus neutre, et a partir d’'un travail de terrain
effectué en France, d'autres auteurs considerent, a juste
titre, gu'il s’agit d’'une tendance suivie par certains musiciens
« ordinaires » a standardiser les répertoires :

Le Real Book est devenu depuis sa large diffusion en
France pendant les année 1980 le recueil de partitions
obligatoire pour participer a un gig, du moins pour ceux
qui ne le connaissent pas quasiment par cceur. Du
méme coup, le recours systématique aux standards
quiy sont relevés, et a eux seuls, s'il permet de s’af-
franchir des contraintes de la répétition formelle, a
probablement induit une « standardisation » du réper-
toire, certains musiciens ayant perdu ['habitude d’aller
chercher des grilles ailleurs ou de relever « a l'oreille »
des morceaux qui ne sont pas dans le Real Book®.

Quant aux propos de Harris, on pourrait soulever U'objection
d’aprés laguelle ils seraient un peu trop marqués par une
forme de purisme qui refuse d’emblée les changements sty-
listiques survenus apres le be-bop. Mais ils ont, en revanche,
l'avantage de valoriser la réinvention du passé et de mettre
le novice a U'abri de ce phénomene —que la langue anglaise
nomme option anxiety —caractéristique de cette apparente
abondance d'informations, de genres diversifiés, de réper-
toires, de services et de produits a quoi se réduit 'économie
numeérique de nos sociétés hyperindustrielles. La saturation
culturelle propre a notre condition, ecrivent Bernard Stiegler
et Ars Industrialis, se manifeste comme

augmentation de l'information au détriment du savoir.
C’est ce qui a été analyse par exemple comme cogni-
tive overflow syndrom (sic), lequel, au lieu de faciliter
la prise de décision (la synthese qui doit succéder a

l'acquisition analytique de connaissances), la para-
lyse : U'information ne se transforme pas en connais-
sances ou en savoir-faire, mais en accumulation de
données intraitables®.

Mais des musiciens confirmés tels Pat Metheny réussissent
néanmoins a contourner cet aspect de la saturation d’informa-
tions et, loin de se replier sur la position d’'un puriste, arrivent
a consolider le lien a la tradition telle que Barry Harris lui-
méme, en l'occurrence, la défend. Metheny conseille toujours
aux jeunes musiciens

de fréguenter autant que l'on peut des musiciens d’un
niveau technique supérieur. Car en dépit d’excellentes
ressources pédagogiques existantes, la musique
demeure essentiellement une tradition « parlée », et
c’est pour des bonnes raisons que le systeme d’ap-
prentissage qui a été une partie de cette tradition s’est
consolidé. Si vous étes le meilleur dans votre groupe,
alors vous avez intérét a changer de groupe®.

Metheny souligne ainsi l'importance de la jam-session car

on pourrait, avec lui, légitimement douter de Lutilité d'un tel
(pseudo-Jcapital de savoir —c'est-a-dire de ces quantités
considérables de manuels, de partitions, de CD et DVD dits
d’apprentissage. D'ou la nécessité de poser ce probleme dans
un plus ample cadre historique et convenir ainsi, avec Scott
DeVeaux, de l'importance de la jam-session en tant qu'institu-
tion —c’est-a-dire en tant qu'exemple paradigmatique de ce
que nous appelons ici musiquer, qui renvoie, nous le rappelons,
a ce qui, dans la plupart des musigues du monde, se manifeste
comme processus, activité, interaction et interlocution —par
opposition a ces attributs de la rationalité musicale Occiden-
tale tels la réification, l'idéalisation et l'assujettissement a la
raison graphique®. Si elle a été déterminante pour la formation
des musiciens jusqu’aux années quatre-vingt, elle a désormais
cédé, comme le rappelle David Baker —pour le meilleur et pour
le pire —a une industrialisation de l'apprentissage du métier.
De méme que lintensité participative et hors calcul de musi-
quer se trouve remplacée par des supports numeriques censés
optimiser et accélérer l'apprentissage mais qui, en remplacant
le savoir par un exces d'information, tendent a basculer vers
une forme de désindividuation.

INSPIRATIONS JAZZISTIQUES :
RE-SINGULARISATIONS, CONTRESIGNATURES

Les structures qui marquent la spécificité de Uimprovisation
dans le jazz ne peuvent s'élaborer qu'a partir de schémas
formels propres a d'autres traditions musicales environnantes :
ainsi la chanson a succes new-yorkaise du Tin Pan Alley
a-t-elle pu devenir un modele standardisé. De tels procédés
avaient de quoi outrer un Th. W. Adorno®, réfractaire a la dimen-
sion d'appropriation et de désidentification renouvelante de la
part des musiciens de jazz des années quarante (et de tant
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Pat Metheny et sa guitare «Pikasso» a 42 cordes. © Nicholas Gibson, 2005

d'autres) trop malentendus par son oreille dialectique. Il ne
s'agit pas de jouer Stella by Starlight dans sa signification
supposée derniere et univoque préalablement donnée, mais
de montrer comment Stella by Starlight differe d’elle-méme:
c’'est la le paradoxe au cceur de la pratique jazzistique qui
échappait au philosophe de Francfort. Les versions qu’avaient
proposées Miles Davis aux années soixante et Keith Jarrett
aux années quatre-vingt exemplifient deux parmi n modalités
de resingularisation d'une instance qui n’en est pas une :
modele sans origine, sans commencement absolu.

En quittant les prémisses de l'ceuvre-objet close, restitu-
able et hypostasiée, le jazz propose au contraire une proces-
sualité qui se laisse réinventer en suivant une logique cyclique
d’'un retour non pas du méme, mais du différent®. Les logiques
d’appropriation qui régissent les standards de jazz ont bien
été mises en évidence par le modele proposé par l'ethnologue
Patrick Williams. Cet auteur dégage ainsi sept traitements ou
procédes : « affirmer les caracteres propres du jazz ; imposer
sa personnalité ; critiquer ou faire la satire ; négliger le theme
pour se concentrer sur les variations ; recomposer, apres
'avoir analysée, la mélodie d'un standard ; placer 'horizon de
U'exploration au-dela du theme ; mettre le standard en pers-
pective dans Uhistoire du jazz »*.

L'exemple du guitariste Bill Frisell est, a ce propos, parti-
culierement éclairant par les modalités d'inter-position et de
com-position d’éléments puisés a des genres aussi distincts
gue la country, le rock et le reggae. Le guitariste réinscrit dans
'actuel, en les recomposant, des themes de Thelonious Monk.
Dans Have a Little Faith —exemple limpide d'une esthétique qui
traduit, en quelque sorte, le sens du lieu gu'est, en l'occurrence,
'’Ameérique —se trouvent réinventés des compositeurs aussi
divers que Stephen Foster (Little Jenny DowJ, Aaron Copland
(Billy The Kid), Charles Ives (Three Places in New EnglandJ, Bob
Dylan (Just Like a Woman], John Phillip Sousa (Washington
Post March], Sonny Rollins (No MoeJ et Madonna (Live To Tell).

De nombreuses autres instances mériteraient d'étre sou-
lignées : Miles Davis, par exemple, qui proposait, aux années
quatre-vingt, une version de Time After Time de la chanteuse
pop Cindy Lauper. Plus récemment, et en mettant la technigue
du sampling au service du jazz, le groupe Cinematic Orchestra
a integreé, dans Flite, la section jouée au vibraphone en guise
d'introduction a Quiet Departures d’Eberhard Weber.

Le compositeur/interprete/improvisateur se trouve réins-
crit dans un réseau de contresignataires : Jerome Kern, Irving
Berlin, Jimmy Van Heusen s’associent a Miles Davis, Wayne
Shorter, Herbie Hancock ou n'importe quel musicien ayant les



compétences et le désir de réinterpréter ces compositions

ne peut faire autrement que laisser ses marques sur le texte
musical. La citation ne se laisse ainsi jamais réduire a un lieu
qui désignerait un simple au-dela ou un dehors d'un corps dit
propre et identique a lui-méme. En placant le dialogisme au
centre de sa poiétique, le jazz a pu proposer des alternatives
dans l'acte de musiquer. Au-dela de l'appropriation de ce
gu'est devenu un répertoire de standards, de nouveaux pro-
cessus dialogiques se sont mis en place : en témoignent les
nombreuses collaborations entre musiciens aussi divers que
Steve Reich et Pat Metheny (Electric Counterpoint] ou encore
entre Branford Marsalis et Sting (Nothing Like The SunJ qui
redéfinissent, en les déplacant, des roles souvent restreints
par des divisions stéréotypées entre genres musicaux et, plus
généralement, par un déterminisme hiérarchisant de traditions
supposées paralléles et concues comme un passeé a ne pas
réinventer.

Bill Frisell. @ Michael Wilson

Mais une compréhension de tels processus et plus parti-
culierement de ces structures de reconnaissance ne dépend-
elle pas d'une évaluation d'une politique de la mémoire ? C'est
la raison pour laguelle les musiques afro-américaines et le
jazz en particulier ont toujours tenu Uintersubjectivité — et
non seulement Uintertextualité — pour axiomatique.

COMMON TONGUE :
QUATRE THESES DE CHRISTOPHER SMALL

Le jazz pose le probleme du musiquer devant le défi qu'apporte
une certaine rhétorigue du commun et de Uimpossible com-
munauté (dans le sillon philosophique tracé par Agamben,
Bataille, Blanchot, Nancy et Bailly) : comment, des lors, penser
le passage de la déauratisation benjaminienne a la codification
néo-auratique proposée par Caporaletti ? Ou encore, la désin-
dividuation, \a perte de participation et la décommunautisation
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sans entraver la quéte de communauté —a supposer qu’elle
puisse, effectivement et politiquement, exister ? Le paradoxe
gue le jazz donne a entendre se résume par la co-existence
d’'une langue —dite « commune » autant par des praticiens
tels que Barry Harris que des musicologues comme Christopher
Small —qui ne devient parole, au sens de Saussure, qu'au
moment ou elle est parlée par des sujets supposés s'inscrire
en dehors de la norme (les outsiders au sens de Howard
Becker) et hors du commun (tels les Uncommon People que
U'historien anglais Eric Hobsbawm avait entrepris de décrire et
valoriser).

Une forme d’eurocentrisme? musical, voire d’'un « absolu-
tisme ethnique »*° que Paul Gilroy repére et dont il souligne le
risque de renversement en un afrocentrisme, a pu se sédimen-
ter en tenant pour axiomatique un certain nombre de propo-
sitions qui ont amené plusieurs chercheurs a s'interroger sur
leur validité : ainsi Jean-Marc Chouvel se demande si l'on peut
« lever les présupposés de 'analyse musicale occidentale »*
—question déja amorcée par Christopher Small et développée
en une série de constats qu'il conviendrait d’énumérer.
L’auteur de Music of the Common Tongue souligne ainsi, et
en premier lieu, « la conception de la musique en tant qu’art
autonome, gue l'on contemple en elle-méme et pour elle-
méme le plus souvent dans des espaces séparés concus pour

ces finalités méme et parfois séparés de la vie quotidienne »*.

Tout le champ jazzistique n’a fait que poser un défi au lieu
méme de son jaillissement : en dépit de son appropriation par
des salles de concert et les lieux adaptés a ce qui est devenu
l'un des moyens les plus connus pour la diffusion du jazz,
c’est-a-dire le festival, cette musique n’a pu se faire entendre
gue dans des espaces marginalisés ou insuffisamment inté-
grés dans la vie quotidienne.

Dans un deuxieme temps, Christopher Small souligne « la
notion d’apres laquelle une composition musicale aurait une
existence abstraite séparée de linterprete et de 'exécution
que celui-ci chercherait a présenter comme une approxima-
tion aussi proche de la composition ainsi que celle qui voit
le compaositeur séparé de Uinterprete et du publique a la fois
et comme ayant quelque chose a communiquer qui lui serait
propre —c'est-a-dire, la notion d’apres laguelle la musique est
censeé étre tributaire de la communication »*. Le jazz propose
au contraire une toute autre forme de communication au seuil
méme du communicable —comme l'ont attesté les pratiques
radicales et les contextes de réception au milieu desquels se
sont positionnés John Coltrane, Cecil Taylor et Ornette Coleman.

Dans la mesure ou le jazz est d’abord un son qui privilégie
le rythme non seulement en tant que parametre sonore mais
comme impulsion générale régissant les structures mélodico-
harmoniqgues, Christopher Small interroge « U'attention pri-
mordiale accordée aux rapports entre hauteurs et le manque
d’intérét relatif a la couleur tonale, a la texture et au timbre,
au moins en tant qu'éléments structuraux »*. La pratique
du jazz concoit, au contraire, la couleur tonale, la texture et
le timbre de facon a les intégrer au bruit comme dimension
coextensive aux discrétisations des hauteurs et des valeurs
rythmiqgues.

Troisiemement, « la notion d'apres laguelle la musique
serait Uarticulation consciente du temps de telle sorte que
'on sache toujours ou que U'on s'attende a savoir ou U'on se
situe par rapport au début et a la fin —en fait, l'idée méme
de la musique en tant que progression linéaire dans le temps
tel qu'il se déploie d'un début clairement défini a une fin pré-
déterminée »*. Tout en gardant des microtéléologies internes,
le jazz récuse toute fin d’avance déterminée grace a l'impor-
tance accordée a 'improvisation.

Quatriemement, « la notion d’apres laquelle il y ait nécessité
de déployer consciemment des techniques telles les (macro)
formes harmoniques afin de clarifier Uarticulation dans le
temps et d’éviter que U'auditeur s’y perde »%*.

LA SURVIE, LA SCIENCE : LE JAZZ

L'auteur de Music-Society-Education a raison d’insister sur

le fait que dans la plupart des cultures extra-européennes, la
musique est presque considérée comme une partie de la tech-
nologie, c’est-a-dire, comme étant intégrée parmi les compé-
tences pour la survie et le bien-étre —aspect sur lequel nous
ne saurions assez insister. A ce sujet, contentons-nous d’évo-
quer un propos de Curt Sachs d'apres qui « tout ce qui produit
des sons [...] porte Uempreinte de la lutte éternelle de 'huma-
nité contre les forces qui menacent sa vie et son bien-étre »¥.
Or, il en va de méme pour le jazz dans la mesure ou celui-ci n'a
pu se constituer que par U'exigence de survie et de bien-étre
au sein d'une société qui assujettissait le sujet afro-américain
et ce bien en amont de toute considération d’ordre formel et
esthétiqgue —le jazz n'étant pas que de la musique mais une
modalité paradoxale d’en faire en dépit et grace a des condi-
tions dictées par la nécessité, la survie et l'urgence qu’un mot
tel celui de « indicibilité »® ne peut méme pas dire.

Si le champ jazzistique se laisse, en effet, régir par une
audio-vision qui excede toute Weltanschauung, il conviendrait,
a ce propos, de rappeler les limites de la vision scientifique
du monde telle que Christopher Small*’ la problématisait dans
l'ouvrage que nous venons de citer. Comment ne pas voir
dans les analyses de cet auteur le prélude a cette « philoso-
phie du Sensible » prénée par Renaud Barbaras*® et mise en
évidence sur le terrain spécifiguement jazzistique par Vincenzo
Caporaletti ? Il n'est pas inutile, a cet égard et en guise d'im-
possible conclusion, que l'ethnomusicologue Alan P. Merriam
avait déja posé ce probleme en termes comparables a ceux
énoncés par 'auteur de Music-Society-Education. En soulignant
un passage extrait du livre Where the Wasteland Ends de
Theodor Roszak, l'auteur de Anthropology of Music rappelait
que

U'objectivité de la démarche scientifique n’est pas
uniguement un outil convenable afin de parvenir a
des résultats escomptés ; elle est plutét une attitude
philosophigue froide et dépersonnalisée qui absorbe
lesprit et déshumanise la science : elle rend ainsi la
civilisation occidentale elle-méme aride puisque la



vision scientifique de la réalité a réussi a 'emporter
sur toutes les autres. [...]1 Ce qui est difficile avec la
science c’'est gu’elle ne fournit que de Uinformation
dépourvue de sens au sujet du monde. Le vrai savoir
[..] évite la ségrégation cartésienne que la science
s’est imposée et cherche le « sens des choses que la
science a été incapable de trouver en tant que carac-
téristique objective de la nature »*%.
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