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Résume

L’article analyse la formation du champ du jazzn@ais a partir des activités des

intermédiaires qui prennent en charge la définiteinla mise en relation pratique des

producteurs et des consommateurs (impresariosugi@ars, programmateurs, journalistes,

éditeurs). Leur activité consiste a tenter de cédetrles conditions de la réception, soit

d’anticiper, d’orienter et de capter les effetslaleéception par la prescription des catégories
d’évaluation incorporées (les formes légitimes géences du jazz) et objectivées (les
dispositifs  stabilisés d'appréciation). Aux proaessclassiquement décrits lorsqu’on

s’intéresse a la formation d'un champ artistiquendfgence d'un marché spécifique,

spécialisation des producteurs et affirmation ddnses de consécration indépendantes),
'enquéte s’attache alors a étudier les logiquéxiipues des deux processus qui concernent
les «perdants » de l'autonomisation, a savoir isqudlification des amateurs et la

domestication des audiences.
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« L'objet d'art — comme tout autre produit — crée public apte a
comprendre I'art et a jouir de la beauté. La protian ne produit donc pas
seulement un objet pour le sujet, mais aussi uet gur I'objet.[...] De
méme la consommation engendre I'aptitude du praduwcen le sollicitant
sous la forme d’un besoin déterminant le but dertaduction.[...] Chacune
[production et consommatioapparait comme le moyen de l'autre ; elle est
médiée par l'autre ; ce qui s’exprime par leur irtépendance]...] La
consommation crée pour la production le besoinagn qu’'objet interne, en
tant que but[...] L'important ici est seulement de souligner ceque I'on
considére la production et la consommation comnseabtivités d’'un sujet
ou de nombreux individus, elles apparaissent ehdasicomme les moments
d’'un procés dans lequel la production est le véligapoint de départ et par
suite aussi le facteur qui I'emporte »

Karl Marx, Contribution a la critique de I'économie politiqu&859), trad.
par Maurice Husson et Gilbert Badia

« Les grands trucs a la Chopin sont durs a apprerdgt puis ces messieurs
sont vieux-jeux / A I'heure de la récréation / Oppeend le swing en
cadence / Ca vaut toutes les méditations / Lestserias contredanses / Les
oeuvres des grands musiciens / On les oublie cestcandale / Mais par
contre on sait bien / Faire le swing a la communale (paroles de Syam et
Georgius, musique d’Henri Bourtayiles swing a I'écolgenregistré en 1946
par Fred Adison et son orchestre, Pathé PA 2266)

La formation d’'un champ artistique est classiquenrapportée a la conjonction de
trois processus, appréhendés du point de vue g&tuiions qui I'organisent : 'émergence
d’'un marché spécifique, la constitution d’un codesproducteurs spécialisés et I'affirmation
d’'instances de consécration relativement indépdpdarc’est-a-dire agissant au nom de
normes auto-déterminéedans ce cadre, la disqualification des produstemmateurs et la
domestication des audiences sont impliquées denfggas ou moins explicite plus
gu’interrogées pour elles-mémes, et renvoyéeswadge homologies structurales qui alignent
progressivement, par une «magie sociale », l'espdes producteurs et celui des
consommateurs. L'étude de la formation du champjakz en France est I'occasion
d’analyser au méme niveau de détail ces cing psoiseen tenant pleinement compte de leurs
décalages temporels et partant, de I'enchevétregrmirconstances qui conditionnent leur

engrénement.

! Voir Pierre Bourdieules régles de I'art : genése et structure du chéittgraire, Paris, Seuil, 1992 ; Giséle
Sapiro, « Autonomie esthétique, autonomisatiorérhifite »,in Pierre Encrevé, Rose-Marie Lagrave (dir.),
Travailler avec BourdieuParis, Flammarion, 2003, pp. 289-296.



La montée des intermédiaires comme analyseur de farmation d’'un champ

Pour cela, I'enquéte est centrée sur les interrrédizulturels, soit I'ensemble des
agents qui contribuent a la mise en relation — & définition — des producteurs et des
consommateurs : programmateurs, editeurs, critjqiisgibuteurs, agents, tourneurs ... Plus
précisément, les champs artistiqgues sont strucpaésine incertitude maximale quant a la
valeur des ceuvres et des artistes, qui n'est jad@i@Blie que par leur(s) réception(s)
publique(s). On peut ainsi décrire leurs diversgigés comme communément régulées par
la tentative de prévoir, d’orienter et de captsrbdénéfices des effets de la réception (profits,
réputations, jouissances esthétiques, effets denatisn...). Les intermédiaires sont alors
ceux qui prennent en charge ce travail d’anticgratet de contréle des conditions de la
réception : ils assurent pratiquement, pour emrr tinéfice, la mise en correspondance de
'espace des producteurs et de I'espace des conatsura. Ce contrdle passe notamment par
la (tentative de) prescription des catégories degption et d’évaluation esthétiques, sous
leurs formes incorporées (des formes légitiméegpdeence du jazz) et objectivées (des
dispositifs stabilisés d’appréciation, tels qudaacing ou le jazz-club).

L’entreprise de production des godts par les inéelimires ne signe pas un contrdle
plein et entier de la réception — qui, en tant qunité, dispose toujours d’'une marge
d’autonomie, plus ou moins exploitée — mais I'asyiédu rapport de pouvoir qu'instaure
'autonomisation : lorsqu’'un champ est institué,soat ses institutions (corps de producteurs
et d’intermédiaires) qui ont l'initiative de leurige en relation avec les consommateurs et qui
disposent des ressources les plus efficaces paéglder, bien qu’elles n'y réussissent pas
toujours. La démarche proposée ne statue donaupdesséventuels décalages entre les golts
prescrits et les expériences intimes des récepte@me si elle suppose que ces dernieres
sont nécessairement construites a partir des premid¢a conclusion reviendra ainsi sur le
relatif écart entre les signes de statut assigngaza par ses intermédiaires et la composition
sociale réelle de ses publics. Il ne s’agit doreipade mener une enquéte de réception, mais
de montrer comment la mise en circulation de l®ffsthétique par les intermédiaires
s’accompagne de la production des conditions d@&agption, sous la forme de dispositions
prescrites et des dispositifs d’appréciation quits®nsés leur permettre de se dépfoyear

cette entrée, on touche donc au point d’articutaéotre les trois processus qui affectent les

2 Sur I'expérience esthétique comme transactioreats dispositions et des dispositifs, voir AnthBegqueux,
Olivier Roueff (dir.),Ecologie sociale de l'oreille. Enquétes sur I'expéce musicaleParis, EHESS, 2009 ;
Sophie Maisonneuvé,invention du disque 1877-1949. Genése de l'usdggemédias musicaux contemporains
Paris, Archives contemporaines Editions, 2009.



institutions du champ (son marché, ses producteiuses instances de consécration) et ceux
qui affectent les « perdants » de I'autonomisagartermes de mainmise sur la construction
des valeurs, soit les amateurs et les publics.

Ainsi, la disqualification des amateurs est deifajiliquée par la monopolisation de la
compétence légitime par les producteurs spécidlidéais I'étudier pour elle-méme permet
d’en affiner la description en ce qui concerne ¢dhamps culturefs Il s’agit de montrer
comment, dans le cas étudié tout du moins, la alation des producteurs passe certes par
I'élévation des barrieres techniques a I'entréesd@nmétier, qui permet de |égitimer une
compétence spécifique et ses diverses rétributimass aussi par un travail de captation et
d’acculturation des amateurs effectué par les nméeliaires — dont I'une des principales
fonctions est dailleurs de « garder ces barriéfetes intermédiaires s’emploient en effet &
rompre la continuité relative entre pratique d’éeoet pratique instrumentale qui caractérise
la mélomanie des premiers amatéursertains d’entre eux sont captés et formés|ehrais
de tournois, de concours et de cooptations plusrnmélles, pour devenir musiciens
professionnels, quand les autres sont captés gbtEmnen tant que « simples » auditeurs, par
la prescription de dispositions appréciatives iégis et, de facon probablement plus
immédiatement efficace, par la sélection de I'offtde controle de ses dispositifs pratiques
d’écoute.

Cette transformation de I'écoute signe ainsi danméme temps une domestication
des audiences, quimplique notamment l'affirmataes instances de consécration. Mais la
aussi, I'étudier pour elle-méme permet de mettreaeant lacentralité de la montée des
intermédiaires dans la formation d'un champlont I'analyse reste souvent focalisée sur les
producteurs et leur marché. En effet, c’est essignient par leur médiation que sont
construites et prescrites, aux auditeurs comme raugiciens, les normes spécifiques du
champ en gestation. Ce faisant, les intermédiaioes en quelque sorte les « magiciens » de
’homologie structurale, c’est-a-dire des spéciaisde saproduction puisque ses effets

n‘adviennent pas « magiguement » d’eux-mémes. Ad'dn intense travail collectif tantot

3 Andrew Abbott, The System of Professions. An Essay on the Divifidxpert Labor Chicago University
Press, 1988.

* Elle est en effet plus développée, en termes gos$éssion des profanes, notamment dans les amalyse
consacrées au champ politique : Daniel Gatie, cens cachéParis, Seuil, 1978 P. Bourdieu, «Lla
représentation politique. Eléments pour une théduechamp politique »\ctes de la Recherche en Sciences
Socialesn°36/37, 1981, pp. 3-24.

® La premiére analyse des journalistes congate-keeperest formulée par David M. White, « The "Gate
Keeper" : a Case Study in the Selection of New®owyrnalism Quarterly n°7, 1950, pp. 383-390. La notion
s'est ensuite banalisée pour désigner 'ensemtdeadents contrélant I'accés a la publicité.

® Pour la musique classique, Joél-Marie FauquetpiAat Hennion,La grandeur de Bach. L'amour de la
musique en France au 38iécle Paris, Fayard, 2000.



coopératif, tantdt concurrentiel d’ajustements,chéxs répétes et de réussites exploitées, ils
transforment des conditions sociales de possihilit@elles en une mise en correspondance
pratique — et, en réalité, jamais parfaitement Hogwe, ce qui constitue I'un des ressorts de
la dynamique de transformation des champs — efgspdce des publics et I'espace des
producteurs. Il ne s’agit pas pour eux de révétegadt latent dans certaines fractions de
classe pour mettre a leur disposition I'offre gl€slattendaient sans le savoir — méme si c’'est
la une représentation qu’ils donnent régulierendgenteur propre activité, visant a dénier leur
réle prescriptif au profit de la figure de servitedu public. Il s’agit de construire activement
cet horizon d’attente, de former des dispositiosthétiques a partir de dispositions sociales

dont ils découvrent les contours au fur et & medareurs essais et erreurs.

Une structure double, ressort de 'autonomisation @amme de sa fragilité

Pour étudier ces processus, il faut aussi teniptemu fait que I'émergence du champ
du jazz n’intervient pas dans un contexte viergaroe une inventioex nihilo: elle procéde
plutét par la différenciation progressive d’'un espaqui s’appuie d’abord sur les logiques
spécifigues a des contextes existants pour en rcdgde ressources et augmenter leur
rendement. La double insertion des agents de Pamdsation, au sein du champ musical
frangais et au sein du champ international du jdéermine ainsi un ensemble de contraintes
et d’appuis pour leurs entreprises.

D’une part, les intermédiaires du jazz situent laction dans une région ambigué du
monde musical, et d’autant plus ambigué qu’ellesnjgas ajustée a la place effective des
musiciens de jazz sur le marché du travail musigal.effet, les premieres générations de
musiciens spécialisés restent professionnellemecittas dans le monde des variétés d’ou
elles tirent I'essentiel de leurs revenus — empii@istudio d’enregistrement, de musiques de
films, d’orchestres de galas et de danses, d’acagngment de chanteur-e-s... A l'inverse,
I'entreprise de Iégitimation menée par les interi@iéels qui tentent de créer puis d’élargir ce
marché se situe d’emblée, par démarcation des ntdlgacommerciales des variétés, dans
l'univers de la culture lettrée, en concurrencajhsitée sinon effective, avec la musique
académique. Si I'on devine d’emblée que c’est ganent cette |égitimation lettrée du jazz
qui permet aux musiciens de se constituer en ure d@lite du marché des variétés, il reste
néanmoins a comprendre pourquoi, nous le verrass,idtermédiaires qui ont le plus
directement contribué a I'autonomisation du chamggent paradoxalement par le fuir pour

développer I'essentiel de leurs activités danvéggtes.



D’autre part, ces intermédiaires du jazz qui preéni I'autonomisation du champ sont
d’abord des « passeurs » du jazz étasunien, ceiseales importateurs de ses musiciens et
surtout de leurs disques — et pas méme des tramsct@ l'inverse des «idée§ e la
littérature ou de la chanshnle jazz légitime est essentiellement instrumerel non
chansonnier) et ne peut bénéficier du filtre dertgyue nationale pour constituer des positions
de passage obligé. L’autonomisation d'un champ cien du jazz consiste ainsi
essentiellement a transformer ce qui est d’aborcchamp de réception en un champ de
production — mais un champ de production dés lérgppérique, structurellement dominé par
le champ central. Il s’agit donc d’élucider les ditions de cette affirmation nationale, et de
leur fragilité constitutive.

L’analyse génétique qui suit croise les fils promddiques exposés dans la trame
chronologique du processus d’autonomisation afimedéituer son caractéere déterminé mais
non nécessaire: les transformations qui affectent marché, les producteurs, les
intermédiaires, les amateurs et les publics ne g@# strictement synchrones, et ne
s’engrénent effectivement les uns les autres que Beffet, essentiellement, de I'action des

intermédiaires, de leurs concurrences et de lgusseanents réciproques.
Un genre musical dénué de marché

Il faut donc d’abord rendre compte de I'état desés initiaf. Le jazz-band® est un
format orchestral apparu sur les scénes de muBifrdunacaises en 1917, qui associe la mise
en avant inédite de la batterie et des instrumantgent, et 'usage d'une syncopation
rythmique systématisée prodiguant un effet « t@picc ou « sautillant » — et avec, un
emballement corporel voire érotique selon un scharsillé avec la réception de la danse
cake-walka partir de 1902. Au cours des années 1920, dicyarement autour des

polémiques raciales et sexuelles suscitées end®&2% Revue Négret sa vedette Joséphine

" P. Bourdieu, « Les conditions sociales de la &tian internationale des idéesAgtes de la Recherche en
Sciences Socialeg®145, 2002, pp. 3-8.

8 Au sujet d’une pratique directement comparablejamz, en raison de la proximité des origines sesial
raciales et nationales de leurs producteurs, vothény Pecqueux/oix du rap. Essai de sociologie de 'action
musicale Paris, L'Harmattan, 2007.

° Lextrait d’enquéte présenté ici (O. Roueffes échelles du plaisir : formes d’expérience epdsitifs
d’appréciation du jazz. Une enquéte sur les tramsdions de la culture lettrée en France au vingigesiecle
thése de doctorat, Paris, EHESS, 2007) a pu béméfia défrichage de quelques autres travaux, noerhde
l'article pionnier de Jean-Louis Fabiani, « Cag®improvisées : théories et pratiques de la magigujazz en
France »in Raymonde Moulin (dir.)Sociologie de I'art Paris, La Documentation Francaise, 1986, pp. 231-
245 ; et de I'histoire culturelle du jazz en Frapceposée par Ludovic Tourn@ew Orleans sur Seine. Histoire
du jazz en FrangeParis, Fayard, 1999.

19 es expressions en italique sont des catégomes ah vigueur (sauf lorsqu’il s’agit de titres dieees).



Baker, une distinction tranchée s’est imposée ¢atmbands négrestjazz-bands blan¢des
premiers valorisés (ou dénigrés) pour leur autbgétprimitive, qu’attesterait leur sensualité
érotique, et les seconds pour leur capacité asgvitette source originelle, gu’attesterait leur
virilité techniqué®. C’est dans cette distinction raciale et sexuglle vient se loger, & partir
de 1928, I'opposition entre jazmt et straight dans les catalogues discographiques et, par
suite, sur le marché des dancings et des spectileaisic-hall. Les productions modéles du
jazz hot(Louis Armstrong, Duke Ellington) prodiguent erfe¢fune ferveur rythmique plus
marquée et surtout valorisent les improvisationistes ou collectives, par opposition a
'ensemble des styles qui se voient des lors ralslEsmpar les partisans ¢azz hot sous
I'étiquette dejazz straightdu fait qu’ils font peu de place a l'improvisati¢hot signifie

« chaud », « excitant s»e les techniques d'intensification improvisée, sétaight « droit »,

« rigide »,ie le suivi au pied de la lettre des partitions, lesrotations morales et sexuelles
de ces termes n’étant bien slr pas anodines).rRirlproductions modeles souligne qu’en
réalité, ces catégories sont tout autant raciales sgylistiques : si I'effet des stratégies de
production, de programmation et de promotion teffidir&@ se rejoindre ces deux ressorts de
classification, il est fréquent de voir, dans learges des corpus, qualifier aegre une
production stylistiquement éloignée des modelessnm@aiuée par des musiciens noirs (y
compris non étasuniertd)

C’est en systématisant ce principe de classemantlegHot Club de France (HCF),
association d’amateurs lettrés créée en 1932, riinst position. Les quatre principaux
animateurs de l'association sont en quelque soe® ldttrés illégitimes : dipldmés du
supérieur mais dans des écoles d’ingénieur (PNoary, Jacques Bureau), fils unique de
peintres d’avant-garde mais graphiste publicitasans dipldmes scolaires (Charles
Delaunay®) ou héritier d’un ingénieur ayant fait fortuneuédé par un précepteur particulier
(Hugues Panassié). Plus largement, parmi les 387bmes du HCF recensés dans son agenda

de 1933 a 1938, plus de 80% habitent dans 9e8° 2t 16 arrondissements parisiens ou a

1 voir O. Roueff, « Politiques d’'une culture racialea Revue Négré1925) comme événement public »,
Anthropologie et Sociétégol. 30, n°2, novembre 2006, p. 65-85.

12| a méme logique raciale fonctionne aussi en severse. Dansa Nauség1938), Jean-Paul Sartre fait ainsi
de l'interprétation par Sophie Tucker 8eme of These Daysbelle et dure comme de I'acierun leitmotiv :
c’est en I'écoutant qu’Antoine Roquentin échappe awarais nauséeux de l'absurde existentiel. Orecett
capacité de l'air a réconcilier I'étre-pour-soil'étre-en-soi, c'est-a-dire soauthenticité lui vient directement
de son assignation raciale : n'ayant entendu queisaenregistrée, qualifiée denégre » Sartre croit comme
beaucoup d’autres a I'époque que Tucker est de paagl

13 Voir Anne LegrandCharles Delaunay (1911-1988) : sa place et son tilas I'histoire du jazz en France
durant les années 1930 et 194Mese de doctorat, Université Sorbonne-Pari©@52



by

Neuilly-sur-Seiné”. Le HCF s’emploie ainsi & constituer jgzz hoten genre artistique,
comme une sorte d’alternative lettrée a I'hédonismigaire des musiques de danse et de
music-hall, et d’alternative hédoniste a l'ascédssavant de la musique classique. La
constitution d’'un pdle d’intermédiation entre protkurs (a capter) et récepteurs (a conqueérir)
passe alors par I'établissement d'un canon estigtign corps de regles musiciennes), d’'un
panthéon d’artistes structuré par une hiérarctiiecetaciale de plus en plus stricte au fil des
années 1930 (Africains-Américains, Etasuniens lslaBaropéens noirs, Européens blancs) et
d'un répertoire d’ceuvres constitué essentiellentanregistrements discographiques. Le
HCF se dote ainsi en 1934 d’un bréviaire fixantaeon, le panthéon et le répertdirainsi
gue d’'un orchestre-vedette (le Quintette du HotbQle France), en 1935 du magaziagz
Hot, en 1936 d’'une discographie exhaustive qui valinitation minutieuse du panthéon et
du répertoire’, en 1937 d'un label discographique (Swing, chethéMarconi), et en 1939
d’un local inauguré par I'un des hérauts jdaz hot Duke Ellington, et situé au cceur de
Pigalle, quartier des musiciens de danse et deaspes.

Les formes d’expériences et les dispositifs d’apptéon que ces intermédiaires
tentent d’'imposer sont démarqués des usages domidans le champ musical. En effet,
'expérience dyazz hotqu’ils promeuvent s’organise autour de I'écouteateure de disques,
centrée sur I'appréciation des effets sonores gatdes procédés musiciens qui sont a leur
origine, ce qui distingue alors I'’écoute musicierinet la valorisation lettrée et masculine de
I'érudition discographiqu&. Le dispositif cardinal de ce go(t est la séarmamentée (plus
ou moins formellement) d’audition de disques, gunvoie la soirée dansante, certes souvent
appréciée, a un divertissement secondaire. Le uédame dizaine de hot clubs qui se
développe en province sert de fait essentielleradidchange et a I'écoute de disques plus
gu’'a l'organisation de concerts. Le HCF parisieinedui-méme a produire des concerts
rémunérés de facon réguliftegquand bien méme I@zz hotest défini par I'unicité des
prestations : I'improvisation serait ce qui advientr le vif et une seule fois, et elle est
attribuée a lintériorité créatrice de linstrumeté interpréte (ainsi fait Auteur), par

14 Gérard Conte, « Les mystéres d’'une naissancee®ipfemiéres années du Hot Club de Francdazz

Classique septembre 1999, n°7, p. 14.

5 H. Panassid,e Jazz HqtParis, Corréa, 1934.

16 C. DelaunayHot Discography Paris, Jazz Hot, 1938.

7 voir O. Roueff, « Opérations a coeur ouvert. Tmimlyses du jazz dans I'entre-deux-guerreis >Rémy

Campos, Nicolas Donin (dir.Pratiquer I'analyse musicale : une discipline muditgique et son histoire
Genéve, Droz / Conservatoire, 2009, pp. 157-195.

18 Sur I'appropriation du medium discographique et#eactére de bricolage masculin cultivé des puasq
discophiles, voir S. Maisonneuvgjnvention du disque., op. cit.

9 e HCF parvient toutefois a se faire le co-product & partir de 1935, des concerts des vedettiesiabs-

américaines a la salle Pleyel (Coleman Hawkins deisx Louis Armstrong, Duke Ellington).



opposition a I'exécution littérale et a la répétitides partitions dyazz straight(dénué
d’Auteurs, puisque les compositeurs comme les pnéées n'y sont pas, sauf exception,
appréciés pour l'expression musicale de leur ioii#é)°. Ce paradoxe qui consiste &
valoriser la performance vive sans pouvoir I'expennterin vivo le plus souvent est résolu
par un usage spécifiqgue de la technologie dischgmap : elle est percue comme fixant pour
I'éternité ce qui est advenu dans l'instant derkgiistrement, et fait de I'écoute une sorte de
reconstitution de la séance de studio ou du corcatravers » I'enregistrement.

Le pbéle d’intermédiation coordonné par le HCF astsi parvenu, en 1939, a
construire lgazz hotcomme genre musical et a en détenir le monopolErance. Mais ce
monopole est marginal, au sens ou personne néederteste : il n'existe pas de marché pour
le jazz hot C’est d'ailleurs pour cette raison que l'alliareoeec les musiciens professionnels
spécialisés dans les emplois de solistegade-band qui avait permis a ses fondateurs de
prendre pied dans le métier au tournant des arki#& (ia le magazine professionnéhzz
Tango Dancinyy s’était rapidement transformée en concurrenoeplatdt en une sorte de
désintérét agacé de la part des musiciens. Le Hifise en effet un golt amateur et lettré,
centré sur le disque et non sur les prestationsndgic-hall et de dancing, et situant les
musiciens francais et blancs au bas de la hiéedhijazz. De plus, le HCF dispose de tres
peu d’emplois rémunérés a offrir a ces musiciens, tipuvent des conditions de travail
sensiblement plus intéressantes sur le marché dasdsy orchestres de jazz réputé
« commercial » selon les amateurgai& hot- si bien que les musiciens que le HCF parvient
a associer a son entreprise a partir de 1934,nérmgtee Quintet du Hot Club de France, sont
alors en réalité des outsiders de ce marché dailtrav compris ses deux leaders Django
Reinghardt et Stéphane Grapelli.

Pour bien saisir cette marginalité du HCF, il faubquer Jacques Canetti (frere cadet
d’Elias Canetti). Il s’est fait une place au seie k& firme discographique Polydor en
produisant en 1933 les tubes francais de l'actNtalene Dietrich, et parvient ainsi a
s’accaparer les quelques opérations lucrativesteffgpar le jazz au détriment du HCF : en
juillet 1933 (soit hors saison) la production desaerts de Louis Armstrong a la salle Pleyel,
dont le HCF se voit évince, en 1934 unethologie du jazz hagn deux 78-tours (Polydor),
avec un texte de pochette di a Hugues Panassié @@t d’un nouveau litige), puis une
émission dejazz hot hebdomadaire sur le Poste Parisien, de diffusisgetaent plus

importante que Radio Lucien Lévy ou Jacques Buteau une émission depuis 1932. En

2 v/oir O. Roueff, « L'improvisation comme forme dgérience. Généalogie d’une catégorie d’appréciation
jazz »,Tracés n°18, a paraitre en 2010.



parallele, Canetti prend le contrdle informelddaz Tango Dancingar il offre de meilleures
opportunités aux musiciens spécialisés. Mais Ciamettméme que ces musiciens, ne visent
pas a promouvoir Il@zz hoten tant que tel : I'entreprise du HCF est pour sarxs intérét, au
double sens du terme, et ne constitue pas ménjetidline concurrence réeffe

L’action du HCF consiste donc essentiellement, éalité, a capter les flux
transatlantiques d’échanges de disques, et secendait de musiciens, pour se faire le
principal passeur djazz hot(ce que favorise la définition du jaamthentique a partir de son
origine la plus inaccessible depuis la France : pesductions de musiciens africains-
ameéricains en marge du marché étasunien) et a édugupublic, les musiciens et les
intermédiaires professionnels frangais pour lesoutéer des productions dezz-band
dominantes, le registre de la propagande et dédagmgie étant au principe de ces activités.
Mais c’est seulement grace aux effets de la Secgndeae mondiale dans le champ musical,
sur la base des ressources organisationnelles at@esrtout au long des années 1930 que ces

stratégies rencontrent leurs premiers succes.

Formation et captation d’'un marché duswing

La donne commence en réalité a changer juste &vanterre avec I'émergence d’'un
marché de la chanson juvénile, qui est aussi lenigresigne esthético-commercial de la
restructuration du champ musical autour de I'aientre producteurs de disques et stations
de radio. Comme souvent sur les marchés musicést, le succés inattendu d’'un tube qui
conduit les intermédiaires a déceler 'émergenas dréneau commercial potentiellement
lucratif, et a le développer alors sur le mode al@rophétie auto-réalisatrice. Johnny Hess,
qui était depuis le début des années trente unetteedhansonniére grace a son duo avec
Charles Trénet et a leur style de changamaé(empruntant aux procédés de syncopation du
jazz-band), se lance en novembre 1938 dans une carriéreidngile en publiant la chanson
Je suis swingvendue & deux millions d’exemplaires en 1939 @asa biograpfa

2L sur ces épisodes, voir les témoignages de HugaeasBiéDouze années de jazParis, Corréa, 1946 ;
Charles Delaunaypelaunay’s DilemmaMacon, Editions W, 1985 ; Jacques Can@t, cherche jeune homme
aimant la musiqueParis, Calmann-Lévy, 1978.

22 Charles Trénet avait inauguré la figure chansaenigii allait devenir dominante : la « vedette dsgde ».
Ainsi en 1937, l'interprétation de son premier tuls&a d’la joie, suit strictement la partition et se concentre sur
les effets acoustiques de la prise de son, quandrprétation de la méme chanson, la méme anaééJaurice
Chevalier, vedette du music-hall depuis les andéé$§, tente (encore) de faire entendre une prestatiénique

a travers I'enregistrement de studio (apartés paddresses au public, ruptures avec le fil daatétjpn...). Je
remercie Rémy Campos d’avoir attiré mon attentiamce point.

% Ginette MartyJohnny Hess : swing, zazou... et sentimeR@itis, El Ouns, 1997.



Dans les années qui suivent, les terswemget zazoulemployés dans le refrain) sont
accaparés par le marché discographiqgue — ils appamh dans les titres de quinze des
principaux succés de I'Occupatf@r- et & partir de 1941, par les entrepreneurs dalende
la presse vichyste. Ces derniers stigmatisent qeungesse décadente » qui afficherait son
hostilité au régime en arborant des cheveux lomgs costumes excentriques et des
références culturelles anglo-saxonnes. Cela camribfaire de la consommation slwingun
instrument de provocation politique poterfiieimais probablement plus souvent un ressort
d’affirmation juvénile adressé aux restrictionstdai sur les pratiques de loisirs et plus
largement aux «vieux » (les parents, I'école, itesitutions...). Les paroles des chansons
indiquent assez clairement quel est le public gsifigit de viseét® et ainsi, de constituer
comme groupe doté de pratiques culturelles spé&eifiGa exploiter : la jeunesse adolescente
scolarisé?'.

Le succes de la catégoswingentraine son adoption par les grands orchestrbalde
de music-hall et de radio et le développement de tépertoire jazzé — l@zz-bandde
Raymond Legrand devient par exemple I'orchestrRadio-Paris, la station contr6lée par les
autorités allemandes. Les spécialistesjdes-banddénéficient alors du départ de la plupart
des musiciens étasuniens et plus largement étigngervoient ainsi leurs opportunités
d’emploi se multiplie?®. Le HCF profite lui aussi de ces succés commexcimur améliorer
sa position comme impresario auprés de ces musjaees orienter ainsi vers le créneau du
jazz hotqu'il s’agit d’élargir tout en en captant les b&ogs. S’il cesse toute activité entre
septembre 1939 et octobre 1940, Charles Delaurhgwille ouvriere du HCF quand Hugues
Panassié en est l'autorité critique (voir encadr@yofite néanmoins de ses permissions pour

réaliser, de février a avril 1940, des enregistr@sédités par Swing. Par 13, il se positionne

2 parmi les produits dérivés, le marché de la phafuite de vedettes, que fan (terme qui apparait
significativement a ce moment) fait signer d’'uncmuaphe, se développe avec celui de la presse magaz
(Vedettesst par exemple créé en novembre 1940).

% Voir Mike Zwerin, Swing Under the Nazis. Jazz as a Metaphor for Foeedlew York, Cooper Square Press,
2000 [1985].

% Je suis swing’adresse a ceux qui apprécienaez hotet oppose « I'esprit swing » au go(t classiqué ¢éou
I'associant a une sexualité (masculine) affrandhéeswing a I'écoleeprend la méme opposition entre « I'esprit
swing », léger et badin, et la culture classiquepients (bourgeois) comme de I'école. Etc.

"' Sur les conditions de possibilité de ce procedites au creux démographique produit par la Premgéerre
mondiale, a l'instauration de la gratuité des @assecondaires des lycées (238 000 éleves en 422900 en
1939), a la mise en place de lieux de socialisgtima-scolaire des adolescents a travers les «enuants de
jeunesse » et leurs pratiques militantes, culesadt/ou sportives, ainsi qu'a I'avenement de igolés publiques
de la jeunesse sous le Front Populaire et surdotgdime de Vichy, voir Antoine ProgEducation, société et
politiques Une histoire de I'enseignement de 194%9% jours Paris, Seuil, 1997 [1992], p. &Y

%8 Qutre I'obligation de faire viser au préalable jegrammes de concerts, de radios et d’enregistremseuls
les ceuvres dues a des compositeurs juifs ou étasupont strictement interdites — nombre de tdoeg alors
francisés et certains musiciens ou éditeurs réempéles royalties en remplacant les noms des aupsaurles
leurs.



d’emblée comme un allié cardinal des musiciensiajigés dans le swing et I'improvisation
soliste, ce que le HCF n’était pas parvenu a f@dir@ant les années 1930. Dés le 19 décembre
1940, il organise un premier Festival de Jazz Fiang la salle Pleyel avec le Quintette du
HCF en téte d’affiche. La location étant close e yournée (Django Reinhardt est déja
devenu une vedette), une deuxieme soirée est ajotmé@firmant a Delaunay qu’il y a une

opportunité a saisir.

Le partage de l'autorité au HCF
Charles Delaunay est le fils des peintres d’avamtig Sonia et Robert Delaunay, dessinateur pour le
compte de sociétés publicitaires. Panassié eskeremméritier d'un ingénieur qui a fait fortune gn
découvrant et développant des mines de manganssestul vit le plus souvent dans un chéateay de
I’Aveyron acheté par son peére, s'identifiant a umoenme de lettres » dont l'autorité critique
(journaliste et co-directeur artistique du labelir8yy suffit & construire la position. Delaunay pteam
charge, d'abord avec Pierre Nourry (étudiant ingéni les diverses activités d’organisation, |et
centralise ainsi de fait 'accumulation primitive dapital du HCF (y compris au sens propre, puisqu
passe ses journées dans son bureau a I'étageawdioEICF, ou se retrouvent musiciens et amateyrs).

Cette division du travail est la base de la cormwe a venir entre les deux chefs de file.

La méme stratégie de captation « hot » du march&ing », si I'on peut dire, est a
I'origine de la création du Jazz de Paris en 194t ,Delaunay (administrateur et impresario)
et Alix Combelle (arrangeur et chef d’orchestrepé8alisé dans le stytleot, I'orchestre
multiplie les concerts et les tournées, apparaiis dguelques films et enregistre avec des
vedettes de la chanson (Charles Trénet et Jacdgiilesad®amment). Le créneau est suffisant
pour que deux autres orchesthed parviennent a tourner durant toute la guerres $d sont
pas administrés par Delaunay, les orchestres d’ABaéelli et d’André Ekyan sont
néanmoins régulierement programmeés par le HCFregetrés par Delaunay (dans diverses
compagnies). La marque Swing permet de méme a begfade s’allier les musiciens, avec
plus d'une centaine de disques édités dans leseart@16°. Il produit aussi en 1941 une
Anthologie du Hot Club de Frandaitée conjointement par la Voix de son Maitre, ElI
Brunswick, composée de trente disques.

L’autre filon que le HCF parvient a capter est tdkila pratique musicienne amateur.
Ainsi, les hot clubs se multiplient (de 5 en 198%87 en janvier 1948), et le HCF attise le

processus en organisant des tournois nationaux elnes tournois permettent aux

29 Michel Ruppli,Discographie SwingParis, AFAS, 1989.
%0L. TournésNew Orleans sur Seine.ap. cit., p. 71.



orchestres qui se succedent sur scéne de se mathvant un public d’initiés, et d’espérer
séduire un jury de journalistes et de musiciendegsionnels produisant un classement et
attribuant parfois des prix. lls ont été créés &871let poursuivis en 1938 et 1939 avec
seulement quelques orchestres parisiens. L'éditioh9 decembre 1941 (puis celles de 1942,
1943 et 1944) rassemble une trentaine d’orchedtyescertains sont venus de province : les
prix sont presque systématiquement attribués dexsers alors qu’ils sont minoritaires, dans
'optique d’attacher les publics provinciaux au H@&risien (a partir de 1943, quelques hot
clubs de province organisent aussi des tournoismagx). lls permettent qui plus est a celui-
ci de repérer de jeunes talents et de leur ofés apportunités professionnelles en les placant
aupreés de musiciens établis : la plupart des marsajjui entrent sur le marché durant et aprées
la guerre sont issus de ces tournois amateurs. CE Bk lie ainsi toute une génération

musicienne.



« J'ai pas eu de pot d’'étre tombé sur Claude Bglin

Lors de notre entretien, un ancien pianiste amaisigente les tournois du HCF comme un
sas d'entrée décisif. Etudiant a I'Ecole des MidesParis et membre du HCF, il anime au
piano les soirées étudiantes en tant que leader.

« Pour les concerts, comment ¢ca se passait ? aid’éh contact avec les gens des grandeg
écoles justement, donc aprés que je soie sortiMiegs. — Ceux qui organisaient les
soirées ? — Oui, c'est ca. Et ils m'appelaient quidls avaient comme ¢a une soirée, et ils
me demandaient si je pouvais jouer, c’'était moidpgnait me débrouiller pour trouver des
musiciens. lIs me confiaient le truc et je trouvdés musiciens. — Vous aviez un carnet
d’adresses... — Javais un carnet d’adresses, jafgelais. Alors il y avait un cachet de
tant, il fallait se débrouiller avec, c’était toujos délicat, celui qui avait trouvé I'affaire
avait droit a un peu plus, enfin c'était la regk, puis autrement on distribuait le cachet
aux autres. — C’était substantiel ? — Pour I'époga@tait pas mal, je ne sais pas dire de
chiffre, mais c’était pas mal... ca valait le couppq ca valait le coup $entretien avec un
ancien pianiste amateur, 25 mars 2003).

A la question portant sur les raisons qui I'ont fanoncer a investir la carriere musicienne
alors qu'il avait les ressources pour le fairegpond qu'il s’est inscrit au tournoi de 1942
et n’a obtenu que le second prix. Claude Bollingesth en effet le premier prix, et devient

par la suite une figure du jazz francais.

La Libération du marché hot

Le marché dwswing et du hot connait une nouvelle expansion a la Libération. La
encore, le HCF parvient a tirer les bénéfices derlaation d’'un public potentiel qu’il n’a pas
directement suscité. Surtout, cette entreprisecetapagne d’'un déplacement des efforts. I
s’agit désormais moins de créer un public que dloeer a un public existant de nouvelles
formes d’expérience du jazz. De méme, il s’agit msod’élargir le cercle des musiciens
amateurs que de les professionnaliser : s’obsemnierg les prémisses d’une redéfinition du
jazz en des termes non plus amateurs, mais musicien

Ainsi, la présence de I'armée étasunienne a paetirété 1944 s’accompagne non
seulement de la mise en place d’'activités de dssamnent destinées aux troupes, mais aussi
d'une intense activité de propagande auprées deopaulgtion civile libérée, qui passe en
particulier par la valorisation de « la musique doane »,i.e. notamment le jazajia les V-
discs (les « disques de la victoire ») distribuég &roupes et bientdt aux civils, par des
tournées d’orchestres et par une émission et temedes de The American Forces Network



(antenne francaise de Voice of America basée a Wgtsim). Le succes de ces émissions et
des bals ou spectacles ouverts aux civils engage abtamment les radios et quelques firmes
discographiques établies en France a investirdieeau.

Le HCF capte ces succés selon plusieurs voies. i€vament, les invitations de
musiciens étasuniens au local de I'association pttemt de I'associer a leur prestige, d’autant
plus que les séances improvisées qui s’ensuivantyip photographiées par la presse voire
retransmises a la radio, sont I'occasion pour lasioens amateurs de se produire avec eux.
Deuxiemement, le réseau des hot clubs se dévelgppee notamment aux échanges
discographiques : ils passent de 29 & I'été 1942 an septembre 19%#7 Troisiémement, la
reprise des tournois amateurs annuels en janvisrd@cembre 1945 attire des orchestres de
plus en plus nombreux (ils atteignent la centainel1l848), si bien gu’ils doivent étre
organisés en deux étapes, seuls les vainqueutsute®is régionaux se retrouvant a Paris
Quatriemement, le premier numéro de la nouvellee s Jazz Hot(octobre 1945) est vite
épuisé, nécessitant un second tirage, et sa paginaigmente dans les premiers mois de
1946. L'édition des partitions de thémes diffusésles radios rencontre elle aussi un grand
succes : systématisée dans chaque numeéro dés d@8evient une activité indépendante
source de profits. Cinquiemement, les concertsetennt bimensuels a I'Ecole Normale de
Musique et se multiplient aussi dans les salles phportantes. S’ils ne sont pas a chaque
fois produits directement par le HCF, lintermétiat de Charles Delaunay est quasi
systématique.

Enfin, le HCF développe sa mainmise sur le crémistographique djazz hot Deux
firmes discographiques sont ainsi créées des 1848gs membres du HCF, et rencontrent un
succes immeédiat. Jazz Disques créé par Léon Cagbatdevient en 1948 Vogue par
'association avec Delaunay, et Blue Star crééNiaole et Edouard Ruaut, qui deviendra
Eddy Barclay vers 1950, prennent pied sur le marehéachetant quantité de licences
d’exploitation des catalogues étasuniens, ou le¢ispbels de jazz se multipliéit Dés
1948-1950, ce sont les deux principaux labels de ¢4 de chanson de variétés francais, qui

se partagent le territoire avec la major Phiftgasqu’a la fin des années 1950, moment ou,

31 On compte entre 2 200 et 5 000 adhérents en 194Bo(rnés,New Orleans sur Seinep. cit., p. 96) : il
s’agit bien d’'une pratique distinctive, sorte d’exissance savante (et masculine) des amateursriséslale
swinget desurprise-parties

32 Annonce dandazz Hotn°1, octobre 1945, p. 9.

3 Voir Timothy Dowd, « Charting Race: the Succes8laick Performers in the Mainstream Recording Marke
1940 to 1990 »Poetics n° 30, 2002, p. 87-110.

3 Plus précisément I'un de ses directeurs artistiglacques Canetti, devenu directeur du Théatrd iés-
Baudets, et Polydor ayant été racheté par Phillggromeut entre autres la « chanson rive gaucbestassocie



nous le verrons, les majors internationales réiimoed le marché francais — puisqu’on l'aura
compris, c’est bien I'absence des agents domirtintshamp central, étasunien, qui permet a
ces intermédiaires francais monopolisés par le Hi{&F construire leurs positions de

prescripteurs et de former un marché spécifique [gjazz hot

Le jazz comme «langage musical »: définition d'um compétence I|égitime et

disqualification des amateurs

L’ensemble des activités du HCF consiste donc enns® a capter le marché en
expansion duswing pour le retraduire en godt pour et et s’en faire ainsi le passage
obligé®. Cela suppose de conquérir de nouveaux publitsaovu avec les hot clubs, les
concerts, la production discographique, etc., nt&ie suppose aussi de contribuer a la
spécialisation de musiciens dansgdez hotafin d’alimenter ce marché. On I'a entrapergu
avec les tournois d’orchestres amateurs, maisut fainsister car le « développement
professionnel 3¥ des musiciens de jazz est une condition sine quade la formation du
champ, et car c’est ici que s’observe le mieuxatoh dont I'action des intermédiaires sur la
production est d’abord régulée par la tentativegid’aur la réception — le HCF s’emploie a
produire (ou selon les cas a contribuer, a capterhouvelles formes d’expérience du jazz
associées a des dispositifs d’appréciation eux-raénaglits.

Les tournois amateurs sont ainsi présentés parub&yaet Panassié comme une
activité cardinale pour leur stratégie de conquigtechamp musical : il s’agit d'y puiser les
futurs musiciens professionnels, de se les aller [|p méme occasion, et donc de les
« professionnaliser ». Ce changement est percepties 1945, a travers les directives
données par Charles Delaunay aux orchestres amajeus’inscrivent au tournoi annuel de
décembre : appel a la rigueur technigue, mise eauwoence « émulative », constitution de
fichiers de musiciens pour capter les amateursnéiarer les appariements, sollicitation de
musiciens professionnels pour susciter conseilseetutements, réalisation de maquettes

destinées aux employeurs potentiels.

avec Boris Vian pour quelques éditions de jazz é&arVian, Michel Legrand et Henri Salvador éditer aussi

les premiersocksfrancais en 1955).

% Sur la construction de l'autonomie comme positi® « passage obligé », par la captation d'intéréts
hétérogenes et leur retraduction dans les intép&sifiques d’'un agent ou d’un p6le d’agents, inpbsinsi des
normes auto-déterminées, on s'inspire librementBdeno Latour,La science en action. Introduction a la
sociologie des scienceParis, La Découverte, 1989. Faute de place, opewt développer sur I'apparition
éphémere de fédérations concurrentes de clubs tBansaou la continuation du travail de propagancier e
jazzhotvia les émissions radiophoniques, la revdiagz Hotles communiqués de presse ou les programmes de
concerts.

% Voir A. Abbott, The System of Professionsap. cit.



Dans la méme perspective, le renouvellement dédaction du magazingazz Hot
qui reparait des octobre 1945, place en quelquegras André Hodeir en position d’autorité
critigue — il devient d'ailleurs rédacteur en chafla place de Delaunay accaparé par ses
activités d'impresario, de tourneur et de produgtele novembre 1947 & la fin de 1851
Hodeir est non seulement musicien professionneis Bsuassi, propriété rare dans les métiers
de la variété et du jazz, doté de trois premiers gu Conservatoire de Paris (harmonie,
fugue, histoire de la musique), et compositeur dsique contemporaine membre de I'avant-
garde en cours de constitution autour de PierrdeBodutant dire que ses écrits sur le jazz
valorisent une forme d’expérience ancrée dansgephocentrisme » de la musicolofidl
s’agit pour lui d'analyser le « langage » du jaglzqu’il peut étre saisi sur des partitions. De
méme, sa pratique d’analyse et de critique visedd@géer les musiciens, c’est-a-dire a
« elever leur niveau » en termes non pas de teglnitgstrumentale, mais de « complexité »
musicale (I'extension des procédés d’improvisatidmrmoniques essentiellement, a
disposition des solistes improvisateurs).

Ce point est essentiel, céazz Hotcréé en 1935 pour former les auditeurs et late fa
apprécier le jazz défini comme authentique, deveerpartir de 1946-1947 un magazine
orienté en partie vers la formation des musicidagegistre est musicien, et non plus amateur
— plus précisément, I'amateurisme se voit réduita amélomanie d’auditeur, tout juste
susceptible d’étre prolongée par une pratigueunstntale disqualifi€e comme rudimentaire,
et les musiciens légitimes ne peuvent plus étrepgokessionnels et dotés de savoirs formels
sur leur pratique. Ainsi, Hodeir et Hubert Rosta{bgentot remplacé par Albert Ferreri, tous
musiciens professionnels) créent une nouvelle qubrti « En parlant d’arrangement », ou ils
analysent des retranscriptions d'ceuvres discognaphi (e. non pas les partitions
commercialisées des themes, mais leurs versioasg@es et interprétées par un orchestre
réputé). lls livrent par ce biais aux musiciens dadiments formalisés d’harmonie,
d’orchestration et d'utilisation des grilles d’'acds. C’est donc dés le premier numéro

d’octobre 1945 qu’apparait I'entreprise de « musgisation » du jazz. Dans la méme

37 Les trois autres principaux rédacteurs du momemit Brank Ténot, étudiant ingénieur, Boris Viargénieur,
musicien de jazz et écrivain, relais cardinal Jesssociabilités et les alliances dans le milieitoédl, et Lucien
Malson, étudiant en philosophie, chargé de donesrlsttres de noblesse intellectuelle a la critidaejazz
(Malson est l'auteur de 'ouvrage sur les « enfaagvages » qui a fait référence pour montrer duenianité

est acquise pda socialisation, et notamment par I'apprentissdigéangage, catégorie nodale comme on va le
voir : Lucien Malson]es enfants sauvage2aris, 10/18, 1964).

% Sur le «graphocentrisme » de la musicologie et platiques musicales académiques (ou I'ceuvre est
identifiée a son inscription graphique), voir Jaggj\Cheyronnaudylusique, politique, religion. De quelques
menus objets de cultyrdaris, L’'Harmattan, 2002 ; Rémy Campos, Nicolamib, « La musicographie a
'ceuvre : écriture du guide d'écoute et autorité lthmalyste a la fin du dix-neuviéme siécle Acta
Musicologica vol. 77, n° 2, 2005, p. 151-204.



logique, Hodeir publie un « ABC du jazz » en neaftigs, synthese du manuel de type
solfégiqué® qu'il a publié en 194%.

Ce dernier ouvrage s’emploie donc a transformgaize en un langage musicien : ses
prises esthétiques et son histoire sont réélabgraeda systématisation de la métaphore
langagiere. Il s’agit de faire du jazz non plusamsemble d’effets esthétiques appréciés sur
disques, et éventuellement reproduits par imitaan I'instrument, mais un répertoire de
procédés musiciens analysés sur les partitionssetdtranscriptions. L’histoire du jazz est
alors deédoublée : «derriere » la succession deces styles d'improvisation ou
d’arrangement prodigués par chaque grand musiaiesiock de procédés existant pour lui-
méme (bien qu’impulsé par le génie des grands tewes) s'agrandirait et se complexifierait
en continu. Les musiciens seraient au service déulsique de Jazz, dont ils illustreraient la
grandeur, et qui prend alors des majuscules auisngcodicille essentialisant, « elle-méme »
(la musique de jazelle-mémg

L’'un des aspects les plus significatifs de I'ouadignt a I'utilisation du schéme racial
gu’on a vu fonder les formes prescrites de I'exgrré dyazz hotdés les années trente. En
effet, il est d’'un coté réaffirmé« le jazz est purement et spécifiquement negpiisque
« ’'homme noir »est certes égal @’'homme blanc smais« se réalise le plus complétement
[dans]le domaine sensoriel, et par conséquent en it serait naif, de plain-pied avec la
nature, artiste par naissance, doté d'une senéikilpure, ardente et primitive s créerait
donc du beau en toute inconsciefiteMais de l'autre coté, le probléme posé par cette
assertion pour des musiciens et des auditeurs lastc résolu non plus dans le registre
sensible (s'imprégner de la « sensibilité negreelon le modeéle précédent), mais dans le
registre de I'apprentissage technigue d’'yiangue étrangére,>jui se«x comprend >ou pas :

il sagit de se hisser, en tant qu’auditeur, a &utbur de sa complexité supposée. Par
conséquent, il existe des musiciens qui le paremirement »« les Noirs et quelques tres
rares Blancs pet d’autres qui le parlent avec wraccent » « tous les autres musiciens de
race blanche %.

Selon la méme logique, si I'ouvrage s’adresse awditeurs et aux instrumentistes

amateurs, c’est pour les doter d'une compétencéciangse qui serait seule a méme d’assurer

%9 André Hodeir, « ABC du jazz Jazz Hot n°26, 27, 28, 29, 30, 31, 32, 34, 35, octobre8ijgh 1949. Sur
l'importance de la métaphore alphabétique (lessétpiivalant a I'alphabet, les gammes, accords.esaéhles
de grammaire, etc.), voir Antoine HenniocBpmment la musique vient aux enfants. Une anthogi®lde
I'enseignement musicaParis, Anthropos, 1988.

0 A. Hodeir,Le jazz, cet inconntParis, Editions France-Empire, 1945.

“L A. Hodeir,Le jazz, ceinconnu, op. cit., p. 16.

“2bid., p. 22.



des appréciations Iégitimes. Cette compétence stgosée complexe, elle nécessiterait un
long et sérieux apprentissage qui en fait une diipa rare — I'ouvrage se termine ainsi par
une méthode d’auto-formation a I'écoute, baséd'ascétisme de I'effort et du hissement de
soi aux sommets de la compétence quasi-musiciehre.registre élitiste est donc
explicitement assumé : seuls les meilleurs musicidormés a Il'analyse, possederaient
pleinement cette compétence, et les auditeurs ateams ordinaires ne pourraient en acquérir
gu’une version dégradée — sauf, donc, a se famsignusiciens. Autrement dit, I'expérience
amateure du jazz est disqualifiee sans appel. tteneg/swing apparait dés lors comme une
catégorie cardinale du fait de son ambivalence ivé@tgnte augroove d’aujourd’hui). En
effet, I'édiction des régles techniques du jazz porte un danger démocratique qui pourrait
saper la position élitiste adoptée par Hodeile §zz peut s’apprendre comme un langage, le
tout-venant pourrait le maitrigér Il s'agit donc de préservén fine un petit espace rétif a
I'objectivation, et disponible exclusivement auxtigs. La sensation du swing vient en
guelque sorte couronner l'asceése : passé par uerdigsage quasi-scolaire, 'amateur peut
alors prétendre toucher ce « quelque chose » ganta lui, ne s’apprend pas — mais rien ne
le lui garantit, tout auditeur de bonne volontétarg pas nécessairement homme de godt. Le
swing serait ainsi, en derniére instaneeyune maniere de faire vivre le rythme #

« appartient au domaine de I'émotion, il est doatwde chercher a I'expliquer pet dans le

méme temps, I'auditeur quine ressent pasle swing a une opinion sans val€ur
L’occasion dubebop : un style formel comme point de cristallisation

Cette nouvelle forme d’expérience musicienne du,jdarmalisée notamment par
André Hodeir, rencontre en 1946 une opportunit&paede : la réception daebop style
d’'improvisation produit par des outsiders bien daté champ central comme une maniére de
jouer avant-gardist&. En effet, ces derniers entreprennent alors unveétissement sélectif
systématique des pratiques du jazz, dans le bdiceepd’élever les barriéres techniques a
I'entrée et de renvoyer leurs ainés au pésé€s deux procédés les plus saillants de cette

nouvelle appropriation sont I'accélération des tesymui exige une virtuosité instrumentale a

3 C’est le dilemme structural des institutions sitekprises entre méritocratie et reproductionaeciVoir P.
Bourdieu, Jean-Claude PasseroareproductionParis, Minuit, 1970.

“ A. Hodeir,Le jazz, cet inconnwp. cit., p. 56-58.

> Voir Scott DeVeauxThe Birth of Bebop: a Social and Musical HistoBerkeley, University of California
Press, 1997.

“® Charlie Parker, Max Roach, Thelonious Monk, Clea@hristian, Kenny Clarke, Bud Powell, Dizzy Gilbés
en sont les figures « pionniéres » selon I'hisgraghie hagiographique.



toute épreuve, et [l'utilisation de procédés esskament rythmiques et harmoniques
empruntés (plus ou moins directement) aux compaositecadémiques de I'entre-deux-
guerres, non seulement pour lI'arrangement des thénas aussi pour la réalisation des
improvisation§'.

Il faut ainsi prendre toute la mesure de cet év@mmapparence mineure, qui voit en
avril 1946 les habitués du local du HCF, esseeti@iint des musiciens professionnels, venir
écouter deux disques signés Dizzy Gillespie (allocsnnu en France) tout juste recus des
Etats-Unis par Delaun&y Ces habitués sont en nombre grandissant au fumetsure que se
répand, au sein du milieu d’interconnaissance éesur le HCF, la rumeur selon laquelle une
innovation déroutante aurait eu [fu Delaunay charge alors André Hodeir, I'expert-
musicien, de rendre raison de [linnovation dad@zz Hot avec une analyse des
enregistrements qui parait des le mois de mai 194@nanifeste son admiration musicienne
pour l'audace et le génie de ces collegues jusgueelonnus. L’article s’intitule « Vers un
renouveau de la musique de jazz ? » et exprimenthoesiasme que I'on pourrait résumer
par cette formule : « enfin des ceuvres a la hauteur

Cet article est cardinal pour deux raisons. D’uret,pil associe d’emblée la
valorisation dubebop comme style moderne qui renvoie les autres sheggasse, a la forme
d’'expérience musicienne qu’Hodeir et Delaunay s'lempt, avec quelques alliés, a
promouvoir depuis 1945. Il faut relever ici quenk&des conditions de possibilités de la
réussite de I'entreprise d’'imposition a laquell&teeéception diebopfournit une occasion
idoine tient a I'évolution du profil social des nitiens alliés au HCF. Les jeunes musiciens
qui entrent dans la profession durant et aprésu¢éarg empruntent presque tous la voie des
tournois d’amateurs puisque c’est le HCF qui devierprincipalgate-keepedu marchéhot
et qu’il tend a valoriser ses propres recrues gassprogrammations, ses enregistrements et
ses critiques. Ce sont donc initialement des mesntes hot clubs, ce qui signifie, on I'a vu,
gu’il s’'agit essentiellement de jeunes lettrés + ppposition aux musiciens des grands
orchestres de la génération précédente, le plugesbwd’origine populaire et dénués de
diplémes scolaires. On peut ainsi supposer qublst prédisposés a investir cette forme

savante et esthete d’expérience du jazz.

4" Cela signifie que le rapport a la grille d’accosdsfait plus difficile & maitriser : I'éventail sl@otes possibles
pour réaliser une improvisation est a la fois pauge et plus contraint (il s’agit en gros de niséir les régles
d’extension et de retournement d’'accords définiaslg musicologie classique, et ce suffisamment pesi
exploiter sur le vif, sur des tempos rapides).

8 || s’agit deShaw ‘Nuff — Lover MafGuild 1002, 1945) dtiot House — Salt PeanutSuild 1003, 1945).

9 Voir parmi d’autres le témoignage de C. Delaurizslaunay’s dilemmaop. cit., p. 164-165.



D’autre part, I'article de Hodeir vaut déclaratidoe guerre a Hugues Panassié, renvoyé
du méme coup au passé des formes d’expérience wemtdn effet, le partage des réles
instauré avant-guerre entre Panassié, autorit@umit et Delaunay, intendant du HCF, ne
satisfait plus le second en 1945, alors que 'aedation primitive de capital réalisée durant
la guerre le situe désormais en position centnalsetn du marché en expansion. La premiere
tension visible concerne la reviiazz Hot Panassié, replié a Montauban sous I'Occupation et
guasi-inactif jusque-la, reprend la direction dedavelle série. Delaunay engage de son cbété,
on l'a vu, de nouvelles plumes qu'il s’est alli&srant ou juste apres la guerre. De plus,
Panassié continue de percevoir les rétributionsvdates des disques de la marque Swing a
égalité avec Delaunay, alors que depuis 1940, d& néalisé que quatre séances
d’enregistrement quand Delaunay en organisait ente-et-un®. Aussi, pour la premiére
fois, Delaunay n’envoie les nouveautés a Panassi@@s en avoir confié I'analyse a
Hodeir : l'autorité du critique, qui s’est nhotammeonstruite par le repérage des nouveaux
talents et des innovations, se voit sapée. Panass& trompe pas, et s'empresse a son tour
de parler dibebop mais pour tenter de le disqualifier :debopne cadre pas avec les formes
d’expérience qu’il promeut et qui ont fondé sonoaité, et ce d’autant moins qu’il est utilisé
par ses adversaires pour élaborer et prescrirefaleses d’expérience concurrentes. En
décembre 1946, il démissionne di@zz Hotcar la revue devient selon ldiune feuille de
publicité réservée a quelques musiciens re-bdpet crée leBulletin Panassiébrochure
ronéotypée qu’il distribue aux hot clubs.

La concurrence s’exacerbe tout au long de l'anr@&€/1En septembre, Delaunay
parvient a faire rompre le contrat qui le liait anBssié pour I'exploitation de la marque
Swing, et en informe les hot clubs. Il ne restes@uPanassié que la présidence du HCF et de
la Fédération francaise des hot clubs. Il s’appguieces derniers pour étre réélu président et
exclure Delaunay du HCF lors de I'assemblée géeédal 2 octobre 1947 Seuls les hot

clubs de Bordeaux, Angers, Rennes et Paris soatiridelaunay et démissionnent du HCF

0 Voir M. Ruppli, Discographie Swingop. cit. Qui plus est, Panassié émet des réseressjue systématiques
sur les enregistrements de son colléegue, du fdéllgs sont réalisées par des musiciens francaisioa
étasuniens.

*1 Bulletin Panassié25 septembre 1947, cité par L. Tourrew Orleans sur Seinep. cit., p. 107. Durant
guelgues années, les graphies re-bop, be-bop epbsint utilisées indifferemment. Le déclencheurlale
démission est I'éditorial que Delaunay publie enobre, dans lelazz Hotn°9 : il s'intitule « Appel a la
tolérance » et entérine la prise de pouvoir de W&y en renvoyant implicitement Panassié au sentarique
lui-méme dénoncait quelques mois plus t6t.

%2 0n trouvera un récit circonstancié de cet épistates L. Tournésbid., p. 108-109 ; et Philippe Gumplowicz,
« Au Hot Club de France, on ne faisait pas daresefilles »,in P. Gumplowicz, Jean-Claude Klein (diParis
1944-1954. Artistes, intellectuels, publics : ldtate comme enjeuParis, Autrement, 1995, p. 167-182. Parmi
de nombreux témoignages, dont le volume indiquealaur d’événement inaugural du champ du jazz aequi
par I'épisode : F. Ténode voulais en savoir davantagearis, Albin Michel, 1997.



pour rejoindre la Fédération des hot clubs franqais ce dernier crée dans la foulée. Le jeu
des ralliements et des créations de nouveaux bhbsgbar I'une ou l'autre des fédérations
continue durant quelques années. Mais il pése @itéréassez peu. D’'une part, outre ses
contrats d’agent et de tourneur, Delaunay conskrwntréle du HCF de Paris et de son
local, c’est-a-dire de toutes les activités quiontscentraliséesJazz Hot les labels Swing,
Jazz Selection et bientét Vogue, I'édition de piaris et la sociabilité musicienne parisienne.
D’autre part, les formes d’expérience prescritaspelaunay et ses alliés sont musiciennes
'appui sur les amateurs des hot clubs devient matile. Et de fait, si le nombre de hot
clubs, toutes fédérations confondues, continuerdére jusqu'en 1952, les hot clubs ont
guasiment disparu a la fin des années 1950 — etubDay dissout ainsi le Hot Club de Paris,

dont I'activité s’était réduite a quelques confé@esy en 1958.

La « guerre du jazz » : les prises a parti publique du jazz comme ressource

A partir de cette opposition inaugurale, les évohd qui suivent peuvent se décrire
comme une sorte d’alignement progressif des diftéragents et institutions autour de cette
ligne de front. Pour le saisir, il faut d’abord rs&ter sur deux séries de facteurs externes au
petit monde étudié, qui contribuent trés directen@eaccentuer sa polarisation entre le jazz
moderne valorisé par le pbéle figuré par Delaunay,lee jazz désormais qualifié de
traditionnelvalorisé par le péle figuré par Hugues Panassipaiir de I'été 1947, le jazz se
voit en effet médiatisé car pris a parti au seis digbats intellectuels publics. C’est ainsi qu'il
faut comprendre la marginalisation de Panassié tapsesse culturelle : d’abord invité a
illustrer ses theses raciales, il se voit peu agailu des réseaux éditoriaux et intellectuels
liés a la médiatisation des sociabilités lettréescBaint-Germain-des-Prés », dont I'un des
themes est celui des « caves a jazz » d’'une «gsarexistentialiste ».

Premierement, le jazz étant défini comme « amérisail se trouve associé de facon
plurivogue aux polémiques que suscite le débutade duerre froide ». Le jazz s'inscrit
notamment, avec le roman policier et le cinéma,sdin publicité faite a la « culture
americaine » par des intellectuels de gauche ettr@me-gauche soucieux de s'allier « la
jeunesse » en valorisant un certain hédonismehdjer en partie a l'alternative imposée
par le champ politique (avec ou contre 'URSS) eide se démarquer du rigorisme culturel
prescrit par la presse et les organisations constesti Ces positionnements se comprennent

%3 Jean-Pierre A. Bernar®aris Rouge 1944-1964. Les communistes francais tanapitale Seyssel, Champ
Vallon, 1991, p. 71. On consultera leriuméro de la revuamerica. Cahiers France-Amérique Latjngaru en



en effet dans le cadre de I'opposition du PCF stsyadicats qui lui sont associés, ainsi que
du Rassemblement pour la France (RPF), aux acedBlism-Byrne » signés le 28 mai 1946
— qui préfigurent le Plan Marshall appliqué entB2l8 et 1952 et la signature du traité de
'OTAN en 1949. Ouvrant le marché francais aux piitslétasuniens, et en particulier aux
films, en échange de I'effacement partiel de laedétincaise et d’'un prét avantageux, ces
accords sont en effet interprétés par leurs oppesaimme une abdication francaise face a
limpérialisme économique et culturel étasunien.a@i il est valorisé, le jazz est alors
présenté tantdt comme un produit de la « modeamtéricaine », tantét comme I'expression
de la classe prolétaire noire elle aussi victiméidgerialisme étasunien, bourgeois et blanc.

Deuxiemement, si le jazz est défini comme « amigrieail I'est donc aussi comme
« noir ». Sous cet angle, il est alors associé l&miques sur la décolonisation, dans le
prolongement critique de la « négrophilie » de tferdeux-guerres. Le premier numéro de
Présence Africainerevue intellectuelle destinée a soutenir les rements d’émancipation
sur une ligne modérée (au sens d'alliée mais distide celle du PCF et de 'URSS), fait par
exemple une place au jazz, au point d’inviter HsgBanassié a faire partie du comité de
rédaction pour vy illustrer ses théses racfaldes oppositions politiques (Panassié est situé a
'extréme-droite) s’effacent devant la logique edeiet I'occasion d’adresser une pique a
I’Amérique. Il est alors d’autant plus significatifi’elles reprennent le dessus quelques mois
plus tard — le dernier article de Panassié [pvasence Africaindate de février 1949.

C'est qu'a partir de cette année-la, il n'est puesgplus invité dans la presse
intellectuelle de gauche : le HCF et ses réseaunt garvenus a légitimer lbebopet a
'associer aux valeurs denodernité et a convaincre les intellectuels et artistes qui
s’intéressent au jazz que Panassié et la défengediuaditionnel sont choses réactionnaires.
Pour cela, il a suffi au HCF de capter (a nouvéasyociation du jazz a la médiatisation des
sociabilités juvéniles et lettrées de Saint-Gerntgs-Prés. La publicité polémique faite au
couple Beauvoir / Sartre et aux «caves» du crar(significativement qualifiées
d’'« existentialistes ») met en effet en scéne udestle vie lettré qui croise logiques
intellectuelles et politiques, logiques génératilles et sexuelles — particulierement bien

illustrées par les deux films de Jean BeckRarndez-vous de juille1949) et de Marcel Carné

mai 1947, consacré au jazz et coordonné par Defaawac des journalistes de (ou alliéslazz Hot ainsi que
Panassiésollicité par I'éditeur Seghers) et Jean-PaulrBafu le quotidieilCombat qui ouvre ses colonnes aux
écrivains et intellectuels liés aux réseaux Gallonat auxTemps Modernede Sartre, ainsi qu'a des thémes
promouvant une forme d’hédonisme lettré : Borisr\s& voit ainsi confier en octobre 1946 une rul@igur le
jazz, qui devient hebdomadaire en septembre 1948p#se par André Francis (du HCF) en 1950.

> H. Panassié, « Le mal blancRrésence Africainen®1, novembre-décembre 1947, p. 146-148.



(Les tricheurs 1958), dépeignant une jeunesse bourgeoise ddeager perdue » au son du
jazz, et comportant chacun une scene tournée aheng cave de jazz ».

La premiére cave réputée est celle de I'Hbtel desehtais, ou I'orchestre de jazz
traditionnel dirigé par Claude Luter anime les soirées dansaigpuis I'été 1946. Mais c’est
la cave du Tabou qui, la premiére, attire les pipatohes et la presse a partir de juillet 1947,
animée par les orchestres de Claude Luter et del€lAbadie et les réseaux de Boris Vian —
qui bénéficie au méme moment du succes a scandaléral cracher sur vos tombegle
L’écume des jourpuis en 1948 de.’équarrissage pour tousDans le prolongement, la
meédiatisation du quartier et de ses activitésdetirest assurée aussi par 'émergence d’'une
jeune génération de chanteurs de variétés (avatt@dubréco au premier plan), qui bénéficie
entre autres des textes produits par les écrivaingue (Vian, Sartre, Queneau... — auteurs
Gallimard), et des ressources accumulées par Jactameetti avec le rachat de Polydor par
Philips, lI'ouverture du Théatre des Trois-Bauddis@&s connexions a I'ABC, au théatre
Edouard-VIl ainsi qu’a la radio.

La prise a parti du jazz dans ces polémiques atésgfies publiques est d’emblée
instrumentalisée par le HCF. C’est en effet dancaetexte qu’a lieu la scission de la
Fédération du Hot Club de France déja décrite twetd947). Delaunay fait alors tourner en
province des orchestres de jeunes musiciens fangarmi les premiers a s’approprier le
nouveau styldoebop En décembre 1947, Panassié organise quant a fariemiére tournée
provinciale d’'un jazzman étasunien, Rex Stewamsm#ré alors comme I'héritier de Louis
Armstrong, figure du jaziraditionnel

Mais le premier événement décisif a lieu du 22 &déxrier 1948, avec La Semaine
du Jazz de Nice retransmise par la Radio-Télévisi@mcaise. Panassié se voit confier la
programmation, résolumemtaditionnelle: a cété des tétes d’affiche Louis Armstrong, Rex
Stewart et Mezz Mezzrow, le Quintet du Hot Cluli-dance est subtilisé a son agent habituel,
Charles Delaunay, et I'orchestre amateur de Clawder compléte la représentation du jazz
francais. Le festival est un succes critique inéglii ouvre aux prestations de jazz les médias
généralistes Haris-Presse Le Monde Le Figarg et les tres priséesActualités
cinématographiques GaumaéntPour autant, la programmation n'améliore pasrédstions
entre Panassié et les jeunes musiciens professsoaitiees par le jaznoderneet chapeautés
essentiellement par Delaunay : le QHCF est « viguat surtout, I'orchestre de Luter, qui

obtient la une consécration internationale, esttammaet joue gratuitement, cassant le

> Voir L. Tournés, op. cit., p. 125.



métier en quelque sorte. L'association définitivatexclusive entre les amateurs, le jazz
traditionnelet Panassié se repere alors avec la soudainesamoe du nombre d’orchestres
(une centaine) inscrits aux tournois annuels argadcisément de 1948.

Ainsi, bien que Panassié fasse tourner quelquesisemlLouis Armstrong et Mezz
Mezzrow, c’est Delaunay qui parvient en realitéxal@ter cette médiatisation réussie des
« caves » et du festival. Il récupere en effetthastre de Dizzy Gillespie, abandonné par son
impresario (et la caisse) au port d’Anvers aprestonrnée en Scandinavie, pour trois soirées
a la salle Pleyel, du 20 au 22 février — ce samnipl@miers concerts francais de la vedette du
bebop La salle est pleine, et la concomittance tempmi@lec le festival de Nice incite la
presse généraliste a la traiter sous I'angle dwgaerre du jazz » entre lgaditionnek et les
moderne®. Delaunay en tire directement profit : s'il existeeu« guerre du jazz », autant la
mettre systématiquement en scene a travers lagmogation et les commentaires, et se
positionner comme le partisan du progrés et del&ance, contre le « passéisme sectaire »
de Panassié. Des avril 1948, Delaunay organisetaum@ée sur ce principe : I'orchestre
modernede Jacques Denjean et l'orchestraditionnel de Claude Bolling forment la
premiere partie de soirée, suivie par la prestatieri’'orchestre du batteur Kenny Clarke,
vedette étasunienne thebopqui vient de s’installer a Paris. Le mois suivahpropose une
répliqgue au festival de Nice. Du 10 au 16 mai, @Grande Semaine du Jazz se déroule au
théatre Marigny en fonction de soirées thématiquéesutieusement choisies. La premiere
soirée propose une histoire musicale du pra@enau jazzmoderne et le festival se clét sur
une soirée « New Orleans contre Bebop » arbitre@pas Vian.

Dans la foulée, en octobre 1948, Delaunay créedeét® Jazz Parade avec le théatre
Edouard-VII, qui organise des concerts hebdomasl@usgu’en avril 1949, puis d’octobre 49
a février 1950, la plupart retransmis par la RTR. rBai 1949, il organise le® Festival
International de Jazz de Paris, avec comme tétdficttes Sidney Bechet, vedette du jazz
traditionnel et Charlie Parker, vedette debop (dont ce sera l'unique concert francais).
Signe que les affaires sont désormais définitiveénpassées a une autre échelle, et que

Delaunay a mis la main dessus, Jazz parade esti@sao HCF, mais aussi au comité des

* Notons que les réalisateurs de cinéma exploiteni@me opposition, contribuant en retour a l'imposaors
que la « qualité francaise » (Jean Becker, Mareeh€) investit surtout le jazzaditionnel les réalisateurs de
(ou situés aux alentours de) la Nouvelle Vague efilths policiers « modernes » (Roger Vadim, Lddislle,
Jean-Luc Godard, Jean-Pierre Melville) sollicitedés jazzmenmodernes Voir Phil Powrie, «The
Disintegration of Community : Popular Music in FebnCinema 1945-Present iy Hugh Dauncey, Steve
Cannon (eds)opular Music in France fror€hansorto Techno. Culture, Identity and Socjgtiants, Ashgate,
2003, p. 97-121.



fétes de la Ville de Paris, a la RTF, a la socggéctacles Internationaux de Monte-Carlo et a

la firme Blue Star d’Eddy Barclay.

La stabilisation du champ par le déploiement réticlaire des intermédiaires

C'est qu'outre cette multi-positionnalité persomeelDelaunay peut dorénavant
s’appuyer sur le déploiement réticulaire de I'égugu HCF dans le monde de I'édition et
dans celui du disque. Autrement dit, le pble gfilure a réussi a s'imposer comme un
passage obligé s'agissant du jazz : c’est essiemtieht vers ses membres que les éditeurs, les
rédacteurs en chef et les producteurs discogragbige tournent lorsqu’ils recherchent un
expert es-jazz. Ainsi, outre les piges ou les guas confiees aux collaborateursJaez Hot
dans la presse généraliste, les éditeurs letteégnss ou grand public publient, avec les

mémes, des ouvrages d'initiation.
Aux livres mentionnés d’André Hod&r il faut ajouter :Louis Armstrong, le roi du jazte Robert Goffin
(Seghers, 1947)La guerre du jazde Michel Dorigné, préfacé par Delaunay (Errol Bher, 1948) Swing
de Gaston Criel (Editions Universitaires de Frari@18, préfacé par Jean Cocteau et Charles Delaunay
Les Maitres du Jazde Lucien Malson (PUF, coll. « Que sais-je ? 52.%F rééd. en 1960)Big Bill Blues
de W. Broonzy, Y. Nruynoghe (Barclay, 195&@)azzd’André Francis (Seuil, 1958, régulierement régdité
Encyclopédie du jazde Stephen Longstreet, adapté en francais par dadgureau (Aimery Somogy,
1958) ; Le jazz des origines a nos joude Joachim-Ernst Berendt (Payot, 1963, préfacélpaien
Malson) ; André ClergeaBictionnaire du jazzParis, Seghers, 1966.
Au pbdle opposé, on compte : Louis Armstroidpa vie : ma Nouvelle-Orléan®aris, Julliard, 1952, trad.
par Madeleine Gautier ; Hugues PanadBiécographie critique des meilleurs disques de,jRaris, Robert
Laffont, 1955, rééd. 1958 ; Barry Ulandwe livre du jazz Paris, Buchet-Chastel / Corréa, 1955, rééd. en
poche 1957 ; Nat Hentoff et Nat ShapiEzoutez-moi ¢aParis, Corréa, 1956, trad. Hear Me Talkin’ To
Yaparu aux Etats-Unis en 1955. Parmi les publicatextérieures a ces deux poles : Alan LonMk, Jelly
Roll. Les aventures de Jelly Roll Morton, créole ldeNouvelle-Orléans et inventeur du jazRaris,

Flammarion, 1964, préface de Sim Copansaru aux Etats-Unis en 1950.

Pareillement, I'équipe du HCF se dissémine dansllistrie discographique. Vogue et

Blue Star (Barclay) se partagent d’abord I'essédtiemarché de la production spécialisée et

" Auxquels il faut ajouter un recueil d’articleslommes et problémes du jaParis, Flammarion, 1954, préface
de Bernard Peiffer, musicien lié¢ au HCF.

%8 Directeur du service d’information de Voice of Arca dés le débarquement de 1944, Sim Copansallmst
en France et anime une série d’émissions radiogheside grande audience de 1947 a 1976, passaiRBH
en 1954 (sur ce « franc-tireur » : L. Tournés, @p, pp. 164-166). Sa programmation répond a fanidién du
jazz dominante aux Etats-Unis, c’'est-a-dire exiengiourvu qu’elle soit « noire » (jazz vocal, jaansant...).
Mais elle est significativement réduite essentialat aublueset aunegro spirituala partir de 1954, c’est-a-dire
au moment ou I'on peut établir I'institution du oh@ francais du jazz, qui renvoit ces deux créneaxxxmarges
du genre jazz.



de la distribution des catalogues étasuniens. Ruik faveur de l'ouverture du marché
francais aux produits étasuniens (suite aux accBhdsi-Byrnes et au Plan Marshall), les
majors commencent a distribuer eux-mémes leursidisgn Francé — sans investir encore
dans la production d’enregistrements originaux, relise développera que dans la seconde
moitié des années 1950. Elles embauchent alorsndesores du HCF ou diazz Hotpour

coordonner leurs éditions de jazz.
Ainsi®®, Frank Ténot est embauché en 1951 par René Cactiesxdisques Pacific, pour s’occuper de la
licence d’exploitation pour la France du catalo@agitol. En 1954, le contrat de licence est rongbul, est
embauché par Ducrétet-Thomson, ou il réalise geslgenregistrements originaux avec des vedettes
étasuniennes et des jazzmen frangais. Il travaiiltsi pour le Club du Disque (par exemple, uneciogfe
du gospel) et a I'occasion pour Philips. En 1984n3Paul Guiter, associé a Jean-Louis Mialy en 12a8&
deux anciens membres du HCF), créent un départe«jeaz » chez Pathé-Marconi (EMI). Pacific confie
en 1955 son secteur « France » a André Clergeaniineedu HCF), qui passe ensuite chez Vogue. La
méme année, Boris Vian est sollicité par JacqueriigPhilips) pour produire des anthologies dez jdl
passe chez Barclay quelques mois avant sa mor®d&h Marcel Romano enregistre des musiques de film
« jazz » pour Fontana a partir de 1959. La mémeéanikurt Mohr (collaborateur diazz Ho} entre chez
Odéon, bient6t remplacé par Henri Renaud qui a d&jlisé des enregistrements pour Vogue, et quidpre
en 1963 la direction du département « jazz » de -EBBce (alors dirigé par Jacques Souplet, qu'on
retrouvera plus loin). En 1960, Francois Postifremhez Polydor, et en 1962, Jean Tronchot enteg ch

Philips (ils sont tous deux collaborateursldez Hoy.

Cette activité discographique s’insert dans laruestration de l'industrie du disque,
dont le marché est attisé par I'exploitation déetéophone portatif et du vinyle (45 et 33-
tours) a partir de 1949-1950. Les producteurs ®tdistributeurs s’associent alors pour se
doter d’instances de consécration spécifiquedesmodéle du champ littéraire, avec la méme
logique d’écuries et de réseaux de valorisatiortrésndésormais sur I'éditeur, et moins le
périodique ou le programmateur. L’Académie Cha@ess est créée en 1947 et met en place
en 1948 une commission pour le jazz avec LuciensMalet Frank Ténot, puis en 1960,
Malson, Jacques Hess, Maurice Henri et Pierre Drfaiseul a n’étre pas membre du HCF,
mais spécialiste du jazz adonde orienté vers le jazz moderne). L’Académie du wksq
francais, née avant-guerre, tente de reprendreaia Bn renouvelant ses membres et ses
stratégies sur le modéle de la précédente. Ungmécifique pour le jazz est ainsi créé en
1953. L'année suivante, le réseau du HCF crée HApnde du Jazz afin de peser sur

9 Ainsi RCA et Columbia rompent leur accord avechBd@larconi yia EMI) pour la distribution de leurs
disques sur le marché francais, qu'ils assurenérdorant eux-mémes. Voir Stéphane Ollivier, « Pragui
clament-ils... Histoire des indépendantsmil.es Allumés du Jazz, 36 labels indépenddr®89, pp. 12-39

% voir Stéphane Ollivier, « Produire, clament-ils.,.ast. cit. ; L. TournésNew Orleans sur Seine.op. cit. p.
218sq



I'orientation du marché discographique. La plupkes responsables de collections de jazz qui
sont recrutés dans les majors en sont membres9éds ét six autres collaborateurs dizz
Hot sont intégrés en 1956. On peut ajouter que Luciafsdh est nommé responsable d'un
Bureau du Jazz a la RTF en 1960, apres avoir anég989Les Cahiers du Jazzevue
calquée sur le modele universitaire et développami le registre savant du commentaire
critique.

C’est dans cette méme perspective d’accumulatismessources, qu’on peut qualifier
d’hégémonique, que Delaunay s'associe avec Jac§aaeplet’ pour organiser un Salon
International du Jazz du™lau 5 décembre 1950, avec une cinquantaine desstfindes
discographiques, facteurs d’instruments, éditeussicaux, fabricants de pick-ups, radios,
etc.), une programmation prestigieuse, des retrizsgns en France et a Londres, des
conférences, des films, I'exposition de cent taltemodernes et avant-gardistes présentés
comme inspirés par le jazz (sollicités par la mialiade Robert et Sonia Delaunay). De vingt
a trente mille personnes seraient venues, dépaksamtrévisions des organisateurs, et la
presse généraliste en rend compte, des organasgé&tsapubliant méme des numéros
spéciaux Chicago Tribune Melody Maker Musical Expresg® Au-deld du succeés
meédiatique de ces événements, ces salons marguealohté de Delaunay de produire une
cartographie du champ professionnel du jazz — Bt,geelque sorte, de le produire
performativement, tout en s’en faisant I'épicenka. effet, il publie dans le méme temps un
Annuaire du Jazzxjui regroupe les coordonnées de I'ensemble ddsgsionnels du champ et
met en avant sa propre multi-positionnalité a traves conseils et les ressources prodigués
aux musiciens (aide juridique, agence de placenagjetace de presse, modes de recrutement
a la radio, corpus de partitions®>)Il s’agit donc clairement de professionnalises derniers

et de se les attacher.

868 musiciens sont mentionnés (et 47 chefs d’ota#ds dont 614 a Paris, 59 & Rennes et 56 & Marseille.

Reflétant la hiérarchie des instruments dans ledaaiu jazz, on compte a Paris 101 saxophonistes, 80

®1 D’abord membre du hot club de Rennes, il est dewgministrateur de la revdazz Hotpuis responsable des
hot clubs fédérés par Delaunay.

%2 |es deux éditions suivantes sont encore plus dppékes. En mars 1952, la programmation est eneparti
assurée par la premiére tournée européenne datldrz Philharmonic de Norman Granz, le nombresthasds
est triplé, les retransmissions radio concerneflieinagne, le Canada, les Etats-Unis, le Danemarlae
Finlande, les visiteurs s’élevent a 50 000. En 1854, 90 000 visiteurs circulent dans une rueaddduvelle-
Orléans reconstituée dans le hall de la Salle Pleye

8 L'annuaire du JazzParis, Editions Jazz Hot, 1950. Rapidement épiiisgst réédité et augmenté I'année
suivante.

% Le rédacteur précise qu'il a lui-méme rajoutéaiest chefs d’orchestresc:le nombre des orchestres ne jouant
exclusivement qufsic] de la musique de jazz étant malheureusement tiseit®, nous avons cru devoir
compléter cette liste par les noms des chefs dasith dont les formations présentent occasionnelterdu
jazz »(L'annuaire du jazzop. cit.,p. 34).



pianistes, 68 clarinettistes, 63 batteurs, 56 tettigies, 56 contrebassistes, 48 guitaristes, dibnistes, 29
trombonistes, 19 arrangeurs, 7 vibraphonistes (efplste). De méme, 7 studios de répétitions ettd@ios
d’enregistrement parisiens sont relevés. Une likte37 éditeurs de partitions est aussi proposée, qu
commercialiseraient 1029 thémes au total. Il s’agifait probablement du seul catalogue des éditiazz
Hot. Le panthéon est en réalité livré avec la lendiscographie (pp. 109-219) et « Un panorama z ja
américain », qui recense les musiciens auxqdaiz Hota accordé un ou plusieurs articles depuis sa
création (pp. 220-222). Un article minutieux esfirewonsacré a la radio, du fait qu'il s’agit durmipal

employeur de jazzmen.

On peut dés lors affirmer que le champ du jazzresitué en tant que tel quand, en
1954, un désaccord financier entre Delaunay et I8bupet fin aux salons, et engage ce
dernier a constituer un péle concurrent qui cr@@ement une nouvelle position. En effet, le
salon de 1954 se clot sur un déficit financier. S€’Boccasion pour Jacques Souplet de
I'attribuer a la mauvaise gestion de Delaunay etuitter Jazz Hotpour se faire embaucher
par la firme discographique Barclay (ex-Blue Star)créer un nouveau magazinkazz
Magazineparait en décembre 1954 grace au financement ddaBaqui s’assure ainsi une
meilleure exposition de son catalogue qu'avazz Hot(plutét lié a Vogue, que dirige
Delaunay), méme si toutes les marques sont trait&esegistre est d’emblée distinctif. La
mise en page est confiée a Pierre Mani, concepliesipochettes de Barclay, qui reprend le
modéle des magazines a grand tirage : textes cetirggrés, photographies soignées et
nombreuses. Frank Ténot est débauchdade Hotet s’occupe de la rédaction avec Jacques
Souplet : ils promeuvent un style simple et priyigdt 'angle anecdotique et les interviews.
Daniel Filippacchi est embauché peu aprés commtmogtaphe, activité qu’il exercait jusque-
la & Paris-Match L’éditorial du premier numéro annonce d’emblée guavant tout,Jazz
Magazinenie toutes prétentions partisanes et laissera ewues chevronnées le soin de
"disserter avec autorité” sur les problémes du jazze registre savant et austéreJdez Hot
est ainsi renvoyé aux querelles partisanes, autpiafn registre hédoniste directement
calqué, comme son nom l'indique, sur le format raaga

Le lancement est d’autant plus réfsue la méme année 1954, André Hodeir quitte
la rédaction deJazz Hot et que Delaunay, échaudé par I'échec financiersdion et
I'élévation des cachets des vedettes étasuniedékssse I'organisation de concerts. La place
est donc a saisir, et elle est immédiatement mipeofit par la constitution d’'un circuit de

valorisation efficace. Lucien Morisse, directeuissique d’Europe n°1, premiére radio privée

% Le tirage est de 5 000 exemplaires en décembré, 18515 000 en février 1955 (soit le niveawdez Hoy et
atteint les 25 000 exemplaires en 1959.



francaise, confie a Frank Ténot et Daniel Filipacghe émission de jazz quotidienne a
I'heure de grande écoute (20h). L’émission estd'dis plus écoutées jusqu’au tournant des
années 1960. La possibilité de diffuser largemesidisques de leur choix a la radio et de les
promouvoir dans les colonnes dazz Magazindes incitent a aller plus loin. En novembre
1956, d’'une part, ils parviennent a évincer Jacdbegplet du magazine et a assurer son
financement par un accord publicitaire avec legubs Barclay. D’autre part, ils commencent
a organiser eux-mémes des concerts. Puis en 19%8ent Paris Jazz Concert en association
avec Bruno Coquatrix, le directeur de I'Olympia,ilga réouvert en 1954 pour en faire la
principale salle de concerts de variétés parisieDeanars 1958 a juin 1963, ils organisent au
moins 88 concert avec essentiellement les principales vedettesidigrmes, soit presque

un concert hebdomadaire qu’ils annoncent tousdes sur Europe n°1.

Une spécialisation professionnelle dominée

Dans ce contexte, la spécialisation des musicians te champ du jazz est en réalité
doublement dominée. Dans le champ musical frantgEgazzmenappartiennent a I'élite du
marché des variétés notamment parce qu’ils sordraéss plus nombreux a étre dotés de
savoirs formalisés (médiés par les partitions),rigpgur le tas ou dans les conservatoires.
Mais c’est donc bien de ce marché gu'ils tirensdentiel de leurs revenus : le jazz est plus
une marque distinctive, et avec, un lieu d'affiroatde soi comme artiste créateur, qu’un
vivier d’emplois. De plus, a I'échelle internatid@ale marché francais du jazz apparait
comme une sorte de dominé privilégié : c’est legpal marché périphérique, mais il reste
en réalité entierement dépendant du marché cer@edi est d’autant plus vrai que les
jazzmeme chantent pas : ils ne peuvent s’appuyer suedassité de traduire des textes d’'une
langue a l'autre pour constituer un marché natiobalr autonomisation, comme celle des
intermédiaires, est ainsi permise seulement pdésntérét relatif, jusqu’a la fin des années
1950, des agents dominants du champ central pooraltehé francais, et particulierement
pour le segment le moins commercial gu’investisdeatagents francais (jl@zz hotdes
années 1930, leebopdes années 1950)

Ainsi, sur le marché du disque, on a vu que lendga firmes internationales

réinvestissent le marché francais au cours deseant®50, en se contentant essentiellement

% L. TournésNew Orleans sur Seine.ap. cit., p. 140.

87 Cette construction d’'un champ périphérique paopia sur le péle autonome du champ central estigineent
comparable a celle étudiée pour la littérature Rascale Casanovha république mondiale des lettre3aris,
Seuil, 1999. Le facteur linguistique différencieanéoins les deux cas, déterminant une fragilitéctirelle
plus grande pour la musique intrumentale.



de distribuer ou de rééditer les catalogues étasani(réalisant donc tres peu
d’enregistrements originaux en France). Par cootnecles deux principaux labels de jazz
francais, Vogue et Blue Star / Barclay, se coneentmajoritairement sur la production
originale. Si I'on étudie la structure « nationalele leurs catalogues de 1945 & f&gan
incluant Swing, qui continue & enregistrer jusqui®51), on reléve deux faits significafits
D’une part, les labels tentent de profiter au maximdes séjours de musiciens étasuniens : si
les musiciens frangais sont plus nombreux a erregisla valorisation supérieure des
musiciens étasuniens leur réserve une part imgertégs séances d’enregistrement. D’autre
part, si I'on fait le rapport entre la quantité sEances comportant plus de musiciens francais
ou plus de musiciens étasuniens, et la quantigg&deces dirigées par un musicien francais ou
par un musicien étasunien, il apparait que les ¢iars étasuniens sont proportionnellement
plus souvent leaders — signe donc qu’il sont eitipasde force.
On compte au total 720 séances d’enregistremeitn@&omportent que des musiciens francais, 94lgsie
musiciens étasuniens, 337 des musiciens francatastiniens (soit 60% de séances avec des musiciens
étasuniens). Si I'on additionne les séances ne odmpt que des musiciens francais et les séancdeani
avec une majorité de musiciens francais, on corfp8séances (73%). Si I'on additionne les séanees
comportant que des musiciens étasuniens et leseanixtes avec une majorité de musiciens étassinien
on compte 174 séances (2486).a proportion est la méme si I'on inclut uniquernées séances mixtes
(70% comportent plus de musiciens frangais ; 2486 ge musiciens étasuniens). Enfin, si I'on totales

séances nationalement exclusives et les séancdesmbn en compte 365 dirigées par des musiciens
francais (51%), et 261 dirigées par des musicieasu@iens (36%).

En ce qui concerne le personnel des concerts é948 et 1963, on observe que
jusqu’en 1959, les concerts ne comportant que descrans francais sont moins nombreux
gue ceux qui ne comportent que des musiciens éemsjret que les concerts mixtes, les plus
nombreux, sont presque systématiquement menésepdeaders étasuniens. Cette structure
s’interpréte comme une hiérarchisation nette desigians en fonction de leur nationalité :
'essentiel des emplois de concerts, pour les rmamscfrancais, consiste a accompagner les
vedettes étasuniennes. Le statutsiiemanpour une vedette étasunieffhequi aux Etats-
Unis est une sorte de sas professionnel vers Isécaation comméeaderd’orchestre (celui
qui signe les concerts et les enregistrements)a datverse le plus souvent, en France, le
sommet d’'une carriére de jazzman — aussi voire gestigieuse que l'accés a la position de
leader d’'un orchestre francais. Les musiciens &@nembauchés aux Etats-Unis sont ainsi

'exception — Django Reinhardt, Martial Solal, AédHodeir, Barney Wilen et quelques

% A partir de 1963, les séances d’enregistremereddabels en jazz deviennent quantité négligeable.

% Nous reprenons ses comptages (avec quelques tammeemineures) & L. Tournésew Orleans sur Seine....
op . cit., pp. 458-546.

O Le 1% restant est celui des séances mixtes coamgattant de musiciens francais et étasuniens.

" Les autres sont signées collectivement.

2 Accompagnateur des solistes vedettes (sidemammiecsur le coté).



autres y sont sollicités a l'occasion, sans jansigindre les réputations des vedettes
étasuniennes. A l'inverse, le marché francais est fies musiciens étasuniens soit un espace
de tournées valorisantes et lucratives s’ils s@mutés, soit un espace de reconversion

potentielle s’ils échouent aux Etats-Unis.

Apres 1959, le nombre de concerts « francais » abmme augmentation importante,
dépassant celui des concerts « étasuniens » en(@96@emeure stable), alors que celui des
concerts « mixtes » décroit sensiblement. Pournguine faut pas en conclure que les
musiciens francais connaissent alors une revat@isais-a-vis des musiciens étasuniens.
Plus précisément, ces comptages enregistrent dedutiéns qui signifient plutét I'inverse.
D’une part, a partir de 1959-1960, les tourneure®tigents étasuniens disposent désormais
des ressources pour faire voyager des orchestngslets : ils ont moins besoin des musiciens
francais pour accompagner leurs vedettes. Les ésnple sidemen se raréfient en

conséguence.

D’autre part, les journalistes spécialisés se et en partie dépossédeés de leurs
ressources efficaces pour orienter le marché, ilaéa investissements accrus des tourneurs
étasuniens et des firmes discographiques intemedés. En quelque sorte, ils ne sont plus
gue journalistes. Les agents du péle figuré jemaz Magazingéinvestissent alors leur
multipositionnalité dans le secteur des variét@gne verrons plus loin). Quant aux agents
du péle figuré pardazz Hot soit, pour quelques-uns, ils sont embauchés tendirmes
discographiques internationales, soit, pour la giypls sont court-circuités par les tourneurs
et les distributeurs de disques étasuniens owniienaux (qui contractent directement avec
les salles de concert et les disquairéayz Hotet Jazz Magazineommencent alors, en 1960,

a mettre en avant les musiciens frangais non pasneos’ils accompagnaient ou produisaient

leur revalorisation, mais bien contes orientations du marché qui les dessefvent
Un autre indice de cette structure inédite estré&matoon du premier festival de jazz réitératif €36Q a
Antibes-Juan-les-Pins : dés la deuxiéme annéepgrpmme presque uniquement des vedettes étasenjenn
pour la plupart gérées par Norman Granz ou Gedigeig, les deux principaux tourneurs du moment. De
méme, la programmation de I'Olympia est essentiediet « francaise » de 1954 a 1958 (8 soirées

seulement sont consacrées a des vedettes étasB)ie®n, on I'a vu, Paris Jazz Concert (soit I'asaion

3 On trouve ici les principaux ressorts de |'appiaiion contrastée de la nouvelle offre esthétiquieagparait
précisément avec les nouvelles stratégies dessagrsuniens entre 1958 et 1960hded bop le jazz modakt

le free jazane peuvent plus étre recus comme I'a étéeleopquinze ans plus t6t (O. Roueff, « La politisatdan
free jazz en France (1960-1969), entre socialisatiénérationnelle et solution professionnellans,Luc

Champarnaud, Philippe Coulangeon (di€llture et politique(s) sous le regard des sciermmsales Rennes,
PUR, a paraitre).



entre la salle, Europe n°1 @&zz Magazineou entre Bruno Coquatrix, Frank Ténot et Daniép&cchi)
contracte en 1958 avec les mémes Norman Granza@g&eWein : jusqu’en 1964, la programmation ne
compte plus que 5 séries de soirées confiées mzaven francgais, sur un total de 62. Puis de 196469,

le jazz ne bénéficie plus que de 8 soirées, aitphofock et du yéyé.

Le concert et le jazz-club, ou la domestication desudiences

A la fin des années 1950, le champ du jazz est dwtitué. Il est doté d’'un marché
étroit mais pérenne, régulé par des instances deécmtion spécifiques polarisées entre le
« savant »Jazz Hotet le « jeune xJazz Magazineet investi par des musiciens spécialisés —
bien que dominés par leurs collegues étasuniengieptque la plupart tire ses principaux
revenus des emplois de variétés. On a vu commerjroeessus ont signé la captation puis la
disqualification des musiciens amateurs, avec ligifion d'une forme d’expérience
musicienne ou le jazz s’appréhende comme un langagervicaluquel doivent se consacrer
les musiciens, et auquel doivent accéder les auditdl nous faut désormais décrire quels
sont les dispositifs d’appréciation qui sont misptace pour traduire en actes esthétiques
cette forme prescrite d’expérience, et préciserrnent le pole figuré palazz Magazinese
positionne par rapport a elle.

L’invention du jazz-club consiste en une domesiocatle la cave, du cabaret ou du
dancing, sensible notamment avec la restrictionagéigités dansantes, qui vaut focalisation
des attentions sur les prestations musicieinBar domestication, il ne faut pas entendre une
entreprise de controle réfléchie et planifféepour qurelle ait lieu, il suffit que les auditsu
soient attirés par la rareté des vedettes prograwmnu@s lors qu’elles ont été constituées par
les intermédiaires du marché en Auteurs dont s&ged’originalité esthétique. Le club n’est
plus un lieu de sorties sociables et dansantes@rds comme la cave, d'ailleurs souvent
dotée de musiciens-maisons qui changent raremgmbeiguent le méme genre de musiques
a danser, mais un lieu de sorties exceptionnelld®n vient écouter des musiciens valorisés
comme dotés chacun d’un style singulier. On peutrér ce passage en suivant la « bande du
Tabou ». Alors qu’Alain Vian continue d’animer lafdou jusqu’en mai 1950, son frére suit

Frédéric Chauvelot et Marc Doelnitz lorsqu’en jui®48 ils créent le Club Saint-Germain.

" Ces comptages sont effectués a partir des reledés Jean Rousseau http://jazzmusic-

halls.monsite.wanadoo.fr/index.jhtml

|l s’agit de pdles ou de modeéles prescrits : ieaides d’établissements réels se situent sur ntintum qui
va de I'un aux autres, d’autant plus que leurs igondtions peuvent changer en fonction des soietedes
orchestres programmeés.

® Le terme de domestication est repris & I'analyesetthnsformations de I'audience du théatre pageSeroust,
« La domestication du corps du spectateur », ih&ate Dutheil-Pessin, Alain Pessin, Pascal Anédk)),
Rites et rythmes de I'ceuyrel. 1l, Paris, L’'Harmattan, coll. «Logiques salgs», 2005, pp. 101-116.




Quelgues semaines plus tard, Doelnitz s’associe Avmet Badel pour ouvrir le Club du
Vieux-Colombier (dans la cave du théatre éponyf@es deux jazz-clubs sont rapidement les
plus réputés de la capitale : le premier se spgeidans le jazz moderne, et le second dans le
jazz traditionnel, entérinant ainsi la différenmatdes deux styles.

Avec le jazz-club, il faut ainsi parler de forme smienned’expérience pour deux
raisons. D’une part, il n’est pas anodin que lelipudu Club Saint-Germain, le plus valorisé
par 'ensemble de la critique dans les années 18H0régulierement décrit comme un public
de musiciens. L’amateur « connaisseur » n’est plus identifi@’expert discophile, doté
d'une collection imposante dont il connait les peitds par coeur et les moindres effets
sonores, mais a I'expert musicien : si son saveit ge constituer de la méme facon que le
précédent, il doit exhiber une connaissance destpés musiciensupposés avoir produit les
effets sonores qui focalisent I'attention du prés@dD’autre part, on le voit, I'expérience du
jazz est désormais I'expérience d'un « langage calsi celui que les musiciens sont censés
servir et maitriser pour « exprimer » leur intétécréatrice. Le jazz devient un code musical,
fait de régles constitutives (#ving le chorus soliste, la personnalisation instrumlent.) et
de regles de production des arrangements et desovisations (le stock des procédés
inventés par les grands musiciens au fil d’'uneohistformelle linéaire, fondée sur la
complexification progressive du code). Et ce cagtece que les musiciens, qui le maitrisent et
le servent, ont en partage avec les amateursagpirécient et I'écoutent.

" Les comptes rendus des concerts mentionnent ééguient les musiciens réputés présents dans éa Ballix
anciens amateurs nous l'ont aussi rapporté enece®s$ (entretiens avec un pianiste amateur, 25 20013, et
avec un critique et producteur de disques, 17 sdp1998).



Disqualification de la danse et masculinisationjaiiz

La danse est alors renvoyée a des établissemettialépes, dont la programmation n’est plus conéield
par les intermédiaires comme faisant partie du ghdmjazz (et apparait donc moins dans les colonnes
des magazines), et surtout a I'espace domestigee,las « surboums » et autres « surprise-partiean
contraste, puisqu’on n'y danse plus, le jazz-clsbume assemblée quasi-exclusivement masculine,| une
sorte de camaraderie virile qui s’explicite d'ailte le plus avec I'appréciation des chanteuses o
trées rarement des hommes) : jugées essentiellepmnt leur sensualité vocale et gestuelle, parfois
plastique (ce n’est pas un critére exclusif, eaamide la figure instituée de la chanteuse « aeofftelle
Ella Fitzgerald, qui colore si I'on peut dire le dide de la « diva » avec celui de la « matroneenojy
quand les instrumentistes (qui sont encore plusnrant des femmes) sont appréhendés a partir de |eur
seules productions sonores (avec ce scheme dedtimsnt comme prolongement et expression du corps
musicien, qui n'est donc pas regardé pour lui-mérBe)y ces catégories genrées d’appréciation, yoir
Elizabeth Vihlen, « A Male Domain i) Sounding French: Jazz in Postwar Fran&h.D. dissertation
State University of New York at Stony Brook, 20Q@{. 192-235. Sur leurs effets aujourd’hui (et lgur
remarquable stabilité) : Marie BuscatEemmes du jazz. Musicalités, féminités, marginadieg Paris,
CNRS Editions, 200

Le dispositifjazz-clubse rapproche donc de I'expérience ascétiqueodaert mais il
n’en est pas qu’un pis-aller. Apres tout, s'il aiéquestion que de contrainte économique a la
réduction des jauges, les jazz-clubs pourraientasgenter d’aligner quelques rangées de
fauteuils a la facon de petites salles de condkrsert en réalité d’écrin privilégié a
I'expérience de I'improvisation. C’est bien le stdi improvisateur qui est institué en artiste,
devant étre apprécié pour ce qu’il prodint situ, ce soir-la et pas un autre. Des lors,
'« ambiance » de ce soir-la importe a l'appréoiati Elle est censée porter (ou non)
improvisateur, favoriser (ou non) son « inspicatidu moment ». Elle est censée aussi rendre
immédiatement sensible aux auditeurs leur participaa la prestation musicienne. Les
conversations et les entrechocs de verres somgn&ssa un volume sonore minimal, dans les
deux sens du terme : minimal par réduction vissaedd lacave et minimal par attente d’'une
présence auditive maintenue, qui rend perceptildadience et son «ambiance » aux
musiciens et a elle-méme. C’est ainsi qu’il faunpoendre la valorisation du jazz-club par
les agents du champ, quand bien méme ils s’empléienstaller le jazz dans les salles de
concerts. Modéle qu'on peut presque dire mytholagigés son invention, il permettrait
d’éprouver une expérience musicienne spécifigugeaue du jazz : au jazz-club, I'auditeur
est censé apprécier conjointement I'expressiaitu d’'une singularité stylistique et I'histoire
d’'un langage musical « en train de se faire »paela.

Les documentaires que la télévision consacre au pazisien a partir surtout du

tournant des années 1960 montrent que la domesticdd I'audience s’est encore accentuée



par la suité®. Mais la manifestation la plus visible de cetteielle forme d’expérience du
jazz, ou les auditeurs sont censés se soumettréosugu jazz et apprécier les singularités
musiciennes, réside dans les comptes rendus d@fpyas en jazz-club ou en concert. D’une
part, ils évoquent trés rarement I'ensemble deitleatson, mais seulement les prestations
musiciennes. D’autre part, ils décrivent parfois leomportements des auditeurs, pour
souligner une évolution ou au contraire, critiglesr auditeurs qui n'auraient pas suivi cette
évolution. Ainsi, aux descriptions des auditeurserdifs et disciplinés répondent les
dénonciations du brouhaha ou des chahuts de cerfaiblics. Que ces derniers soient
alternativement identifiés a des béotiens vulgames des amateurs trop chevronnés indique
que l'important tient & la légitimation d’une forndé&xpérience spécifique, qui peut servir a
stigmatiser les uns ou les autres en fonction desrstances — et cela renvoie aussi au
dédoublement de I'expérience doncertentre ascétisme et « fanatisme ».

C’est bien en effet vis-a-vis de cette forme d’'eigr&ce musicienne, ou ascétique et
savante, que s’organise la constitution d'un nouyEde dans le champ du jazz entre 1954 et
1958 — autour, on l'a vu, déazz MagazineEurope n°l, Barclay et I'Olympia. Pour se
démarquer du péle figuré pdazz Hot Charles Delaunay et ses multiples positions, ses
nouveaux concurrents promeuvent une forme d’hédamnisivénile. Pour autant, il ne s’agit
pas d’'un « retour » aux formes amateures d’expégierentrées sur les musiciens amateurs et
les sociabilités dansantes : s'il en reprend lantoiplus festive, il n’en dissocie pas moins
'écoute, réservée aux concerts, de la danse,viésexr I'espace domestique des surprise-
parties ou éventuellement a des « boites » speali Les musiciens de jazz valorisés
s’écoutent ici au concert, et la danse se prataper des disques ou éventuellement des
orchestres amateurs, mais qui ne font pas parsipaenares critiques. Pour le saisir, on peut
se reporter au registre évoqué plus haufadiet aux « chahuts » stigmatisés par les critiques
deJazz Hot- mais parfois promus par ceux ##zz Magazinet de « Pour ceux qui aiment le
jazz ». Le premier saccage de salle répertoriécelsti qui assure le succes conjoint de
I'Olympia (réouvert en 1954) et de Gilbert Bécaudfévrier 1955. En octobre 1955, Sidney
Bechet tarde a apparaitre sur scene, et quelqeedamauditeurs venus en masse (I'entrée

étant exceptionnellement gratuite) détruisent a teur des fauteuils. Sur la pochette du

8 Pour ceux que nous avons pu visionner : « L'entiisme a Saint-Germain-des-Présbes Actualités
Francaises 20 septembre 1951 ; Jean-Christophe Avetty,direct du Club Saint-Germaimlocumentaire 16
mm, RTF, 1959, 32 mn, concert en direct présent&pma Copans ; Jean-Christophe Avettigrlem-sur-Seing
documentaire 16 mm, série Cing Colonnes a la UAd;, R962, interviews par Pierre Dumayet ; Alexandre
Tarta, Noél aux Champs-Elyséedocumentaire 16 mm, série Cinq Colonnes a la BTd;, 1963 ; Francois
Montiel, Claude Luter, fidéle a sa jeuness®cumentaire 16 mm, 1965, série Central Varidtésjuit par Eric
Ollivier ; Léonard KeigellLe jazz a Parissérie Chroniques de France, 1965, produit paréPet le Ministére
des affaires étrangéres.



disque enregistré lors de ce concert, un bandedaltemavant « Le jour ou I'on a démoli
I'Olympia ! » Ce créneau du jazz « juvénile » se trouve donquahque sorte happé par le
pole des variétés, autour des nouvelles figuresnsdmmieres. De méme, ce sont
principalement des intermédiaires qui ont fait $e@rmes dans le champ du jazz qui
construisent, a partir de 1955, le succesatl puis duyeyé(voir encadré). Autrement dit, le
jazz comme « musique des jeunes », formalisé & jpi@t1954, est une forme d’expérience
qui fait rapidement long feu : au tournant des asnk960, c’'est le jazz savant qui s'impose
par défection du premier.

L’autonomie conquise par les agents du champ du fjegte ainsi structurellement
fragilisée par sa dépendance croisée aux interinéslidu jazz étasunien, et au marché

francais des variétés.

La « musique des jeunes », du jazzéyé

Aprés l'importation parodique de quelques titres fgquipe de Canetti, Vian, Legrand et Henri Sdiva
c’est Frank Ténot et Daniel Filipacchi qui se sasnt de la frange commerciale ek en associant, a
nouveau, Europe n°1 et I'Olympia. lls créent I'ésiim « Salut les copains » en octobre 1959 (de 19ha
cette fois, tous les jours de la semaine) sur leléleode « Pour ceux qui aiment le jazz »Satut les
copainsen juillet 1962, sur le modéle dazz MagazinelLe millioniéme exemplaire vendu est fété par un
grand concert Place de la Nation, le 21 juin 199&c les vedettes-maison : Johnny Halliday, Sylvie
Vartan, Franck Alamo, Danyel Gérard, Richard Amgholes Chaussettes Noires d’Eddy Mitchell et |es
Chats Sauvages de Dick Rivers. L'affluence inatten@lus de 100 000 spectateurs) et les quelqugdsd
conséquents provoquent une polémique publiquengtilie pour longtemps les principaux argument li
jeunesse et medias de masse. C'est par exemptéeaoceasion qu'Edgar Morin popularise l'intituféyé
ainsi que la sociologie des médias que P. Boureliel-C. Passeron railleront. Voir Edgar Morin,akus
les copains I. Une nouvelle classe d'agéesMonde 6 juillet 1963 ; « Salut les copains Il. Le "yé*w, Le

Monde 7 juillet 1963 ; P. Bourdieu, J.-C. Passeron,ogi@ogues des mythologies et mythologies |de
sociologues »,.es Temps modernesl. XIX, n° 211, décembre 1963, p. 998-1021.
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Conclusion

Il n'a pas été question jusqu’a présent de la caitipo sociale des publics réels du
jazz — mais seulement des publics projetés ouipésicpar les intermédiaires, et de leurs
entreprises de prescription des godts par le denttés conditions classificatoires (palmares
et formes d’expérience) et situationnelles (digfesi’appréciation) de la réception. Il vaut la
peine d’'y revenir pour conclure car cela engagexdmints de vue complémentaires mais
distincts sur le statut social du jazz : en tané guculture moyenne » si on l'indexe a la
composition sociale de ses publics, ou que « ailfilsre » sujette aux ambivalences
culturelles si on l'indexe au paradoxe structur@ au jour, entre définition légitime du jazz
comme alternative lettrée au monde scolaire etriipee du marché musicien au monde des

variétés.



Le public du jazz recrute essentiellement parmjelanesse masculine scolarisée —
expression en partie redondante du fait qu’'alarsldsse d’age catégorisée comme jeunesse
par les institutions scolaires, de loisirs et étads, est définie par sa scolarisation, elle-méme
fortement masculine. La consommation musicale pitesgar les intermédiaires culturels, et
en tout premier lieu le jazz avant le rock et lg/éyédevient ainsi un lieu d’affirmation
générationnelle, sociale et sexuelle, démarquéudeers plus « féminins » qu’incarnent les
variétés juvéniles (populaires), les chansons exéet> (lettrées) ou la musique classique
(bourgeoise) — et ce sont bien les intermédiaitedrgnsforment ces conditions sociales de
possibilité en pratiques culturelles, non un grospeial prédéfini qui serait en attente de
symbolisation, attente alors satisfaite par lesrmédiaires. Ceci étant posé, le public du jazz
n'en est pas moins caractérisé par sa relativedggéigéité sociale. Si les deux péles institués
du champ prescrivent des formes d’expérience a&fipar I'alternative a la culture scolaire —
pour 'un, une expeérience savante et ascetiquer pautre, une expérience juvénile et
hédoniste —, Wenceslas Lizé rappelle par exempée lgsl classes populaires ne sont pas
entiérement absentes des répondants aux quelquesgss disponiblé%

On pourrait dés lors définir le jazz comme un «madyen $° du fait que son public
est majoritairent issu des classes moyennes. @é smrtefois transformer une photographie
statistique en ressort d’appétence, et laisser @nsdté les publics minoritaires populaires ou
bourgeois, tout comme le fait que le jazz n'estréalité fréquenté que par une toute petite
frange des classes moyennes. S'il fallait trouveet-si I'on avait les moyens d’établir
objectivement — un point commun aux différentestfoas du public du jazz qui constituerait
la condition de possibilité de la production d’hdagies structurales dynamiques (c’est-a-
dire jamais parfaites ni stabilisées) par les intatiaires, on le trouverait plus sirement dans
le partage d’'une indétermination relative, entteagsions de porte-a-faux et trajectoires de
mobilité, & partir de positions sociales différafite- en tant que jeune scolarisé, parvenu
culturel, individu en phase de reconversion d’upitedéconomique en capital culturel, enfant
d’ouvrier pas encore a l'usine, bourgeois déclass¢éattraction du jazz ressortirait ainsi de
sa définition négative en tant que « culture lifte c’est-a-dire lettrée sans étre inculquée par

I'école, et traversée par le paradoxe caractéusttjun art en voie de Iégitimation qui voit un

" Wenceslas Lizé,’amour du jazz. Sociologie du go(it musjdakse de doctorat, Université Paris 8, 2008, pp.
45-59.

8 p. Bourdieu, Luc Boltanski, Robert Castel, Jeaams@& Chamboredohln art moyen. Essai sur les usages
sociaux de la photographi®aris, Minuit, 1965.

81 C’est I'hypothése qu'établissent Erik Neveu et i#n@ollovald au sujet des lecteurs de romans mobcfire

le noir. Enquéte sur les lecteurs de récits potmi@aris, BPI / Centre Pompidou, 2004).

8 p. Bourdieu, J.-C. Passerames héritiers. Les étudiants et la cultuRaris, Minuit, 1964 ; P. Bourdieu, Alain
Darbel, Dominique Schnappéramour de I'art. Les musées d’art européens et fmiblic. Paris, Minuit, 1969.



imaginaire prescrit par ses intermédiaires comrtiegléascetique ou hédoniste) pourtant pris
en charge par un marché musicien qui reste anar® lda variétés. Cette culture libre serait
ainsi ouverte a des investissements relativemernérdgenes bien que socialement
convergents car définie simultanément ou altereatent comme une alternative lettrée aux
vulgarités commerciales, une alternative juvénilg flklores et au music-hall traditionnels,

et une alternative hédoniste et accessible auxquesisavantes consacrées par I'école.



