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L’'improvisation comme forme d’expérience.
Géneéalogie d’une catégorie d'appréciation du jazz
Olivier Roueff
TRACES18, 2010/1, p. 121-137

Résumé : Le terme « improvisation » peut désigatara I'action d’'improviser que le produit de cette
action. Or dans les deux cas, le terme référe ctidté musicienne : c’est le musicien qui imprayis
et qui est donc I'auteur de I'improvisation quirésulte. Le propos de cet article consiste a iogenr

ce «donc», ou dit autrement, le geste dattriutiqu’impliguent ces usages du terme
« improvisation ». A faire I'histoire de ces usagesn I'occurrence, dans le cas du jazz en Frarice —
apparait en effet que le lien entre I'action d'ioyiser, son produit et leur auteur est rien moins
gu’'évident. Saisir l'improvisation comme une catégodappréciation plutét que d’activité
musicienne, une forme d'expérience plus largementngsimple type d’action, permet alors de
restituer les différents dispositifs d’activité,atec, de sujets, qui ont été inventés et mis atiqoies

de facon performative tout au long de I'histoirejaize en France.

Abstract : The term « improvisation » refers baihte act of improvising and to the product of this
act. However, in both cases, it refers to a musictbity : it is the musician who improvises, amtlo

is therefore the author of the resulting improvsat This article aims at questionning that suppbse
necessary correlation - in other words, the actttfibution implied by these uses of the term
« improvisation ». Tracing a history of these usdlrough the example of jazz in France —,the link
between the act of improvising, its product and dahéhor appears far from obvious. Understanding
improvisation as a appreciation category rathem isma musical activity, as an experience formerath
than as just a type of action, enables us to tteeearious activity and subject situations whielvén
been performatively invented and implemented thinoug the history of jazin France.

Mots clés Improvisation, forme d’expérience, jazz, appaéon performative, authentification

Keywords. Improvisation, experience form, jazz, performatappreciation, authentification

Le terme « improvisation » peut désigner autartibam d'improviser que le produit de cette actiSn.
c’est la source de confusion dans les approchetuklés de I'improvisation (Laborde, 2000), il fau
aussi remarquer que dans les deux cas, le tergre @iine activité musicienne : c’est le musicigin g
improvise, et qui est donc l'auteur de I'improvisatqui en résulte. Mon propos consiste a intefroge
ce «donc», ou dit autrement, le geste dattrdsutiqu’impliguent ces usages du terme
« improvisation ». A faire I'histoire de ces usagesn I'occurrence, dans le cas du jazz en Frarice —
apparait en effet que le lien entre I'action d’imygser, son produit et leur auteur est rien moins
gu’évident. Saisir I'improvisation comme une catégod’'appréciation i(e. de dégustation et
d’évaluation conjointes) plutét que d’'action musiuie, une forme d’expérience plus largement qu’un
simple type d’activité, permet alors de restities différents dispositifs d’activité, et avec, dgets,

qui ont été inventés et mis en pratiques de fagofopnative tout au long de I'histoire du jazz en



France.

L’'improvisation comme geste d'attribution

La plupart des approches disponibles de I'imprdigosaont en commun, en deca de leurs divergences,
de l'appréhender comme une énigme a élucider. iblaaf’improviser serait quelque chose qui se
passe «a lintérieur » d’un musicien avant d'é&reériorisé sous forme d’émissions sonores. Les
analystes s’emploient alors, chacun a sa fagonetirenau jour les mécanismes de cette alchimie
intérieure, dans un rapport souvent ambigu a laréighéologique ou romantique de l'ineffable
inspiration : il s’agit de réduire par I'objectivat ce qui a préalablement été constitué en mystere
inobservable. Cette intériorité peut étre ainsienée a un centre de calcul combinatoire (Siron,
1992), a un mixte de réflexes acquis et d'intuitemrainée (Sudnow, 1995), a un code structural
collectif (Arom, 1985) ou a une « partition imptiei> Iéguée par la tradition (Lortat-Jacob, 1998).

C’est que la plupart des travaux consacrés a lawvipation se situent & l'intérieur du jeu de
langage gu’imposent la catégorie et sa généalbgi¢erme improvisation est construit a partir d'un
univers graphocentré ou les outils d’analyse contesemodes d’écoute sont forgés autour de la
partition écrite (Campos et Donin, 2009) — si lebeeimproviser date du XViisiecle, le mot
improvisation, désignant I'ceuvre qui résulte detlan d’'improviser, n’est attesté qu’a partir deD18
selon leTrésor de la langue francaise’est-a-dire au moment ou le monde musical segesise
autour des partitions. Il désigne des pratique¢eocréateur est identifié au musicien interprete pa
opposition au compositeur, dont les créations net gdus qu'interprétées, « exécutées » par
linstrumentiste. Dire qu'on a affaire a de I'impisation, c'est alors affirmer que tel musicien est
l'auteur des événements sonores que I'on décritrefnent dit, 'emploi du terme d’'improvisation
équivaut a un geste d'attribution : l'improvisateest désigné comme auteur — pas seulement le
producteur des sons qu'il actionne par ses gesstsimentistes ou vocaux, mais de facon circulaire,
'auteur de ces sons tels gu'ils sont isolés eteablés en une unité de perception distincte du fai
gu’'on les assigne a une origine commune et unioiriorité du musicien.

Cadrer une activité comme improvisation revientaja@n somme, a faire jouer la « fonction
auteur » décrite par Michel Foucault au sein deéaters pratigues musicales — apres la musique
classique (Fauquet et Hennion, 2000), le jazzex Hiautres. Selon Foucault en effet, les prodostio
soumises a cette « fonction auteur » sont attribwein propriétaire, valorisées en tant qu’elles
peuvent étre attachées a un nom personnel quadttité, rapportées a une subjectivité individuell
qui en serait a l'origine comme « foyer d’expressip et dotées d'« embrayeurgextuels qui
facilitent les trois opérations appréciatives pdérges (Foucault, 1969)0n comprend mieux alors la
focalisation, presque obsessionnelle il faut beerlite, de nombre de travaux sur le « mystére » de
I'action d'improviser : si I'activité décrite esttabuée par avance, sur le mode de I'évidence bien
souvent, au « foyer d’expression » constitué patéfiorité singuliere de l'improvisateur, se pose
alors la question de I'élucidation des ressortscelite virtuosité expressive instantanée et de leur
rapport avec les situations de performance. Etagerf circulaire a nouveau, la réponse apportée
découle des termes implicites de la question éleiement de l'intériorité du musicien doit suéfia

! Je suppose par ailleurs que la démarche peutaidsi a clarifier les multiples usages théoriglees
l'improvisation comme métaphore de I'action — méia@ qui vient généralement thématiser les pragsiét
d’incertitude et d’irréversibilité de I'action. Jiens par ailleurs a remercier mes relecteurs amesyainsi que
Talia Bachir-Loopuyt, qui ont sensiblement contétauaméliorer ce texte.

2 L"étymologie commune des termes auteur, autotigithenticité est ici suggestive : I'institutioa tinterpréte
en auteur vaut attribution d’autorité sur les cesigil signe et authentification de ces ceuvres da@uble sens
d’assignation de I'ceuvre & un sujet individueblets précisément au « foyer d’expression » qui kxgson
intérieur, et de certification de la véracité etasincérité de I'expression qui en résulte (sahenticité, donc).



résoudre le mystere, que cette intériorité soittmencomme une source d'inspiration ineffable, une
machine close enfermant son programme combinatroirenieux, comme un stock de dispositions
entrainées interagissant avec des environnements.

Sans minorer la qualité et la pertinence de cestdénces travaux quant a I'analyse de I'action
d’'improviser, on peut donc aussi faire un pas dé.dbne s’agit alors plus de réduire le mystéee d
I'improvisation en cherchant & saisir ce qui peghtse passer « dans la téte » (ou « le corps ») de
limprovisateur. L'analyse se propose plutét de seter vers la constitution de la figure de
limprovisateur et du jeu de langage nommé « imgaton » : non plus I'analyse socio-musicale
d'une catégorie d’action musicienne, mais cellend’ucatégorie d'appréciation concue comme
régulatrice des actions tout autant musiciennesuglitrices — démarche proche en cela de celle
développée par Denis Laborde (2005) dans son é&adeimprovisations poétiques desrtsulari
basque$

L'enjeu consiste en effet a redonner une placerpndéative pleine et entiere a l'instance
réceptrice des productions esthétiques (Henetad, 2000), souvent laissée dans I'ombre ou parfois
traitée seulement comme un appui situationnel pauprovisateuf. S'il faut en effet restituer a
'action musicienne son caractere de performancest-a-dire d'action située dans des
environnements singuliers et non déréalisée dansmonde de régles combinatoires quasi-
compositionnelles, il faut aussi le faire jusqulzaut : cette performance est publique, destinéesa d
sanctions appréciatives (occasionner un plaisinétdisiue, obtenir des évaluations positives...),
adresseée directement a des auditeurs présenttedaasde I'improvisation, indirectement a un peibli
anticipé dans le cas de la composition écrite olietkeegistrement discographique. En conséquence,
étudier I'improvisation c’est étudier une forme xpérience qui structure la relation entre musigiens
et entre musiciens et auditeurs

L'analyse consiste alors a restituer les formaispgfovisation qui sont prescrits pour réguler
les expériences, et les enjeux variés qui détemnieer usage dans un contexte précis. D’une part,
quels types de sujets assigne-t-on, en tant qupkdvisateurs », I'autorité sur les ceuvres ? Dé&utr
part, a quoi et gui servent ces différentes modalités du gesteritiation d’autorité qui découle de
'usage de la catégorie d’appréciation «improwsap ? La présente étude se propose ainsi de
parcourir I'histoire du jazz en France sous cetl@ngn restituant les attendus des différents ftema
d’'improvisation qui ont été fabriqués et instrunadisEs pour servir simultanément des formes
singulieres d'expérience esthétique et des enjeaixlutte spécifigues a chaque configuration

% Laborde développe I'analyse de ce que cette cagédistoriquement construite et néanmoins perédive,
fait faire aux participants. Faute de place, et lojee quelques éléments soient indiqués plus tmicarnant les
pratiques des musiciens de jazz, j'insiste ici téage sur les dimensions attributives et appréeiatiies usages
de la catégorie.

* Plus largement, la sociologie de I'art s’est conigt autour du traitement différencié des instarde
production et de distribution (champs artistiquaeendes de I'art, travail et professions, expertetgsolitiques
publiques...) et des instances de réception (go{isatitjues de réception, compositions socialepdbhcs...).
Pierre Bourdieu (1992) propose de les articviate jeu des homologies structurales entre espaces de
producteurs, des intermédiaires et des publictgiAe Hennion (1993) insiste quant a lui sur le @dttif des
amateurs dans la formation des critéres de vatéistique. Il s’agit ici de prendre acte du faitegeette valeur
n'est établie qu'avec les réceptions des ceuvresjants ou se joue la coordination entre les divarstances
en question, et d’appréhender ainsi les champstigttes en tant qu'ils sont régulés par les tergafiplus ou
moins incertaines, d’anticiper, d'orienter et dptea les effets de la réception, notammeaata prescription de
formes d’expérience et 'aménagement de dispositippréciation.

® Sur la notion d’expérience esthétique, appuyé®swey (1980), voir I'introduction & Pecqueux euRf
(2009). La notion de forme d’expérience vise quaelle a prolonger celle de cadre (Goffman, 1981lue
restituant une double dimension temporelle (leséx d’expérience sont historiquement situéesrudtsrent
des dynamiques séquencées et orientées vers um@ssement) et en I'indexant a des dispositifgagibnnels
faconnés pour permettre a ces catégories d’appigitide se déployer et d’obtenir les sanctionsdties
(Roueff, 2007).



historiqué.

La virtuosité soliste comme enjeu professionnel

La catégorie d'improvisation n'apparait pas aves fgemiéres réceptions du jazz. Plutét, elle
n'apparait qu’'a la marge : rarement, et par détig.vient néanmoins marquer, déja, un déplacement
d’attribution des intentions esthétiques. Dans emper temps, il n'est pas question de jazz mais de
danses des Noirs d’Amérique. Avec la réception akeavalk a partir de 1902, puis du one-step, du
fox-trot, etc., la catégorie demnses nouvellésou modernesou américaines(du Nord et du Sud :
tango, maxixe...), vient opposer la fantaisie desugdles improvisées par les danseurs a partir de pa
génériques conventionnels, a la conformation deselas aux pas et aux figures réglés de la valse ou
du quadrille (contre-modele non pas réaliste, maiscasion). L'idée étant que les danseurs, pnisda
'euphorie rythmique et sensuelle de ces dansegiteg®ccomme sautillantes ou trépidantes,
s’accaparent une partie de I'autorité sur les gdlssiau détriment des codes collectifs impersannel

Elément important pour la suite de I'histoire, fthisie syncopédu cake-walk donne aussi
lieu a linvention d'une catégorie d’appréciatioromise a un bel avenir : lgythme pulsé (afro-
)américainconstitue une prise durable et disponible a ddiphe$ usages (jusqu’auxeat groove
funky d’aujourd’hui), qui associe une forme de contreapoythmiqué & I'assignation & une origine
raciale égre noire, primitive ou africaine) érotisée — la pulsation rythmique mobilisant énergie
pulsionnelle virilité sauvage pour les hommes, sensualité al@rpour les femmes. De plus, toujours
située a la source a la fois génétique et énergdtitps genres ainsi appréhendés, cette source
primitive est congue, au début du®2@&cle, comme plus ou moins sublimée par sa nnisgdre dans
les mains des compositeurs et musiciblaics et ainsi plus ou moinsivilisée par lamodernité
américaine par l'association entre le caractére trépidantydiome contrapuntique et I'image d’'une
mécanisation de la vie urbaine étasunienne — pastquoi nous écrivon@fro-) entre parenthéses.
Cette prise racialisée et érotisée tout a la fessera, comme on va le voir, le combustible prialciju
« foyer d’expression » des improvisations du jgzepompris sous ses formes les plus singularisées et
en apparence dé-racialisées.

La premiére apparition du terngzzen France signe ainsi un réinvestissement de pase a
la faveur de la réception d’'un format orchestrétit lejazz-bandarrivé en 1917 dans les bagages de
'armée étasunienne et rapidement diffusé dansnesic-halls et les dancings. La catégorie
d’'improvisation est alors utilisée de la méme fa@ssez peu et pour désigner la liberté fantaigiste

® L'analyse reste centrée sur les documents (esienient des commentaires critiques publiés) emlesients
les plus significatifs, dans une perspective gégqlie — et pour aller a I'essentiel dans le calilie texte
court. Roueff (2007) démontre ce caractére sigatifiet restitue les processus évolutifs desquedsraptures
émergent. Il faut préciser par ailleurs que I'avaaat de nouveaux formats d'improvisation ne fag pa
disparaitre les formats précédents qui continuéttedinvestis jusqu’aujourd’hui : ils se voienusEment
successivement assignés au passé et patrimoni@g@eépar exemple, pour une analyse de I'expégenc
contemporaine du jazz assigné aux « années 194605»1 Roueff, 2002 ; pour celle du jazz assigné au

« années 1920 et 1930 », Lizé, a paraitre).

’ Les expressions en italique (et sans majuscubes)des termes doxiques, celles entre guillematst ées
citations.

8 Les analyses de cette particularité rythmiqueome gas stabilisées : syncope systématisée, frietiire
métriques binaires et ternaires, tension entreagials et décalages d’accentuation, accentuationetass
faibles ou des contretemps... L'emploi de « contrepeiou « contrapuntique », impropre selon le canon
musicologique, vise a ne pas trancher parmi cesrslivg définitions et a désigner, par analogie EtErhnique
du contrepoint harmonique, leur dénominateur comniiisiée d’une tension entre deux lignes rythmigjue
simultanées et décalées. Le qualificatif « pulsdilisé en alternance référe quant a lui le caracééotisé de
cette catégorie d’appréciation



les interprétemegresprennent avec les partitions des compositeurguéts produisent les mélodies
syncopeées.

Le «jazz band » est un orchestre composé d'ingntsnqui peuvent « glisser » d'un ton a un
autre, comme les instruments a cordes et les troe®oOr, quand il s'agit d’exécuter ces
glissandos, d’assourdir les cuivres, d'utiliser $axophones et les clarinettes dans leurs registres
extrémes, de tirer des instruments a percussioneffets originaux (comme un autre choeur
d’instruments ajouté a l'orchestre) et de donnez impression sauvage et primitive, personne
mieux que les négres ne peut réaliser ces conglitlont il est impossible d’indiquer les modes sur
le papier. [...] ils jouent d’apres l'oreille et ilmprovisent, en jouant, avec une complexité de
rythmes et de syncopes pour lesquelles il n'exiatede notation exacte. (Bauer, 1924, p. 31-36)

C'est en réalité avec Ilmzz-spectaclegue la catégorie d'improvisation connait un premisage
stabilisé. Lgazz-spectaclelésigne de grands orchestres qui empruntent meytontrapuntique et a
'orchestration spécifigue auxazz-bands (batterie de music-hall, banjo et sections de sient
notamment) pour monter sur scene. Ne se conteptastseulement d’accompagner les revues de
music-hall, les films de cinéma ou les danses @d@eidgs, ces orchestres produisent un format de
spectacle fait de sketchs musicaux, de morceauplsynisants (on parle aussi @&z symphoniqge

et de démonstrations de virtuosité instrumenti€e.sont ces derniéres qui sont improvisées : les
solistes des grands orchestres de Paul WithemelHidton et Ted Lewis, ou Ray Ventura et Grégor
pour les frangaigrennent des chorysour broder autour de la mélodie des thémes erfestant leur
maitrise technique (vélocité, effets de glissamigogrowl, suraigus...).

On trouve donc ici le premier usage de la catégdiimprovisation comme attribution
d’autorité sur I'émission sonore a la singulariténdinterpréte. Alors que l'autorité sur les ceuvess
attribuée au compositeur, que l'orchestre integoet tant qu’entité collective dirigée par un chef
d’orchestre, certaines parties de I'ceuvre aménagentlissociation entre I'orchestre accompagnant et
le soliste improvisant, ce dernier étant alorstéau de cette parcelle improvisée de I'ceuvre gkbal
Or, cette institution de I'improvisation comme oausgpliste (au sein de I'ceuvre collective quantea el
attribuée au compositeur) est directement déteemipg un enjeu professionnel : la virtuosité
improvisée est une compétence rare qui permet i@omeel de ces grands orchestres de se constituer
en élite du marché des spectacles et des danaags, un contexte de concurrence accrue par le
rétrécissement relatif du marché (avec le cinénmareoa partir de 1927, et la raréfaction des music-
halls, des dancings et cabarets). C'est d'ailledmgs cette perspective que les musiciens qui
composent le vivier de recrutement des orchesteeRal Ventura et de Grégor créent en 1929 la
premiére revue spécialisée dans le jdzz, Revue du Jazzpuis en 193QJazz Tango Dancing
magazines professionnels destinés a contrélerrtalation de l'information sur les emplois et les
criteres d’excellence musiciens.

Pour autant, il n’est pas encore question d'intéécinguliere exprimée dans ou a travers ces
solos improvisés. C’est bien I'excellence virtugse est manifestée sous la figure du métier aréisan
et non une subjectivité artiste (au sens du régiensingularité identifié par Heinich (2006)). Vis+a
de la prise du rythme pulsé (afro-)américainjdez-spectaclan’exploite en effet que le versant
américainou blanc et avec, la modernité mécanisée des grandes meachitilantes et virtuoses que
seraient ces orchestres. Le renvoi a un foyggreet a son énergie pulsionnelle y est délaissé en
grande partie — en partie en raison d’'une coincielasie réception : Igazz-spectacleapparait en
France en juillet 1926 avec les premieres presisitite I'orchestre de Paul Whiteman, au moment ou
la troupe des Lew Leslie’s BlackBirds vient repnenté format inauguré I'année précédente lar
Revue Négret sa vedette Joséphine Baker, et instaurer palguges années le créneau deales
négres faites de musiciens et de danseurs noirs et foeasentiellement sur ['érotisation du
primitivisme négré.

° Pour une analyse plus compléte, voir Roueff (2006)



On a donc affaire a un statut d’auteur artisan pju'artiste, dont la revendication s’appuie
notamment sur la capacité a improviser individuedat, afin d’instaurer une barriére a I'entrée
fondée sur la compétence techniqgue. Comme le résenchef de file de cette élite des grands
orchestres, et rédacteur en chefldez Tango Dancingdl s’agit d’élever le jazz au statut d'« art dans
I'art » mais certainement pas d’art tout caurt

Les phrases musicales du jazz sont infiniment satgsl et parfois d’esprit primitif. Je veux bien

admettre que cette exécution est complexe et guigdcessite une longue expérience [d'ou le
statut revendiqué comme virtuose], mais, quantoad,fce n’est jamais qu'une maniére de jouer
[un style instrumentiste], non une création rédéda pensée [un genre artistique]. (Mougin, 1931,

p. 4)

L'improvisation comme espace d’expression « artiste : un
enjeu amateur

Le pas supplémentaire vers le cadrage artisteim@rbvisation (et du jazz) est réalisé non par des
musiciens, mais par des amateurs (au sens de mmejndn peut résumer leur entreprise a une
opération de réinvestissement de la prise du rythateé (afro-)américain dans son versaggre et
érotisé, a partir du format d’improvisation solisitisanal instauré par Jazz-spectacleSans revenir
ici sur I'ensemble des conditions sociales de pdisi de cette invention du jazz comme genre
artistique, il faut néanmoins préciser que ces ammatsont avant tout des discopHflede jazz qu'ils
valorisent et a partir duquel ils élaborent unewetle grille d’appréciation est gravé sur disques
beaucoup plus que joué sur scene. Ceci est impaitars la mesure ou c’est par ce biais que le
réinvestissement du primitivisrm&grecomme foyer pulsionnel d’expression se voit thésdadans le
langage de l'authenticité. En effet, les disquest doest question sont alors trés peu commeréslis
en France, mais seulement aux Etats-Unis, et $iitiugés & des musiciens africains-américains eCett
configuration instaure une sorte d’allographie alde détente — le plus authentique étant le plus
éloigné géographiquement, c’est-a-dire a la foisatament (non pas seulement &gaéricaing mais
les négres du sud des Etats-Unist industriellement (non pas les spectacles algqan peut
directement assister, mais les enregistrementisésadu plus loin de la chaine de commercialisation
par des firmes étasuniennes dont les amateursafeatigivent explorer et exploiter les catalogues eu
mémes, sans l'intermédiation d'entreprises de idigibn internationale). Elle institue aussi ces
amateurs discophiles en passeurs incontournables guréder, depuis la France, au jazz le plus
authentique — avant que, leur entreprise portast fagits, des firmes prennent en charge la
commercialisation des disques en France. C'estide bu développement du Hot Club de France créé
en 1932, association d’amateurs qui tentent deosstituer en intermédiaires professionnelgahz
hot

La catégorie d'improvisation devient ici I'élémenié de définition de cg@zz hot Les écrits de
ces amateurs qui deviennent critiques spécialésptamment de leur chef de file Hugues Panassié,
sont trés clairs sur ce point. Prenant a contrelg@igdnusiciens de I'élite dazz-spectaclePanassié
disqualifie ainsi les grands orchestt#ancsqui fondent leur prestation sur I'exécution detitians
écrites, agrémentée de morceaux solistes de bevmprovisée, au profit des petites formations
négresqui placent au cceur de leur pratique une fornmaprovisation solistexpressiveu artisté".

19 sur l'invention de la discophilie et les transfations conjointes des dispositions et des disf@sitécoute
musicale, voir Maisonneuve (2009).

| faudrait mentionner aussi un trait secondaihe goint de vue de la réception d’époque, bierl goit
évident pour certains compositeurs intéressésegark, comme Darius Milhaud), qui tient a la sysiésation
des procédés harmoniques assignés aux usagesafacaéricains du choral protestaspi(ituals) et aux



Le premier article publié de Panassié s'ouvre desiar la qualification djazz hotcomme
« nouvelle forme d’art » (Panassié, 1930a, p. 8)le&i repose sur un critére d’appréciation caablin
gui consiste a focaliser les attentions créatramgsme auditrices sur 'interpréte :jbzz hot« differe
de la musique classique par ce trait capital [..ebti'exécutant qui fait tout » et non le compasite
qui « ne fait que lui offrir un morceau banal quéirichira plus ou moins selon sa valeuibid.,
p. 9). Il faut donc « distinguer [...] deux principaux nesdd’interprétation ». L'interprétatiastraight
revient a « jouer le texte musical tel qu'il a é@&it » (« une exécution préparée d’avancébil.,
p. 10) L'interprétationhot, a l'inverse, « beaucoup moins connule] en FraeseJa forme du vrai
jazz » : «une interprétation fantaisiste qui sftca@ntierement de la ligne primitive du morceau »
(ibid., p. 10) Il s'agit de « jouer selon son inspiration, sdéd », et donc d’écouter et d’apprécier « la
maniere personnelle a chaque joueur d’interprétemdtif principal d’'un morceau selon sa conception
propre »(ibid., p. 10) C’est pourquoi « l&ot est généralement improvisé€ibid., p. 11). On ne peut
formuler plus clairement l'opération que réalisecédégorie d’'improvisation : elle signe I'attrilani
d’'une autorité esthétique a l'interprete, constiéméintériorité subjective qui s’exprime a travees
émissions sonores. Ce dernier élément est ainsispréans un autre article de Panassié : en suivant
I'improvisation du soliste, 'auditeur écoute spensée » en train de se « développer ».

Le jazz est une musique intellectuelle dans ce gemsses développements subtils s’adressent
avant tout a l'intelligence. Les chortist sont une sorte de développement, d’analyse d'idées
I'esprit, pour les suivre, doit fournir un efforttentif et constant. La pensée du musidient se
communique ainsi a l'auditeur qui en suit les moésddétours et s'y adapte, en en dénouant les
lignes principales. (Panassié, 1930b4§5)

Ainsi, un bon orchestre doit réunir d'« excellenitedividualités », puisque ses exécutions congisten
en «une seérie de sold®t sur le méme théme mais variant a l'infini selonctampréhension de
chaque musicien, et en quelques [parties dlensesribdt qui peuvent étre soit écrites, soit
improvisées », les solos les plus intéressants éammoins improvisés : « I'improvisation est 'un
des plus précieux éléments pouht » (ibid., p. 484) En toute logique, les pochettes des disques de
jazzhot sont les premiéres a afficher le nom des integprén en trouvait déja quelques-uns avec les
artistes lyriquesy, et les critiques spécialisés dangaez hotsont les premiers a ne traiter que des
interprétes et que de leurs parties improviséas peat repérer par exemple cette écoute centrda sur
succession des solos improvisés dans cette chdigdisque de Jean Thévenet :

On écoute, a l'avant-plan, tour a tour, soutenu lpapercussion discréte des banjos et de la
batterie, le numéro de virtuosité, par le saxophtangompette, le trombone, les guitares, le pjano
et enfin pour finir surgit la reprise collectivecétérée. (Thévenet, 1929,551560-562)°

Qui plus est, Panassié peut alors réinvestir kepiu rythme pulsé (afro-)américain pour alimelger

« foyer d’expression » de Il'improvisation solistéurd combustible racial, Igpulsion a la fois
rythmique efprimitive assignée auregres « Le jazzhot n’est pas une formule a part du jazz. C'est le
jazz sous sa forme unique et véritable, tel quiiisvient directement de la tradition négre etipééc
dans quelques rythmes définis(Panassié, 1930b, p. 48Banassié souligne ainsi « l'originalité de
son instrumentation », qui accorde moins dimpar¢éaraux cordes, et plus aux cuivres et aux
instruments rythmiques (mieux adaptés aux « peeflétusyncopes du jazz »). Il souligne également

chants de plantatiofplantation melodigsoon songs.), plus tard allues et dont I'analyse n’est pas plus
stabilisée que celle dythme pulsé flottement entre gammes mineures et majeurgsasibns des®et 7
degrés de la gamme majeubdug notel contamination de la gamme diatonique majeurdgpgamme
pentatonique a intervalles réguliers, etc. (Jamiviliams, 2001, p. 306).

12 Cette pratique est instituée avec la premigrthologie du jazz hpsoit quatorze 78-tours réunis en deux
albums, publiés en 1934 par Jacques Canetti chgdd?pavec un texte de pochette signé Panassié.

13 Pour une analyse plus compléte de cette grillppiéciation et de son contraste avec les apprémensi
musicologiques antérieures, voir Roueff (2009a).



le rythme contrapuntique, assignés aux atavisnwswanegres

Dans cette configuration, la catégorie d’'improvi@atvient donc instituer I'interpréte en auteur,
et appuyer 'authenticité des prestations sur leggion d’'une intériorité qui s'exprimerait a teas
les émissions sonores que l'oreille attribue aaceeur. Cette intériorité est par ailleurs compqsse
un mixte de subjectivité individuelle et de généeial, que I'on retrouve par conséquent dans les
classifications : les listes de noms personnelgguiposent le panthéon gazz hotsont hiérarchisées
selon un principe ethno-racial, situant au sommgtnhusiciensoirs-américains(surplombés par la
figure tutélaire de Louis Armstrong, construit comtinventeur dujazz ho}, puis les musiciens
ameéricains(blancs), puis les musiciemsiropéengblancs) ; a I'intérieur de chaque classe, lessiom
individuels sont dotés de quelques caractéristigsigtistiques qui singularisent leur maniere
d’'improviser. La suite de I'histoire de 'improvigan en jazz va alors consister en une série derpal
de singularisation, jusqu’a I'individualisation etne du sujet assigné a l'autorité sur les ceuprss,
a sa dilution — évolution qui n'est d’apparenceédiime qu’'a posteriori, comme produit de la logigee
dépassement, par réinvestissement sélectif de<iges fondateurs du genre, qui anime les
générations successives de nouveaux entrants (Baui®92, p. 229-231 et p. 395).

La combinatoire et le supplément d’ame, ou la métdmwre du
langage musical

La réception du stylbebopa partir de 1947 est I'occasion pour une nouvgdleération de critiques et
de musiciens spécialisés de construire des posifiwofessionnelles contre le modéle amateur qui
dominait jusque-la. La construction de I'oppositimire le jazz moderne (lebop et ce qui devient
alors, par contrecoup, le jazz traditionnel (justfu@ppelé§azzhot) permet en effet de polariser le
monde du jazz au bénéfice de la montée en puisslscamtermédiaires spécifiques — soit d’instituer
un champ, a travers la spécialisation des musia@ena disqualification conjointe des amateurs, la
formation d'un marché, laffirmation d’instances d®nsécration relativement autonomes et la
domestication des audiences (Roueff, a paraitre-a).

Dans ce cadre, la catégorie d'improvisation viemvis la Iégitimation du jazz non seulement
comme genre artistigue mais comme genre aussi digméa musique classique. Elle prend alors deux
formes en apparence contradictoires et pourtantplEgmentaires. D’'une part, en pratique, les
procédés d'improvisation imposés par les initistedu bebop servent (explicitement) a élever la
barriére technique a I'entrée dans le métier. digg’ désormais d’étre en mesure de produire des
mélodies a partir de canevas harmoniques plus empl(présentant un éventail des possibles plus
large, selon des régles plus nombreuses), et suitemepos accélérés — associant ainsi virtuosité
instrumentale et compétence harmonique (qui reSsmoins accessible par I'apprentissage sur le
tas, sans passage par le travail formalisé suitipast et tables harmoniques). Sous cet angle,
I'expérience de I'improvisation doebop telle qu’elle est construite et prescrite pariteermédiaires
du jazz, s'appuie sur le modele combinatoire smpaf & la musicologie traditionnelle — pour qui
improvisation est un calcul intérieur combinams|régles compositionnelles a la maniere d’un
compositeur sur partition, mais dans le temps ¢ast d’'une production instantanée. De fait, les
intermédiaires cardinaux de ce processus sont foamna musicologie, André Hodeir en téte (premier
prix d’harmonie, de fugue et d’histoire de la musiglu Conservatoire de Paris, compositeur membre
de l'avant-garde sérielle autour de Pierre Boutédacteur en chef déazz Ho) L'intériorité de
'improvisateur constitué en auteur est composé@’in savoir harmonico-mélodique, similaire a
celui du compositeur classique mais traduit engués d’improvisation sur le vif, et par conséquent,
aussi, d’'une compétence au calcul instantané qudestserait d’une certaine facon le lent travail de
composition sur table dans les quelques dizainsgcendes d'une improvisation.

lllustration du type d’appréciation qu’implique teforme d’expérience de l'improvisation, ce



passage d'un article d’André Hodier ou il diagnpsti un «renouveau du jazz » a I'écoute des
premiers enregistrements bleboprecus en France :

L'apparition a la troisieme mesure de I'accord @démol, sous forme de premier renversement,
évoque tres précisément Gabriel Fauré et MauriogelRde ne veux pas chercher a savoir si
Gillespie et Parker ont écoutddbrizon chimériqueou Daphnis et Chlogce qui me parait assez
improbable ; toujours est-il que cette modulaticst d'une grande beauté, qu'elle ne jure
nullement avec le reste du disque et qu’il serafjrettable que le Jazz se prive de tels
enrichissements harmoniques par crainte des saesagiodeir, 1947, &)

D’autre part, au plan symbolique, les hérautshdbop— et en particulier le premier d’entre eux,
Charlie Parker — sont construits comme des artistadits avec toute I'imagerie popularisée par les
romans policiers et surtout le cinéma : drogue,naeturne, instabilité affective et avidité sexagll
reconnaissance des initiés et mépris du grandqublie « foyer d’expression » qui constitue I'auteur
des ceuvres se voit ainsi investi par le modéléadtiste romantique, directement emprunté aux arts
consacrés. En termes d'intériorité, il ne s’agis peulement d’exprimer des émotions ou une
histoire", mais de traduire, dans un langage conventiortredrapréhensible par tous sans médiation
('immédiateté du saisissement esthétique), unégestiité absolue, profonde et mystérieuse par le
biais de linspiration (sorte de pierre philosophale transformant l'iieér idiosyncratique en extérieur
universel).

La métaphore du langage est ici cardinale : langag@ermet d’exprimer, on vient de le voir,
une subjectivité au fond indicible, et langage ddiéne grammaire combinatoire qu’il s'agit de
manier avec virtuosité pour parvenir a s'exprimeet-aussi, résolution rhétorique commode a la
contradiction entre le subjectivisme exacerbé diglae romantique de I'auteur des improvisatiasts,
I'objectivisme strict du calcul combinatoire alimtérd’'un savoir harmonique virtuose et restituable
apres coup sur partitions.

La singularisation du langage, ou la radicalisation de
I'improvisation

Si la réception du free jazz a partir de 1960 margien des égards une rupture historique dans le
monde du jazz (Roueff, a paraitre-b), elle préseme certaine continuité du point de vue de la
catégorie d’'improvisation. Le modeéle d’'une intéitibrabsolue qui s’exprimerait a travers le langage
musical grace a l'inspiration de I'improvisatiort ezintenu. Mais comme certaines regles communes
jusque-la en vigueur sont remises en cause (leedaahmonique des grilles d’accords, la pulsation
réguliere, le partage entre solistes et accompagrst.), le curseur se déplace du pble grammatical,
avec son insistance sur le code collectif que domestt les procédés conventionnels utilisés par
chaque improvisateur, vers le pdle singularisécaan insistance sur la singularité de I'expression
subjective, et sur la part idiosyncrasique des gués attribués au style individuel de chaque
improvisateur. L'improvisation devient ainsi colfee, c’'est-a-dire qu’il n'y a plus de division du
travail entre les accompagnateurs qui actualisentode sonore collectif (la grille d'accords, le
rythme) et les solistes successifs qui exprimeunt sbjectivité dans ce langage commun. Chaque
musicien improvise en méme temps, si bien que arpce de cette improvisation est focalisée sur
les modalités de la coordination sur le vif entes dingularités stylistiques, en principe sans la
médiation de reperes préalables communs.

14 Conter une histoir@st une métaphore récurrente de I'improvisatiojaen hot, exprimant la facon dont
l'auteur capte I'attention de I'auditeur en brodane mélodie qui a uriatroduction, undéveloppemerdt une
conclusion



Cette nouvelle forme d’expérience de I'improvisataonne lieu a I'investissement d’une figure
d’auteur empruntée aux arts plastiques contempmraielle duchercheurqui invente consciemment
ses propres procédés pour faconner la singulagitéod style — par opposition a l'artiste romantique
dont la singularité stylistique n’est que le pradie I'inspiration et du talent, soit I'expressidinecte,
sans la médiation de tacherche d’une singularité intérieure.

A propos de quatre pionniers du free jazz désigo@sme « maudits » — Eric Dolphy, Cecil
Taylor, Ornette Coleman et Roland Kirk — Jef GilsdrClaude Lénissois écrivent ainsi : « chez aucun
d’entre eux il n'y a de rupture totale, seulemantlargissement des frontieres précédemment fixées
(Gilson et Lénissois, 1963, p. 22omme l'auraient fait en leurs temps Claude Dsypugrnold
Schonberg ou Alban Berg. Ainsi, ils précisent, dafité, que « I'essence du jazz reste la pulsation
réguliere et la liberté d’expression spontanéedliste dans le développement de ses idégbich,

p. 23) De l'autre c6té, ils estiment que « ces quelguésmes fixés, il apparait évident qu’un nouvel
age du jazz vient de s’ouvrir » sous le signe de« labération » des conventions établies : un
« assouplissement de la barre de mesure destinétauaa laisser libre le champ a I'expressivitét»
une « liberté harmonique #id--p. 2321-23).

On trouve aussi, dans la continuité, 'émergenema’forme de radicalisation de la catégorie
d’'improvisation, qui exploite le caractére collécte 'improvisation du free jazz pour tendre vars
décrochage entre lintériorité expressive de chaouesicien et la singularité de son style : dans
improvisation collective, ce qui est écouté esdvra le fruit de linteraction entre des styles
individuels, non ces styles individuels, et ceuxeisont plus alors I'expression d’'une intériode
type romantique mais le résultat d’'une recherchmdte.

Ce modéle produit donc une tension paradoxaleprgwiaut aujourd’hui encore, entre I'extréme
singularisation des expressions, attribuées ent@éméa I'individualité subjective de chaque musicie
sans étayage sur une grammaire codifiée commuria, dissolution de ces mémes singularités au
profit d'une totalité esthétique dont la forme égithémére et déborde la simple somme des
contributions individuelles. lllustrant cette tems; les activités d’un collectif d'improvisateurstiaau
début des années 2000 étaient par exemple destin@gsérimenter les effets de la rupture avec le
dispositif du concert sur la pratique de I'impratisn collective — en jouant dans des sites naturel
des friches urbaines ou des lieux publics tels gares, laveries automatiques ou musées (Roueff,
2009b). L'expérience avait pour résultat de megre lumiére, par contraste, I'ensemble des
parametres de la pratique et de les soumettre &imentation, en particulier les limites du cemdés
auteurs en interaction, disséminés parmi les él&syam I'environnement (arbres, oiseaux, passants,
avions, auditeurs...) selon des configurations miekipet mouvantes, et ainsi d'éclairpar
contrecoup les frontieres des individualités exgves en jeu, dissoutes dans cette surface
interactionnelle élargie. Mais en réalité, cettpé@ienceexpérimentale mettait aussi en lumiére une
sorte de tension irréductible : c'était bien dessitiens professionnels, portant et utilisant une
singularité esthétique pour agir dans la situatoui, étaient en mesure de s’abolir provisoirement
comme individualités expressives. C’est d'ailleges constat qui a conduit certains participants a
politiser leur expérimentation, forme de comprorfidise a cette tension qui réactualisait ainsi des
pratigues avant-gardistes antérieures : orientaetiVité vers la déspécialisation des artistes, en
supposant un partage universel de la compétentetigste qu’il s'agirait de débrider afin de
réconcilier I'art et la vie (désectorialiser litstion de I'art en subvertissant I'ordre des iatdions
ordinaires par I'effet des actions esthétiques)caiggorie d'improvisation en venait ainsi, en quel
sorte, a s’abolir elle aussi, ou bien peut-étr&kamgir : elle désignait alors une forme spéciément
musicale d’agit-prop situationniste, conjurant asgage la figure de l'auteur.

Ce parcours cursif des principaux usages, toubag tle I'histoire du jazz en France, de la catégori

d’'improvisation appréhendée comme une forme d’égpée montre que son principal effet consiste a
instituer I'improvisateur en auteur, régulant ailesi attentes et les actions des auditeurs comsie de
musiciens. Il permet ce faisant de mettre en lumi@rdiversité des modeles d’analyse fabriqués par



des auditeurs et commentateurs pour rendre congstdotimats de leur écoute et du plaisir qu’elle
suscite, et pour prescrire ces formats aux au@as.il s’agit bien d’analyses, certes plus ou moins
élaborées, prises dans les mémes tensions que pl@®ches scientifigues qui ont abordé
I'improvisation avec leurs outils scientifiquesinscrivant pareillement a I'intérieur du jeu degmge
gu’instaure la catégorie d'improvisation, et refais le geste d'attribution d’autorité et
d’authentification qu’elle implique, elles cherch@énélucider un mystere qu’elles ont en quelqueesor
elles-mémes créé, celui du fonctionnement « intésiede I'action d’improviser.

Ceci ne veut pas dire que ce mystére s’évaporeagodés que ce jeu de langage est identifié —
puisqu’il est performatif, gu'il fait agir selondeormes d’expérience qu'il prescrit : c’est bignsa
gue la pratigue fonctionne, I'apprentissage de reelsecombinatoires et de dispositions a réagir avec
pertinence aux sollicitations de I'environnemensexbel et bien, et certains des outils forgés pou
rendre compte sont particulierement pertinents fitaees. lls pourraient notamment permettre
d’explorer la distinction, ici laissée de c6té,reres figures d’improvisateur et celles de conlgosi
a lintérieur de la catégorie d’auteur. Le prolomgmt de I'enquéte devrait aussi faire place aux
modalités et aux effets de la prescription de cesdés d’expérience de lI'improvisation. Il faudrait
notamment s’intéresser aux rapports gu’entretientesn intermédiaires (journalistes, mais aussi
programmateurs, producteurs, disquaires, tournguggesarios...) avec les pratiques des musiciens
et des auditeurs, en tenant compte de leur asymétd'il s’agit bien pour eux de faire place aux
modalités de ces pratiques, puisque celles-ci itoest leur horizon projeté, ils sont en effet en
position de prescrire aux autres leurs propres éapgtions (formes d’expérience et échelles de
valeurs). Inversement, les effets de cette actdat@rescription sont rarement absolus, et I'onraitu
étudier la facon dont musiciens et auditeurs joumrdgc ces normes d’'écoute et les dispositifs
d’appréciation composés pour leur servir d’écrin
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