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Olivier Roueff, Jazz, Les échelles du plaisir. Intermédiaires ettate lettrée en

France au vingtieme siécleParis, Editions La Dispute, 2013

Introduction (p. 7-28)

Une géographie des authenticités musicales

« Un spectre hante la maison musicale, et il gertom de race’»

Il existe une géographie musicale, et cette gédgag une histoire. Les circulations
d’'instruments et de savoir-faire musiciens, avear It d’emprunts, de références et
d’hybridations sont attestées dés les antiquitésaafies, asiatigues ou européennes. Pour
autant I'émergence d’'umonde musicaést sans doute nettement plus récente. Car ca qui
changé a partir du seizieme siécle avec la capawepéenne des Ameériques, les
administrations centralisées et I'économie capi@)i c’est bien sOr I'extension et
'accélération de ces échanges mais aussi, avec, ihscription progressive dans une
cartographie globale des authenticités contemperai@ I'avénement du Monde comme
représentation unifiée, et eurocentrée, du glolreseé. De nombreux travaux ont établi que
linstitution de La Musique comme réalité en sagniscendant la contingence des usages
rituels ou délassants des sons organisés, datenssnl du dix-huitieme siecle avec
I'avénement conjoint du canon classique, du mancticien et du génie créateur viriMais
peu ont souligné combien cette croyance performatietachant un pur monde des
harmonies de ses multiples contextes d’expérieaigsilsle, a pu reposer aussi sur le spectacle
de linfinie diversité des musiques rapportées lparexplorateurs, les missionnaires et les
colons. On peut méme affirmer que linvention dArtiste musicien, dont I'insondable
intériorité scelle l'authenticité des expressiomshia®es par une formule dont garde trace

I'étymologie (auteur, authentification, authen#gjts’est jouée sur le terreau sensiblement

! Ronald M. Radano, Philipp V. Vohlman, « Music and &akheir Past, Their Presenti®,R. M. Radano, P. V. Vohiman,
Music and the Racial Imaginatip@€hicago, University of Chicago Press, 2000, p. 1.

2 Christian GrataloupGéo-histoire de la mondialisation. Le temps longndonde Paris, Armand Colin, Collection « U »,
2007.

3 Pour une stimulante synthése, Nicholas Cotiksique, une trés bréve introductjd®aris, Allia, 2006 [1998].



moins étudié des authenticités ethno-raciales [gdauré I'histoire conjointe des empires et

des Etats-natiofis

Si les musiques savantes se définissent de lorageepdr leurs relations a un extérieur
populaire, force est de constater que celui-ci esstentiellement formulé, depuis le dix-
septiéme siécle, dans le langage sexué des’rades patries avant les peuples, les ethnies,
les races, les terroirs, les cultures ou les conamiéd. Plus, I'authenticité ethno-raciale
semble bien constituer depuis lors le soubassed&h¢conomie musicale, tant en termes de
commerce international ou local que d’expériencasiciennes ou auditrices_e géniequ’a
inventé Beethovéhconcentre certes les figures bourgeoises de épreneur subversif et de
linsondable subjectivit®: on a moins vu que celles-ci sobtanchesen plus d'étre
masculine¥. L’authenticité musicale fait fond sur I"érotisati androcentrée des assignations
ethno-raciale’s : c’est & I'exploration de cette thése sur le$gaties esthétiques qu’est
consacrée la présente enquéte, avec [Ihistoire @z jen France pour terrain

d’expérimentation.

La sociologie de la culture est habituée, depugsfation en 1979 dea Distinctiort?,
a situer les godts dans I'espace de la lutte desses pour I'imposition des styles de vie
légitimes. Mais les assignations de race, de gehrde sexualité paraissent encore bien
souvent secondaires. Soit elles ne concerneraienias pratiques minoritaires, alors méme
gue la racialisation ou la sexuation des pratigdélnissent nécessairement les groupes
minoritaires en méme temps que les groupes mdjesta de la méme facon, si I'on veut,
que la logique de classe définit la bourgeoisienéme temps que le prolétaffatSoit elles
ne constitueraient gqu'un point de vue complémeataiux approches habituelles, certes

bienvenu mais réservé aux spécialistesgigsler cultural ou subaltern studiesOr, il s’agit

4 Frederick Coopet.e colonialisme en question. Théorie, connaissahistoire Paris, Payot, 2010 [2005] ; Eleni Varikas,
« L'intérieur et I'extérieur de I'Etat-nation. Pats.. outre »Raisons politiques® 21, 2006, p. 5-19.

5 Elsa Dorlin,La matrice de la race. Généalogie sexuelle et dalerde la nation frangaiséParis, La Découverte, 2006.

® Sur la sécularisation des pratiques hymnodiquisques Cheyronnaud, « La parole en chantant. Meisiq cultures
politiques »,Protée VIII-1, 2002, p. 79-94 ; Esteban Bucha Neuvieme de Beethoven. Une histoire politiqRaris,
Gallimard, 1999.

" Paul Gilroy,L'Atlantique noir. Modernité et double conscienBeris, Editions Amsterdam, 2010 [1993] ; Martiok®s
(ed), Ethnicity, identity and music The musical construction of plagc®xford, Berg Publishers, 1994 ; R. M. Radano, P. V.
Vohlman, Music and the Racial Imaginatiomp. cit. ; Graham Huggaihe post-colonial exotic. Marketing the marges
New York, Routledge, 2001 ; et surtout Georgina Bdbayvid Hesmondhalgh (edsyVestern Music and its Others.
Difference, Representation, and Appropriation indiduBerkeley, University of California Press, 2000.

8 Tia DeNoraBeethoven et la construction du géritaris, Fayard, 1998.

° Pierre Bourdieu, « Bref impromptu sur Beethoven rémtrepreneur sgociétés et Représentations11, février 2001, p.
15-18 [1981].

10 susan McClaryfFeminine Endings: Music, Gender and Sexualitinneapolis, University of Minnesota Press, 1991.

11 Ralph Locke, « Reflections on OrientalismOgera and Musical Theatevol. 10, n°1, 1993, p. 48-64.

12 pierre Bourdieul.a distinction. Critique sociale du jugemeRtris, Minuit, 1979.

13 Colette Guillauminl'idéologie raciste Paris, Gallimard, coll. « Folio Essais », 200272].



bien d’'un point aveugle tout autant que d’'un pdiemtvue, et de la mécompréhension de ce qui
se joue avec la fabrication et 'usage des prodostsymboliques. Que les genres musicaux
soient définis comme (d’origine) noirs ou blalicgjue les questions de sexe, c’est-a-dire
d’érotisme et/ou de genre, soient omniprésentes des discours de valorisation ou de

disqualification qui les prennent pour objet, gae loisirs musicaux soient réputés étre un
théatre privilégié des activités de séduction, w @ plupart du temps, la composition de

leurs populations de producteurs et de récepteitrparticulierement contrastée en termes de
sexe et de «race » les constitue tout autantequs fonctionnements institutionnels et leurs

places sociales. A vrai dire, la liste de ces loggd’assignation, et le repérage de leurs
articulations changeantes, devraient méme étredé@seq d’autres rapports de pouvoir : on

verra ainsi jouer dans cette histoire du jazz desstipns d’age social autour des jeunesses
bourgeoises ou scolarisées et de la pré-conjug#itéles questions de territoire avec le

caractére a la fois central (en termes d’empirergal ou d’économie internationale des biens

culturels) et fonciérement citadin (voire spéciément lié a des capitales nation&lesles

loisirs étudiés.

L’artiste, le public... et l'intermédiaire ?

Pour traiter de ces assignations permanentes détule articulations changeantes,
'une des entrées possibles consiste a s’intéressepas aux logiques de la réception, ni aux
sphéres de la production, mais aux agents quégsséuleur jonction, s’emploient a mettre en
relation des productions esthétiques avec desqaul@ir, la sociologie a largement délaissé ce
terrain des intermédiaires et des systémes d'irtdiation. Elle s’est en effet essentiellement
construite en France a partir des problématiquessdes par I'Etat, principal commanditaire
depuis les années 1960 des enquétes sur la cdlpoar les adopter ou les contester. Méme
si c’est ne pas rendre entiérement justice a larsii des travad% ceci a en grande partie
déterminé la dissociation entre une sociologie derdception et une sociologie des

producteurs, ainsi qu’'un intérét assez faible plasr intermédiaires et leurs activités, a

14 voir les dossiers « Peut-on parler de musiqueer®is et « Sex sells, blackness too ? » publié¥plame ! La revue des
musiques populaires°8-1 et 8-2, 2011.

15 Christophe Charle (dir.),e temps des capitales culturelles, X¥X) siécles Seyssel, Champ Vallon, 2009.

18 voir les synthéses de Nathalie Heinidba (sociologie de l'art Paris, La Découverte, 2001), Jean-Pierre Esqilenaz
(Sociologie des public$aris, La Découverte, 2003), Armand MattelarEek Neveu (ntroduction auxCultural Studies,
Paris, La Découverte, coll. « Repéres », 2003) lelippe Coulangeon Sociologie des pratiques culturelleBaris, La
Découverte, 2005).



I'exception des administrations publiqiied.e succés de I'approche en termes de « monde de
I'art » renvoie certes en partie a la réhabilitativéorique des « personnels de renfort »,
indispensables & l'activit¢ des «acteurs cardinauyue sont les artistds Mais ces
personnels de renfort occupent en réalité une phaaeginale dans I'ouvrage d’Howard
Becker (trois courts chapitres sur onze consaenéslistributeurs, aux critiques et théoriciens
et aux institutions publigues) comme dans nombretrdeaux qui s’en inspirent. Les
recherches de Raymonde Moulin ou de Paul DiMaggemtrées sur les configurations
formées par les différents acteurs qui interviehrdens la production et la distribution
artistiques, semblent ici faire exceptidnLa focalisation de la présente enquéte sur les
intermédiaires vise ainsi a rééquilibrer I'analpsrir contrer la pente naturelle qui consiste a

s’intéresser d’abord aux agents les plus visilagsstes ou publics.

D’un c6té, I'étude des publics a connu deux pésodmdales. Lorsqu’il s'agissait,
pour les administrations et les agents culturesijémocratiser la culture, il fallait mesurer la
pénétration sociale des godts, mettre au jour &sdoes sociales opposées a l'acces aux
ceuvres de [l'esprit, rappeler que le volontarismatiggte ou les technologies de
commercialisation massive des industries cultusealle résorbent en rien I'inégale distribution
des pratiques culturelles et les luttes symboliqgge®lles occasionneni.a Distinction
synthése des travaux que Pierre Bourdieu a memigg@det inspirés depuis les années 1960,
a de ce point de vue focalisé les débats, périedigmt relancés par la publication des
enquétes sur les pratiques culturelles des FramsaiDépartement des études, de la
prospective et des statistiques du ministére d@ulaur€®. Au début des années 1980, il s’est
agi conjointement de reconnaitre les pratiques ntai@s ou populaires en opposant la
démocratie a la démocratisation culturelles, etrélgir a linternationalisation et a la
démultiplication de la puissance commerciale deschés de la création. Le souci a alors
émerge, en lien avec le développementaldsiral studiesd’affiner les outils sociologiques

pour interroger des segments différenciés du marn@es publics-cibles), les modes

17 Viincent Dubois,La politique culturelle. Genése d’une catégorientérvention publiqueParis, Belin, 1999 : Philippe
Urfalino, L'Invention de la politique culturelleParis, Hachette, 2044994 ; Philippe PoirrierLa naissance des politiques
culturelles et les Rencontres d’Avignon (1964-19gris, Comité d’Histoire du Ministére de la Cultufigavaux &
Documents n°6, 1997.

8 Howard Beckerl_es mondes de I'arParis, Flammarion, 1988 [1983].

19 Raymonde Moulinl'Artiste, l'institution et le marchéParis, Flammarion, 1992 ; Paul DiMaggio (edpnagers of the
arts: Careers and opinions of senior administratofdJ.S. art museums, symphony orchestras, resttieatres, and local
arts agenciesWashington D.C., Seven Lock Press, 1987. Danspamspective statistique d’allongement des listes de
variables a prendre en compte voir aussi: RichardPAterson, Narasimhan Anand, « The Production dfufgu
Perspective »Annual Review of Sociologyol. 30, 2004, p. 311-334.

2 concernant la musique voir Philippe Coulangeon, s<iinétamorphoses de la Iégitimité Classes socialgs(#tmusical
en France, 1973-2008 Actes de la recherche en sciences social®481-182, mars 2010, p. 88-105.



d’appropriation subjective de I'offre, la multipiié des facteurs de la réception en fonction de

configurations singuliéres (un territoire localeuinstitution, un genre. )

De l'autre co6té, les besoins d’identification adisirative des professions, les tensions
et les polémiques suscitées par le soutien publicagtistes, a travers notamment les aides a
la création, les commandes d’Etat et le systemesdiance-chdmage des intermittents du
spectacle, ont engagé des recherches consacr&asladtion critigue de I'impact de ces
mesure¥, et surtout aux spécificités du travail et desiéees artistiques. Cette sociologie
des producteurs est essentiellement envisagée couomaesociologie des professions,
notamment a travers les effets de la régulatiotigéia du marché ou de la socialisation du
risque de chémage sur les conditions du travalh etonstruction des carriéres. Mettant a
profit la description de I'artiste ou du galerisamme entrepreneur, I'accent est porté sur les
effets d’'une économie de l'innovation par projaessgéembler des compétences hétérogénes
autour d’'un engagement ponctuel en mobilisant dssaux professionnels) et sur la gestion
conséquente de l'incertitude des carrieres et divirsification des engagements (précariat,
fortes inégalités, multi-activité...). Dans le projment de ces travaux, la constitution de
I'artiste comme modéle de travailleur innovant, liape, flexible et soumis a I'intensification

de la compétition interindividuelle a été I'objet débats récerits

Les catégories comme conditions de la réception

Mobiliser ces travaux pour en décaler I'objet, &nd&ant les catégories de perception
et d’évaluation du jazz telles qu'elles sont éléegr et prescrites par les intermédiaires, a
'avantage de situer I'enquéte au point névralgides activités artistiques. C’est en effet dans
les situations ou se joue la réception des proongtiue sont établies leur valeur et celle des
divers agents qui contribuent a leur fabricationaeteur acheminement, en fonction des
attentes différentes qu’ils y engagent et des miffés rapports sociaux qui S’y jouent. La
réception publique des ceuvres constitue I'’horizzgulateur de I'ensemble des activités qui
contribuent & la production continuée des mondesstigues, et fonde ainsi leur

interdépendance. On peut les décrire comme descesspsociaux certes pluriels et

2L voir un bilan de ces recherches dans Olivier DarfPaul Tolila (éds.).e(s) public(s) de la culturéaris, FNSP, 2003.

2 Dans la lignée de Philippe Urfalino, Erhard FriedhLe jeu du catalogue. Les contraintes de I'actiotiurelle dans les
villes, Paris, La Documentation Francaise, 1984.

23 pierre-Michel Mengerl.e Paradoxe du musicien. Le compositeur, I'Etaleenélomane dans la société contemporaine
Paris, Flammarion, 1983 ; Raymonde Moulin, Jean-@aRBdsseron, Dominique Pasquier, Francois Portotdasties
artistes. Essai de morphologie socidRaris, La Documentation Francgaise, 1985.

24 Luc Boltanski, Eve Chiapelld,e Nouvel esprit du capitalismBaris, Gallimard, 1999 ; Pierre-Michel Mengeortrait de
I'artiste en travailleur. Art, travail et capitaline Paris, Le Seuil, 2002.



conflictuels, mais aussi communément régulés, mtgdn d’incertitude plus ou moins vive
sur les chances de succes, par I'objectif d’argigip’orienter et de capter les effets de la
réception (chiffres de ventes, notoriété, gratffmas identitaires, etc.). Les catégories
mobilisées pour réaliser cette appréciation publigont des lors celles qui permettent a cette
multiplicité d’agents de se coordonner (y compreéng la confrontation) et d’obtenir

éventuellement les différentes gratifications quéh attendaient.
Encadré. Les sociologues et I'incertitude sur lawa

Harrisson White a formulé la version la plus ralficdu principe d'incertitude : la demande étant
considérée comme entierement opaque aux producteeus-ci détermineraient leurs stratégies de
production et de commercialisation en observanlusikement celles de leurs concurréht®n peut
pourtant appréhender aussi ces stratégies commdedtdives de faire avec, de réduire cette
incertitude. Raymonde Moulin établit ainsi I'impantce des jeux d’interconnaissance et de multi-
positionnalité pour maitriser la circulation denformation et le processus de valorisation des esuvr
sur les marchés de la peintiiréAntoine Hennion décrit I'activité du productew disques de variétés
comme la mise en ceuvre de procédés visant a repeésst a faire intervenir les catégories de
perception des publics anticipés dans la fabrinaties enregistrements afin d’en favoriser la bonne
réceptioR’. Pierre Bourdieu met au jour les deux stratégiedates de réduction de l'incertitude dans
des univers soumis a la norme de l'action désiaséme (I'art pour l'art) : la recherche du succes
immeédiat justifiee par la satisfaction des publdétermine des cycles de valorisation courts
(principalement évalués en termes de ventes oud@dace), quand la recherche du profit différé
justifiée par I'acquiescement des pairs détermias dycles de valorisation longs (principalement
évalués en termes de promesses de postérig@rre-Michel Menger montre comment la vocation
artistigue et son maintien sur un marché du trapaiticulierement sélectif et inégalitaire ne se
comprennent que si on les rapporte a l'incertitcoléective sur les chances de succés que génerent |
dilution des barrieres a I'entrée (en lI'absencaiggdmes efficients, notamment) et la surproduction
qui s’ensuit’. Lucien Karpik étudie quant & lui les divers disitis de jugement qui conditionnent la
rencontre incertaine entre I'offre et la demandesidgularités, réglée non par des échelles de prix
mais par des échelles de qualités indécomposabdessens ou les qualités d’'une ceuvre d’art sont
interdépendantes et ne peuvent étre individualiadésstar par exemple des qualités d'un logement

(surface, nombre de piéces, exposition, etc.) étemomistes parlent de biens prototypiques (i so

25 Harrisson WhiteMarkets Fron NetworksPrinceton, Princeton University Press, 2002.

26 Raymonde Moulinl.e marché de la peinture en Franétaris, Minuit, 1989 [1967].

27 Antoine Hennionles professionnels du disque. Une sociologie deéteg Paris, Métailié, 1981.

28 pierre Bourdieul es regles de I'art. Genése et structure du chattégdire, Paris, Seuil, 1992.

2 pierre-Michel Menger, « Rationalité et incertitubiela vie d’artiste »,’Année sociologiquevol. 39, 1989, pp. 111-151 ;
« Marché du travail et socialisation du risque.das des arts du spectacleRgvue Francaise de Sociologiml. 32, n°1,
1991, pp. 61-74.



uniqgues méme s'ils peuvent étre reproduits sousndode copies de l'original) et de biens

d’expérience (leur « utilité » n’est établie qu@pteur consommatiof?)

Les intermédiaires s'imposent ainsi aux artistass autres intermédiaires et aux
publics car ils promettent de réduire I'incertitudes différents agents sur les chances de
succes, ceci en tentant de contréler les conditilenk réception des ceuvres. Ces conditions
relevent d’'une certaine fagcon des « conventionsatedination » formulées par le modéle
des « mondes de I'art » et développées par I'écandes conventions. Mais le point de vue
adopté ici consiste a interroger les catégoriebaggréciation esthétique, au double sens de
perception sensorielle et de jugement évaluatifdiéi@renciant clairement leurs deux états
matériels. D’'un c6té, ces catégories smgbrporéesdans des formes d’expérience, soit un
type de dispositions intériorisées qui articuleas grincipes de classement (le goat comme
évaluation et hiérarchisation des préférences)est mdéthodes (le golt comme activité et
savoir-faire pour atteindre la félicité esthétiqieses gratifications). Aimer leeboprevient
ainsi a avoir intériorisé des critéres de jugenmdms ou moins formalisés — de « je préfere le
jazz des années 50 a celui des big bands » achésse harmonique de Thelonious Monk est
plus intéressante que I'effervescence rythmiquesddD Peterson » — ainsi que des manieres
de se comporter lors d’'un concert ou face a unudisgour s’assurer une satisfaction
maximale — pour le dire vite : plaisir d’auditewteé fagons d’écouter), reconnaissance du
musicien (des facons de jouer), profit d’intermédigdes facons de mettre en présence

directe ou indirecte les précédents).

De l'autre c6té, les catégories samjectiveesdans des dispositifs d’appréciation qui
sont inventés ou réinvestis pour servir d’écrirvigggié a la mise en ceuvre des formes
d’expérience incorporées. A I'écoute savante remvautdt le dispositif du concert ou
I'attention des auditeurs, immobiles et souvergrgileux, est focalisée sur I'action scénique
des musiciens, quant a eux plus soucieux de pemedormelle que dans d’autres
circonstances ou il s’agit par exemple de fairesdanA I'écoute festive correspondent plutot
la boite de danse ou le disque de « surprise-partigis aussi le réinvestissement de la salle
de concert avec I'importation d’expressions son@atesorporelles inhabituelles — ainsi des
premiers chahuts et dégats matériels subis payrfipia lors des concerts de Gilbert Bécaud
puis de Sidney Bechet en 1955. A I'expérience caopecorrespond plutét le jazz-club et ses

défis virtuoses entre improvisateurs solistes, etc.

30| ucien Karpik,L'économie des singularitéParis, Gallimard, 2007.



Les expériences auditrices et les expérimentationsiciennes réelles débordent
presque nécessairement I'espace limité des posdiéini par les catégories prescrites par
les intermédiaires parce qu’elles renvoient ausdiaatres logigues comme les trajectoires
sociales des auditeurs ou les parcours profesdondes musiciens. La dynamique
conflictuelle des ajustements continus entre fordiespérience et dispositifs d’appréciation

constitue ainsi I'un des meilleurs postes d’obsgonades transformations culturelles.

Les échelles du plaisir

Une autre propriété des formes d’expérience eddgmsitifs d’appréciation doit étre
enfin soulignée : ce sont chacun a leur fagcon degérateurs d’échelles ». Parler de forme
d’expérience vise en effet a temporaliser la notjoffmanienne de cadre de I'expérience.
Celle-ci désigne les « principes d’organisation smucturent les événements [...] et notre
propre engagement subjectif [...] ce qu’un acteuividdel peut abriter dans son esprit [pour
définir] ce qu'il se passe » dans telle séquenaetibrt*. Goffman établit que ces cadres sont
construits de facon interactive a partir de modelisponibles et ainsi mobilisés et parfois
ajustés en situation. Mais il ne traite que maigmant la dimension temporelle de ces
cadres : le temps n'y est qu’un simple canevasndiogique de description. A linverse, les
formes d’expérience ordonnent la définition deitaagion et la distribution des réles de facon
séquentielle, comme une succession de phaseséaseners un accomplissement (ici la
félicité esthétique en ses multiples modalités iguas?) : ce sont avant tout des guides
d’action qui indiguent quoi faire avec qaitel et tel momend’un processus d’appréciation.
Au concert, chacun agit de facon différente lorgcarrive sur les lieux, lorsque la lumiére
s’éteint et que les musiciens entrent en sceneggpenet entre chaque ceuvre, lors de
I'entracte, etc. et chacune de ces phases conttidueaniere spécifique, dans le meilleur des
cas, au processus qui aboutira a ce qu’a la desgtiens et les autres estimeront avoir passé un

bon moment — et ce pour des raisons souvent diffgsdes unes des autres.

Si ces formes d’expérience sont aussi des opésatbéchelles, c'est donc gu’elles
sont destinées a articuler en réalité plusieurptealités, de portées plus ou moins longues.
Non seulement la temporalité immédiate du procesgagactif délimité par un début et une
fin, mais aussi les temporalités que chacun impentesituation et qui débordent le temps
court de l'interaction. Les individus adoptent udler adapté au cadre de la situation,

31 Erving GoffmanLes cadres de I'expériencBaris, Minuit, 1991 [1974], p. 19, 22.
32 John DeweyArt as ExperienceNew York, Perigee Books, 1980 [1934], notammem&57.



délaissant les roles qu’ils endossaient dans latsiin précédente, mais ces différents roles
s’inscrivent néanmoins dans des trajectoires sexidé longue portée : on n’est pas musicien,
critigue ou auditeur que lors de ce concert-ci,snt&ins une série de concerts qui constituent
chacun les étapes d’'une carriere de musicien, d@meaou d’amateur. Ce que définit alors
une forme d’expérience c’est le passage obligéedgarcours : pour atteindre les objectifs de
longue portée impliqués par ces carrieres, il @upasser par les régles de fabrication de la
félicité esthétique qui organisent chaque concettaetion, de ce point de vue, est un
agencement de motifs de longue portée en quétee dianction interactionneffe Chaque
concert, avec la forme d’expérience qui en orgafidgectif immédiat, est une mise a
'épreuve de ces motifs de longue portée — et camsi par ce biais que des conflits
surviennent parfois sur la définition de la sitaafisur ses régles, sur ses objectifs>&tc.

De ce point de vue, les dispositifs d’appréciagont quant a eux des passages obligés
dans un sens plus littéral : desux avec leur situation géographique (il faut s’y nex)cet leur
ameénagement spatial (il faut s’y placer, y circulePlus précisément, ce sont des
arrangements matériels et organisationnels — déss sspectatoriels selon Jacques
Cheyronnau®f. D’une part, ils déterminent une localisation ddas parcours urbains (facade
visible ou masquée, quartier de sorties nocturhgsau populaire...), des places réservées a
des catégories d’individus appréhendées essentigtiepar leur statut interactionnel attendu
(des roles de musiciens et dauditeurs, par exempdes perspectives perceptuelles
(I'orientation des corps autour de tablées ou akgdans des rangées de fauteuils, les points
de vue possibles et impossibles depuis chaque )pkiceles environnements sensibles
(luminosités, décorations, fonds sonores, formesi@cturalesf. D'autre part, les dispositifs
d’appréciation associent a ces aménagements desgusés organisationnelles : association
bénévole, débit de boisson, entreprise de prograimma institution culturelle
subventionnée... Celles-ci déterminent des posititars une configuration d’alliances et de
concurrences qui constituent autant de péles difieation attractifs ou répulsifs. Elles

orientent de ce fait le type d’activités qui s'yadent. Il ne se passe pas tout a fait la méme

33 Qlivier Roueff, « Les échelles de I'expérience. L'interattimmme engrénement de processuiemporalitédEn lignel],
1412011, mis en ligne le 15 novembre 2011, URitp:Htemporalites.revues.org/1767.

34 Sur le rituel comme cadre cérémoniel permettamhelére en scéne, d'articuler et de résoudre tesides et les enjeux qui
animent les rapports sociaux, Gregory Batedom,cérémonie du NaverParis, Minuit, 1971 [1958] ; Alban Bensa,
« Contexte, temporalité, échelle. De la micro-histeiers une anthropologie critique » [1996], repria fin de I'exotisme.
Essais d’anthropologie critiqud oulouse, Anacharsis, 2006, p. 23-72.

% Jacques Cheyronnaudyémoires vives de I'Alcazar de Marseille (1857-196Brégnances familieres d'un site
spectatoriel http://shadyc.ehess.fr/docannexe.php?id=367,.2006

3% sur I'ancrage sensoriel des expériences voir AmthBecqueux, « Pour une approche écologique deérierpes
urbaines »Tracés n°22, 2012, p. 27-41.

%7 Pierre Bourdieul.es régles de I'artop. cit.



chose, et avec le méme type d’individus, selon muieu aménagé en jazz-club est pris en
charge par une entreprise au statut de débit desdioid’économie privée, ou par une

association a but non lucratif subventionnée.

Avec un tel cadre d'analyse, l'objectif est donc fiere varier la focale de
'observation, du plus macro au plus micro, afinrdstituer la facon dont les échelles de
'expérience s’articulent en pratique. L'enjeu dstes a montrer comment les processus les
plus macrosociologiques informent l'intimité degpésiences. Formes et dispositifs ne sont
pas des interfaces entre le macro et le micro, a@sirtes processus macro déterminaient un
cadre d’interaction puis, une fois les participargssemblés, laissaient la place a d’autres
types de causalités, plus ouvertes ou incertal®esont depassages obligégui composent
ensemble des temporalités multiples, certainesoggamt a I'’économie mondialisée de la
musigue ou aux concurrences régionales entre progadeurs de concerts, d’autres au jeu
interactif de la fabrique collective d’'une félicigsthétique : les unes comme les autres
s’observent — et s’écoutent — dans le cours deitlet®n de concert, il suffit d’armer

sociologiquement son regard pour les voir — eelgsndre.

Observer des expériences

Pour étudier les formes d’expérience prescritedggmmtermédiaires et les dispositifs
d’appréciation gu’ils contrélent, le principal maeét empirique est constitué par les
commentaires publics consacrés a la définitionahz jet de ses modes d’appréciation. La
majeure partie de ce matériel vient ainsi de t&rhture spécialisée, soit la production des
critiqgues et des théoriciens du jazz. Il ne s’ggis seulement d'y trouver la chronique des
événements, des ceuvres et des artistes mais dgrvebdes golts « performatifs » des
intermédiaires. La contribution de ces commentarés construction des valeurs ne consiste
en effet pas seulement a établir des palmares désow de musiciens. lIs participent aussi a
créer les conditions de la réception susceptibéefate adopter ces palmarés aux publics —
autrement dit, de prescrire léscons convenabled’apprécier les ceuvres et de définir les
arrangements matériels et institutionnels qui feremt leur déploiement en situation (ou plus
souvent, défavorisent le déploiement desuvaisesacons d’apprécier les ceuvres). Ceci est
réalisé tout autant par les écrits prescriptifs (oeds d'initiation, ouvrages et articles de
doctrine ou de synthése sur I'état du jazz, comaierst sur les publics et leurs
comportements) que par les comptes rendus d’expérigue sont les chroniques de disques

et de concerts.



En effet, un chroniqueur livre toujours des indisas les catégories perceptives et les
cadres situationnels qui ont conditionné son évimnoac'est-a-dire les points d’appui de son
écoute. De facon plus ou moins élaborée, les suen@us sont classés (par genres et styles,
par instruments, par instrumentistes, par typedfal® par paramétres acoustiques...),
attribués (comme produits d’'une partition de contpas, d’'une compétence instrumentiste,
d’'un canon de regles définissant un genre, d’'ubériorité artistiqgue individuelle ou d’'une
culture collective « s’exprimant » a travers euxet qualifiés a partir de registres organisés
(le registre des effets d’évocation littéraire @ciale, celui des mobilisations corporelles
produites par la prestation, celui des procédésamns supposés a la source des ceuvres...
renvoient a des formes d’expérience tres diffémntee méme, en livrant ces catégories, le
chroniqueur témoigne du cadre dans lequel elleg@ninobilisées : le fait d’évoquer ou non
les auditeurs présents, et a travers des comparteneellectifs ou des noms d’individus
réputés, le fait de décrire les sons entendus guagnés ou non des attitudes des artistes sur
scéne, le fait de mentionner telle ou telle cirtanse de la prestation (le lieu et la date
uniquement, ou aussi I'état moral des musiciers glgalités acoustiques du lieu, le succes
public...)... — tout cela fournit des renseignemen&cgux pour reconstituer la structure des

dispositifs d’appréciation investis.

Tous ces points d’appui utilisés par le chroniqueomr réaliser puis formaliser son
eécoute ne sont certes pas thématisés mais, prasiséreux qu'il faut retenir sont ceux livrés
au lecteur, et ainsi prescrits. Autrement dit, edes critiques sont considérés comme des
armesou des signaux visant a valoriser ou disqualifiautres prises de position, qui
éclairent ainsi sur la position de leur auteur @in sle 'espace auquel il appartient avec ses
alliés et ses adversaires. Mais ces textes sosi analysés comme desodes d’emplai
comment doit-orfaire pour apprécier le jazz. lls ne se contenfeg d’'accoler un signe
positif ou négatif a tel et tel artiste ou ceuviis :renvoient a degratiquesd’appréciation
gu’il s’agit de représenter pour tenter de les isggoou de les modifier. Cette perspective
rejoint la méthode proposée notamment par MichasdaBdall, qui repose en quelque sorte
sur cette assertion d’apparence anodine ouvrarftdases de l'intention « on n’explique
pas un tableau : on explique telle ou telle obsEmau’on a pu faire & son propoS.Cette
« observation », si elle s’appuie sur des techmige corps qui recourent rarement aux
ressources de formalisation et d’interlocution doglage, n’est bien souvent accessible qu’a

travers sa mise en forme langagiére, et notamnoesque I'observation ethnographique est

%8 Michael BaxandallFormes de I'intentionNimes, Editions Jacqueline Chambon, 1991 [1985]1p



impossible car I'enquéteur n’est pas le contempodais enquétés. Baxandall incite qui plus
est & mobiliser des sources inventives : pourtuestl'ceil du Quattrocentd, il sollicite,
outre les écrits d'un commentateur expert, lesratgitde commande passés entre peintres et
meécenes, les gestuelles des danses en vogue, lteds catilisés pour la mesure des
tonneaux... Sur ce modeéle, et dans la mesure dubpmssine variété de sources a été
exploitée ici afin de saisir les formes d’expérierat les dispositifs d’appréciation prescrits
par les intermédiaires : des classifications orgayiques (étude des instruments de musique),
des procédés d'illustrations graphiques d’analysesicales, des catalogues discographiques,
des films documentaires ou fictionnels, des temmygs littéraires ou romanesques, des

personnels d’orchestres, des organigrammes orgiamsals...

C'est dans une méme logique que, s’agissant deétide contemporaine de
'enquéte, la méthode ethnographique a été migefa.d'observationin situ de la fabrique
des expériences esthétiques dans deux jazz-clebsen effet pas utilisée pour une enquéte
de réception a proprement parler, qui aurait inydige déployer la diversité des expériences
spécifiques & chaque participant ou catégorie diipants$® — le public réel n’apparaitra ici
presque que sous la figure des «grands amatewrsnsommateurs intensifs les plus
conformes aux attentes des intermédiaires, etm@eiaires eux-mémes. L'observation a en
effet surtout servi a enrichir I'analyse des fornpescrites d’expérience telles qu’elles
s’ajustent aux dispositifs d’appréciation mis emcel pour leur déploiement: les détails
inaccessibles par l'archive y sont visibles et bledi. Ces formes prescrites deviennent en
guelgue sorte, en situation, des formes officielastout au moins dominantes, et ce sont
donc seulement les concerts et les comportemestsdsiciens et auditeurs les plus typiques
de chaque jazz-club qui sont retenus parmi lesreéens de plusieurs dizaines de soirées
entre 1998 et 2001. A vrai dire, le caractére idg@ailgue des expériences restituées est méme
redoublé par le choix des deux jazz-clubs étudiésix-ci se révélent exceptionnels au sein
de I'espace des possibles contemporain dans larenesuils radicalisent deux maniéres de
réinvestir le dispositif du jazz-club, 'un dansewariante avant-gardiste (Instants Chavirés, a
Montreuil) et I'autre dans une variante patrimomide Pelle-Méle, a Marseille). La plupart
des expériences du jazz se situe en réalité adimirentre ces deux péles trés contrastés,

3% Michael BaxandallL'ceil du QuattrocentpParis, Gallimard, 1985 [1972]. Voir aussi I'aredyduGeorge Dandinde
Moliére par Roger Chartier,&eorges Dandinou le social en représentatiomdnnales. Histoire, Sciences Socialesl. 49,
n°2, 1994, p. 277-309.

40 v/oir Isabelle Charpentier (dir.omment sont recues les ceuvres ? Actualités desecbebeen sociologie de la réception
et des publigsParis, Creaphis, 2006 ; Anthony Pecqueux, OliReueff (dir.),Ecologie sociale de I'oreille. Enquétes sur
I'expérience musicaleéParis, EHESS, 2009.



combinant de diverses manieres la fidélité a urstoine du jazz patrimonialisée et sa

réinvention continuée par les métissages et lei stinoovation.

Pourquoi alors ce choix et cette sélection drastigu sein d'un tel matériel
empirique ? C’est qu'’il s’agit d’assurer la cohé@ee la démarche initiée sur archives et de
restituer ainsi ce que prescrivent les interméesaplus que ce qu’en font les récepteurs et les
producteurs, en limitant la saisie de leur effitai@u simple enregistrement de ce qui dure —
selon cette hypothése, certes minimale, selon leglagpersistance de formes d’expérience et
de dispositifs d’appréciation dans le temps estlie que des publics et des musiciens s’y
sont retrouves, indépendamment de ce qu’ils enpoatiquement fait pour fabriquer leurs
propres expériences. De ce point de vue, la riehdasmatériel ethnographique permet de
faire jouer a plein le cadre d’analyse. D'une petle offre de déployer la définition des
formes d’expérience comme catégories incorporéenoiant de fagon séquentielle et
orientée des guides d’interaction et d’évaluatibfobservation integre I'ensemble des
participants présents, en particulier les auditearement décrits avec précision par les
commentateurs publics. Les comportements s'offrant regard dans leur totalité :
circulations, déplacements, interactions directesn@diatisées (par les sons, notamment)
avec les musiciens peuvent étre relevés dans tiiasls. Surtout, I'observation autorise a
traiter de I'expérience comme d’'mmocessugrace a la présence sur I'ensemble d’une soirée,
de l'ouverture a la fermeture des portes, et aaligse minutieuse des structures séquentielles

rémanentes par lesquelles une félicité esthétigdalsique (ou non).

D’autre part, c’'est par ce biais que la définitidas formes d’expérience et des
dispositifs d’appréciation en tant qu’'opérateursctielle est la plus concluante. L’observation
des interactions permet de repérer comment ent@dalisieurs processus séquencés et
engrenés produisent la félicité esthétique. Etgigite ethnographique par insertion dans des
réseaux d'interconnaissaritealimentée par I'analyse qualitative et quantifitee différents
types d’archives locales, offre de restituer Idfeints enjeux investis dans cette articulation
interactive de processus de courte portée, emateachant aux processus de portées plus ou
moins étendues qui les conditionnent. Ainsi, I'éatret la fréquentation prolongée des
groupes d’habitués (auditeurs, mais aussi musicangtermédiaires) constitués par la
sociabilité de jazz-club m’a permis de saisir Iegex assignés a la réalisation d’expériences
musicales dans leur détail et dans leur extendiams leur variété interindividuelle mais aussi

dans leur unité collective. J'ai pu observer lestge et les déplacements, les conversations et

41 Stéphane Beaud, Florence Weltanjde de I'enquéte de terrgiRaris, La Découverte, 1997.



les récits durant et autour des performances, @ndeux jazz-clubs étudiés mais aussi, a
Marseille comme en lle-de-France dans d’autresest@s musicaux : festivals, autres clubs et
salles de concerts, prestations en sites natueglsautour d’Instants Chavirés, lors de
performances privées et tout au long d’'un compagage musical avec mon « parrain » en
musiques improvisées et son entoufagé’est en enregistrant les évolutions des alliarete
des conflits, parfois rapides et donc appréhendabiéquement grace a la fréquentation
assidue, comme la sédimentation progressive deiimest pratiques, que j'ai pu saisir
comment les réalités les plus macrosociologiquestégies éditoriales des multinationales du
disque, politiques culturelles ou rapports socibtigoes d’'une agglomération, se donnent a

entendre au cceur méme des interactions.

Parcours de I'ouvrage

Le cadre d’analyse ainsi posé permet de relirestiinie d’une pratique culturelle en
décalant un peu l'éclairage, et de mettre en lunikrs rémanences, des points de rupture et
des facteurs explicatifs difficilement repérablegrement. La contextualisation minutieuse
des activités des intermédiaires fait de cetterifjte sociale du jazz une histoire de la vie
culturelle francaise, et en particulier des trarmsfitions de la culture lettrée tout au long du
vingtieme siecle : avant-gardes des années 1910920, évolutions des disciplines
anthropologiques et musicologiques, affirmationn@u< musique des jeunes » au milieu du
siecle, aléas des formes de politisation et dealiaation de la culture, Saint-Germain-des-
Prés de la Libération, contre-culture des anné&® 3 1970, réseaux internationaux des
musiques expérimentales des années 1990, etcp8iileonsistant & porter I'observation sur
le long terme a un sens, c’est qu’il repose swpldthése qu'on ne comprend pas tout a fait
les pratiques les plus contemporaines sans in&rroglles auxquelles elles doivent leurs
conditions de possibilité, dés lors qu’'on peut ktdlexistence d’'un continuum évolutif :

« l'unité du processus ne repose pas dans quelgustasmice qui demeurerait inchangée a
travers tout le processus, mais dans la contimatélaquelle une certaine transformation
procéde d’une autre selon une succession inint@uens>. Chacune des trois parties de
I'ouvrage traite ainsi une période différente et fauer le décalage proposé en le traduisant
dans des problématiques spécifiques. De méme, k®rconséquences du caractere

2 Sur la place conjointement heuristique et éthigeiéamitié dans la relation ethnographique, voinéme si le contexte est
fort différent — Michel Naepels, « Une étrange igeté. Remarques sur la situation ethnographiquéHamme n°148,
1998, p. 185-199 ; « La violence et I'amitié », cloision aHistoires de terres kanaks. Conflits fonciers etpats sociaux
dans la région de Houailou (Nouvelle-Calédonkgris, Belin 1998, p. 326-329.

43 Norbert EliasPu TempsParis, Fayard, 1996 [1984], p. 53.



historiqguement situé des vérités mises au jour lesrsciences sociafdssuppose d'étre
attentif aux problemes de périodisation. Le choes dlates retenues pour marquer les
événements qui ouvrent et ferment un processusiresthoix interprétatif qui découle de
'ensemble des hypotheses formulées sur la natioe ghrocessus et sur ses articulations avec
son environnement. C’est pourquoi les périodisatiapproximatives ont été évitées autant
gue possible — et c’est pourquoi I'histoire du jare France débute non pas en juin 1917
lorsque le terme apparait pour la premiere foisnétropole, mais en octobre 1902 avec le

succes de la dansake-walksur la scene du Nouveau-Cirque.

La premiere partie (chapitres 1 a 3) pose la queste la formation et de I'unité d’'un
genre musical défini comme artistique. Celui-ci @sbrdé non seulement dans sa dimension
classificatoire (comme corpus esthétique) et usbihnelle (comme espace social) mais aussi
appréciative (comme ensemble d'expériences estleitigpécifiques). L'enquéte suit en
particulier la genese d’'une prise esthétiquiées réinvestissements dont elle est I'objeteentr
1902 et 1936. La notion de « prise » désigne le@ason stabiliseée entre, d’'un c6té, des
catégories cognitives et des savoir-faire corporeisde I'autre, les propriétés matérielles
communes a un ensemble d’'objets rassemblés saséade cet air de famiffe Ainsi la prise
du rythme pulsé (afro-)américaimforme I'histoire du jazz (et de la plupart desigigues
assignées a une origine « africaine ») de sa Bo#idon a I'occasion de la réception dake-
walk en 1902 jusqu’a aujourd’hui. Sa particularité ¢stesa doter une catégorie sonore, le
rythme contrapuntique de la syncope systématisaag ¢uissance d’évocation qui articule
des enjeux sociaux (le renouvellement d’'un styleiddourgeois), sexuels (la transformation
des normes de sexualité) et nationaux (la défmitiétonymique de la culture francaise a
partir des productions symboliques des professisnde la culture, autour notamment du
theme de Bméricanisationculturelle), ceci en termes essentiellement raci@dimagerie
érotisée assignée amegres avec ses rémanences et ses transformationskchesions de
lanalyse reposent alors sur l'apparition de formé®xpériences qui résultent de
I'appropriation de formats spectaculaires qui sartant d’'occasion de réinvestissements cette
prise : le format chorégraphico-musical dake-walk(1902), le format orchestral dazz-
band(1917), le format discographique zz hot(1928), enfin le genre musigalzz(1934).

4 Jean-Claude Passerdre raisonnement sociologique. L'espace non-poppétie raisonnement natureParis, Nathan,
1991.

45 Voir Christian Bessy et Francis Chateauraynaud, «&gsorts de I'expertise. Epreuves d’authentiditéngagement des
corps »,in Bernard Conein, Nicolas Dodier, Laurent Thévenos)ddes objets dans I'actiqriParis, EHESS, série « Raisons
Pratiques » n°4, 1993, pp. 141-164 ; et I'affinetmgn’en propose Jean-Louis FabiaBgautés du Sud. La Provence a
I'épreuve des jugements de gaqliotographies de Franck Pourcel, Paris, 'Haana005.



La deuxiéme partie (chapitres 4 et 5) prolonge westionnement sur la stabilisation
des pratiques en interrogeant la formation, a mpdaigenre musical jazz, d’un univers social
spécifique entre 1941 et 1960. L'analyse restiagetiois processus recouverts classiquement
par la notion d’autonomisation : la spécialisatd®s producteurs, la formation d’'un marché
spécifique et I'autonomisation des instances desécmatiofi®. Mais elle y explore aussi deux
autres processus, impliqgués logiquement par lesédents mais rarement traités avec
précision du fait qu’ils concernent les « perdantde I'autonomisation : la captation et la
disqualification des amateurs par I'élaboration fdemes d’expérience spécifiguement
musiciennes(autour du stylebebop puis formalistes (autour du stylefree jazz, et la
domestication des audiences avec I'invention dggaditifs d’appréciatiofazz-clul concert
de jazzpuisjazz action Ces processus s’inscrivent en outre dans un xienteternational,
essentiellement marqué par la domination des ptedig et des intermédiaires étatsuniens.
De ce point de vue, le marché périphérique (fragdu jazz est constitué par une alliance
avec le podle « puriste » du marché central (étaslinMais I'analyse devra tenir compte du
fait que le jazz est défini comme un genre a la &néricain et instrumental (et non
chansonnier) : ses agents ne peuvent s'appuyda farriere linguistique pour étendre leur
contrble sur les flux d'importation d’ceuvres etrdasiciens et sont directement exposés aux
aléas des stratégies des exportateurs étatsuniens.

Enfin, le jazz est démarqué simultanément des masiacadémiques, tregrieuses
et des musiques de variétés, tvopgaires ce qui le situe de fait dans une position médidine
est ainsi d’emblée appréhendé, en France, commefamge d’expérienceettrée qui
'apparente plus spécifiquement a uoelture libre définie par opposition a la culture
scolairé” — d’otl I'ambiguité de son statut social, qui st@vénoins stable dans le temps que
ses assignations raciales érotisées. Cette hymottwxluit plus largement a revenir sur la
guestion de l'évolution et de la pluralité de latare lettrée. Le jazz est un analyseur
privilégié de sa structuration sur le long terme lp@pposition entre deux éthiques de loisir,
ascétique et hédoniéfecontinliment réinvesties et spécifiées en fonaties ressources que
leurs promoteurs respectifs parviennent a mobilid&autorité du passé « classique » et
I'effort d’accés aux ceuvres s’oppose au golt paatdalité et la facilité d’appropriation.

Plus, I'évolution du statut social du jazz jusquaajourd’hui tend a suggérer que la

4 Giséle Sapiro, « Autonomie esthétique, autonofisatittéraire »,in Pierre Encrevé, Rose-Marie Lagrave (dir.),
Travailler avec BourdieuParis, Flammarion, 2003, p. 289-296.

47 pierre Bourdieu, Jean-Claude Passelres,héritiers. Les étudiants et la cultuRaris, Minuit, 1964.

48 William Weber,Music and the Middle Class. The Social Structur€oficert Life in LondonParis, And Vienna (1815-
1848), London & Canberra / New York, Croom Helms Irhkes & Meyer, 1975.



domination relative de I'ascétisme (la culture sigae de hommede lettres) pourrait n’avoir
été qu’une sorte de parenthése historique.

La troisieme partie (chapitre 6 et 7) traite aidsis transformations récentes des
expériences du jazz en exploitant notamment lesilpbges de I'enquéte ethnographique. Au
tournant des années 1980, une nouvelle structompditunités s’établit au croisement de la
consécration étatique de I'avant-garde, des siestéte réédition des fonds de catalogue par
les firmes discographiques internationales, et 'mhsertion du jazz dans les institutions
pédagogiques savantes. Le marché du jazz conoadtah processus de segmentation entre
un circuit des clubs et un circuit des concerfestivalé®, chacun donnant lieu & I'élaboration
de nouvelles formes d’expérience, I'une qualifiégdtrimonialeet I'autre decréative Aprées
son déclin des années 1970, le dispositif jazz-ektlréinvesti par les laissés-pour-compte de
la consécration étatique, puis aussi par les ayamtes du circuit subventionné a partir de
1991. L'étude comparée de deux clubs contrastéfelie-Méle a Marseille et Instants
Chavirés a Montreuil, offre d’analyser la traduntides clivages propres au contexte national
du jazz a I'échelle de chaque jazz-club et de éssaux d’activités, par la médiation des
configurations que constituent d’'un c6té, un espaaeseillais doté d’'une histoire et d’'une
morphologie singulieres, et de l'autre coté, urenscmusicale internationale inédite. Celle-ci
constitue en quelque sorte la pointe avant-gardistda redéfinition contemporaine des
rapports entre les genres musicaux autour des nmessidites actuelles et de la norme de
I'éclectisme cultivé — au terme du livre, on commuhe ainsi mieux pourquoi, aujourd’hui, il

est de bon godt d'étre « curieux ».

“° philippe Coulangeori,es musiciens de jazz en France a I'heure de labi#itation culturelle. Sociologie des carriéres et
du travail musicalParis, L'Harmattan, 1999.



